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WSTEP

Wraz z koncem XX wieku mozna zaobserwowaé nowy etap w historii amerykanskie;]
telewizji, nazywany popularnie ,,zlotym okresem telewizji”. Dzieje si¢ tak za sprawg seriali,
ktére w ostatnich dwoch dekadach przezywaja swoj renesans, zawlaszczajac przestrzen
zarezerwowang dotad dla rozrywki kinowej. Spowodowane jest to zmiang polityki zard6wno
komercyjnych stacji telewizyjnych, jak 1 kablowych, ktore od lat dziewigcdziesiatych czes¢
seriali skierowaly do wyspecjalizowanych widzow, odchodzac od polityki produkowania
programow dla szerokiego grona odbiorcow. Brak koniecznos$ci schlebiania gustom masowego
odbiorcy, ograniczenie cenzurowania programow nadawanych przez stacje kablowe,
naturalistyczne prezentowanie przemocy i seksu, a takze moralna niejednoznaczno$¢ postaci —
wszystko to przeklada si¢ na wigksza swobode tworcza, zardGwno rezyserow, jak i scenarzystow
,matego ekranu”. Efektem tego jest pojawianie si¢: kontrowersyjnych bohaterow (w tym
spopularyzowanie antybohaterow), podejmowanie przez twoércow szerokiego spektrum
tematow, lamanie obyczajowego tabu oraz, co podkreslajg tworcy, mozliwos¢ dlugofalowego
ksztaltowania procesu przemian charakterow postaci. Dynamiczny rozwoéj przejawia si¢ nie
tylko w tresciach serialowych, lecz réwniez w zmianie Kkonstrukcji czy wprowadzaniu
innowacyjnych strategii narracyjnych. Tworcy stosuja nowe $rodki formalne, a takze
eksperymentuja z ukonstytuowanymi na poczatku istnienia telewizji schematami narracyjnymi
seriali, tworzgc hybrydy gatunkowe, co prowadzi do daleko idacych zmian w strukturach

narracyjnych.

Dominujacy tryb narracji serialowej, ktory regularnie wykorzystywano w produkcjach
epizodycznych, z powtarzalng strukturg fabularng 1 konstrukcja postaci, jest w coraz mniejszym
stopniu eksploatowany. W odniesieniu do wspoétczesnych seriali badacze sg zgodni co do tego,
ze pojawil si¢ nowy paradygmat opowiadania telewizyjnego, przez Jasona Mittella okreslony
terminem ,zloZona narracyjno$¢” (narrative complexity)l. Filmoznawca, definiujac go,
wskazuje migdzy innymi na: brak czystosci gatunkowej, poglebiony rys psychologiczny
bohateréw, dominacj¢ fabuty nad melodramatycznymi relacjami migdzy postaciami czy, co

najwazniejsze, wielowatkowa budowe z dominantg gldwnej osi narracyjnej®. Chociaz cezura

Termin zostat uzyty przez Jasona Mittella w artykule Narrative Complexity in Contemporary American Television,
,The Velvet Light Trap” 2006, nr 58. W wydanym w 2015 podreczniku Complex TV. The Poetics of Television Story
telling Mittell wprowadza termin ztozonej telewizji (Complex TV) uzywany czesto wymiennie z terminem ztozona
narracyjnosc.

2 ). Mittell, Complex TV. The Poetics of Television Storytelling, New York University Press, 2015, s. 166—-172.



powyzszego paradygmatu jest trudna do odnalezienia (obarczona komponentem
subiektywnym) to, jak twierdzi Mittell, jako pierwsze zlozone narracyjnie seriale pojawity si¢
na poczatku lat dziewigcdziesigtych minionego stulecia. Wsrdéd nowatorskich tytutow
wymienia zaréwno sitkomy: Kroniki Seinfelda (Seinfeld, NBC, 1989-1998), Pohamuj
entuzjazm (Curb Your Enthusiasm, HBO, 2000-2011, wznowiony w 2017), Bogaci bankruci
(2003-2006, Arrested Development, FOX, wznowiony w 2013), ale przede wszystkim
seriale dramatyczne (serial drama): Miasteczko Twin Peaks (Twin Peaks, ABC, 1990-1991,
wznowiony w 2017), Z Archiwum X (X-files, Fox, 1993 - 2002, wznowiony w 2016),
Prezydencki poker (The West Wing, NBC, 1999-2006), Rodzina Soprano (The Sopranos,
HBO, 1999-2007), Zagubieni (Lost, ABC, 2004-2010). Trisha Dunleavy nowy typ opowiadania
faczy z produkcjami sieci kablowej HBO, ktora wedtug niej jako pierwsza zaczgta produkowac
zlozone seriale (Complex Serial Drama). Jako przyktadowe produkcje wymienia Wiezienie Oz
(Oz, HBO,1997-2003) i Rodzine Soprano®.

Wzmozone zainteresowanie wspotczesnymi serialami wplyneto na sukcesywny wzrost
podazy tychze produkcji. Wedtug danych FX Networks Research, w samych tylko Stanach
Zjednoczonych w 2018 roku miato miejsce 495 premier seriali, co w zestawieniu z iloscia
produkcji w 2002 roku (182) stanowi wzrost o 136%. W 2020 roku powstalo 493 nowych
seriali*. Coraz wiecej firm wczeéniej nie zwiazanych z branza telewizyjna (m.in. Apple,
Amazon, Hulu...) nie tylko udost¢pnia seriale, ale produkuje swoj wiasny kontent. Netflix,
ktory wyprodukowat pierwszy serial w 2003 roku, w 2019 roku jest dominujagcym producentem
seriali z liczbg 243 nowych produkcji. Walt Disney Company w marcu 2019 roku dokonat fuzji
z jedng z najwigkszych firma producenckich 21st Century Fox tworzac ,,imperium medialne”,
ktorego produkcje filmowe i serialowe wrecz zalewaja rynek. Gwalttowny wzrost nowych
produkcji zostal jedynie nieco ,wyhamowany” z powodu przestojow produkcyjnych

zwigzanych z pandemig COVID-19.

W obliczu masowosci opisywanego zjawiska, zmian w strategiach narracyjnych, jak
i w sposobie prezentowania tresci serialowych nie dziwi, ze cecha $wiatowej refleksji
filmoznawczej ostatnich lat jest rosngce zainteresowanie produkcjami telewizyjnymi.

Zastanawiajace jest jednak, ze zard6wno nowy styl narracyjny, jak i konstrukcje fabularne

3 T. Dunleavy, Complex Serial Drama and Multiplatform Television, New York and London: Routledge, 2018, s. 41.
4 D. Holloway, Number of Scripted TV Shows Declined in 2020, https://variety.com/2021/tv/news/number-of-
scripted-tv-1234896041/ (data dostepu: 15.11.2021).



pomijane s3 w badaniach. Jak stusznie zauwaza Christine Geraghty, badacze najcze¢sciej
zajmuja si¢ zagadnieniem serialowym od strony: socjologii, antropologii kulturowej czy
polityki stacji nadawczych. Geraghty wskazuje nadto na brak wyspecjalizowanego jezyka,
ktérym mozna rozmawia¢ o nowych serialach®. Zauwazalne sa luki w badaniach prowadzonych
nad sposobem budowania narracji w neoserialch. Analizy tego typu prowadzone sg glownie
przez wykladowcow scenariopisarstwa lub zawodowych scenarzystow [Aronson 2000,
Douglas 2007, Calvisi 2016] chcacych nadazy¢ za aktualnymi trendami w tworzeniu
dramaturgii serialowej. Czesto ich spostrzezenia publikowane sg w podrecznikach filmowych,
jednak tego typu opracowania rzadko maja umocowanie w rzetelnych badaniach i nie zawsze

proponuja stosowanie jednorodnej, przejrzystej terminologii 1 metodologii.

W odréznieniu od nich wielu akademikéw podejmuje badania naukowe, ale w kontekscie
dyskursu kulturowego 1 zwigzanego z nim przemian zachodzacych w telewizji [Feuer 1984,
Allen 1992, Newcomb 2006, Godzic 2004, Nacher 2008, Filiciak 2011, Lewicki 2011, Newman
2012, Bucknall-Hotynska 2014]. Teksty badaczy stanowig wielostronng, lecz do$¢ ogodlng
refleksj¢ na temat fenomenu, jakim jest narracja telewizyjna. Nie dajg tym samym S$cistych
narzedzi wlasciwych do jej badania, a jedynie wskazuja obszary i zagadnienia, ktérym warto
si¢ przyjrze¢ analizujac konkretne teksty. W przewazajacej liczbie artykutdow naukowych czy
monografii pokonferencyjnych ukazane sg rozmaite perspektywy badawcze w obrebie licznych
dyscyplin (od antropologii, psychologii i filmoznawstwa po teorie kognitywne,
kulturoznawstwo czy studia nad komunikacja 1 fandomami), jednak tematy dotyczace
stosowanych obecnie wzorcow fabularnych sa pomijane. Temat posrednio jest poruszany
w kontekscie zmian gatunkowych, jakim ulegly formaty telewizyjne w ostatnich dwu dekadach.
Badania prowadzone sg zar6wno w stosunku do wszystkich programow telewizyjnych [Godzic
2004, Creeber 2008, Lewicki 2011], jak i w konteks$cie zmian gatunkowych samych seriali
[Thompson 1997, Mittell 2015, Dunleavy 2018].

Zblizone do proponowanych w projekcie badan sa obserwacje Sarahy Kozloff [1998],
prowadzone z uzyciem istniejacych metodologii narratologicznych (w odniesieniu do teorii
Rolanda Barthesa, Seymoura Chatmana, Gérarda Genette’a). Jednak pomimo ich bardziej
pragmatycznej specyfiki, uwzglednienia wptywu przerw reklamowych i producentow na

ksztalt seriali, zaproponowany model narracji nie obejmuje wspotczesnych seriali. Podobnie

5> Ch. Geraghty, Aesthetics and Quality in Popular Television Drama, ,Interational Journal of Cultural Studies”
2003, vol. 6 (1), s. 30-31.



badania prowadzone przez filmoznawczyni¢ wywodzaca si¢ z kregu neoformalistow Kristin
Thompson [2003], cho¢ dotycza problematyki nowych wzorcow opowiadania wraz
z eksplikacja ich struktur (rozktad watkéw, réznicowanie wielowatkowosci) to obejmuja
jedynie seriale przelomu wiekdw, nie uwzgledniajac produkcji p6zniejszych, w ktérych dopiero
nastgpit lawinowy rozwoj opisywanego zjawiska. Najpeiniej, jak do tej pory, temat
transformacji modelu telewizyjnego podejmuje Jason Mittell. Badania prowadzi zarowno
w wymiarze ogolnym, jak 1 stricte serialowym. Jednak takze on nie proponuje
wyszczegdlnionych modeli, ktéore funkcjonuja w obrgbie seriali zlozonych narracyjnie,
a jedynie ogolnie naszkicowany rys struktur fabularnych.

Zadanie badawcze, jakie mozna postawi¢c w tej perspektywie dotyczy potrzeby
poglebionej charakterystyki seriali nowej generacji w ramach narratologii. Kluczowe zdaja si¢
trzy pytania: czy neoseriale konstruowane sa wedlug jednego modelu? Jesli nie, czy mozemy
wskazac kilka modeli? Jesli tak, wedhug jakiej klasyfikacji takg charakterystyke roznych modeli
nalezy przeprowadzic¢?

Glowna hipoteza badawcza zaklada, iz istniejg wzorce konstrukcji narracji neoseriali. Pomimo
znacznego zroznicowania seriali nowego typu, stosowania nowych srodkow stylistycznych,
rozszerzania inwentarza stosownych przez tworcow chwytéw, narz¢dzi dramaturgicznych, ich
tworcy dziatajg w ramach pewnych ograniczen. Jednym z nich jest komercyjno$¢ powstajacych
produkcji 1 konieczno$¢ osiggnigcia pewnych progow ogladalnosci. Pomystowos¢ tworcow
1 nieustanne zaskakiwanie widzéw musi zatem balansowa¢ miedzy powtarzaniem schematu,
a szukaniem mozliwos$ci na jego uatrakcyjnienie. W pracy doktorskiej pragne dowies¢,
iZ pomimo stosowania zawilych splotow narracyjnych, aplikowania nowych rozwigzan
formalnych, mozna zaobserwowac powtarzalno$¢ pewnych wzorcoOw w strukturze serialowe;j,
zaréwno na poziomie pojedynczych odcinkow, jak i catych sezonéw. To w konsekwencji daje
mozliwo$¢ opracowania kilku modeli teoretycznych, ktorym podlegaja neoseriale.
Elementarnymi sktadnikami prowadzonej analizy jest:
e poszukiwanie klasyfikacji, wedlug ktorej mozna dokonaé¢ podziatu réznych modeli
struktur narracyjnych wspdtczesnych seriali. Obecnie funkcjonujaca taksologia
(seria, serial) jest niewystarczajaca,
e zbadanie seriali pod katem przynaleznosci do wyodrgbnionych modeli,
e szczegOlowa charakterystyka kazdego z modeli na przyktadzie wybranych seriali.
Przy podejmowanych analizach neoseriali positkuje si¢ teoriami definiujgcymi

struktury serialowe oraz filmowe. Korzystam zar6wno z obserwacji poczynionych przez



badaczy wspoiczesnych form telewizyjnych (m.in. Jason Mittell, Jane Feuer, Kristin
Thompson, Michael Z. Newman), jak i wykladowcow scenariopisarstwa (m.in. Linda Aronson,

Robert Mckee, Pamela Douglas).

Samo pojecie serialu obejmuje bardzo szerokie spektrum, gdzie tym samym stowem
okreslane sg potocznie zardwno niekonczace si¢ produkcje tasiemcowe, jak i dla przyktadu

mini serie. Jako material badawczy wyodrgbniam:

e wspolczesne seriale amerykanskie, (przedmiotem moich zainteresowan sg produkcje
powstate od 1999 roku, ktory to rok przyjmuje¢ za dat¢ wyznaczajaca nowy trend

w historii serialowej),
o seriale dramatyczne (drama series),
e produkcje wielosezonowe,
e seriale charakteryzujace si¢ cigglo$cig narracyjng.

Tego typu seriale w glownej mierze podlegaja paradygmatowi ztozonej narracyjnosci. O ile
roOwniez na rynku europejskim obserwujmy coraz wigcej produkcji jakosciowych to nalezy
zaznaczy¢, 1z to amerykanskie produkcje w pierwszej kolejnosci wptywaja na proces rozwoju
struktur narracyjnych. Zakladam zatem, ze modele struktur narracyjnych wywiedzione
z produkcji amerykanskich, beda réwniez aktualne dla ewolucji obserwowanej w produkcjach

europejskich.

Rozprawa sklada si¢ z dwu czgséci - teoretycznej zatytulowanej “W poszukiwaniu
klasyfikacji struktur narracyjnych wspotczesnych seriali” oraz analitycznej - “Modele struktur
narracyjnych wspolczesnych seriali”. Pierwsza czg$§¢ otwiera temat ewolucji struktur
narracyjnych w amerykanskich serialach. Przyjmuj¢ jako punkty odniesienia produkcje
serialowe, w ktorych w sposob znaczacy zmieniaty si¢ typy konstrukcji. W trzech
podrozdziatach opisuje proces hybrydyzacji konstrukcji kontynuowanych i epizodycznych.
W dalszej czeSci rozpatruj¢ nowatorskie elementy narracji, ktore zaistnialty w serialach
amerykanskich w XXI wieku, przyjmujac jako moment przelomowy emisj¢ serialu Rodzina
Soprano. W drugim rozdziale eksploruj¢ temat gatunkéw telewizyjnych z szczegdtowa analiza
gatunkow serialowych, poszukujac rdznic pomigdzy serig a serialem. W kolejnym rozdziale,
opierajac si¢ na dotychczas prowadzonych badaniach, wymieniam cechy konstytutywne dla

produkcji jakoSciowych, nastepnie dla neoseriali. Finalnie, podejmuje¢ probe okreslenia, czy



neoseriale to zjawisko, trend czy nowy gatunek telewizyjny. Na trzeci rozdziat sktadaja si¢ trzy
podrozdziaty calosciowo tworzace baz¢ metodologiczng dla prowadzonych badan. Rozwazam
kwesti¢ narracji jako zjawiska literacko-filmowego i oczywiscie serialowego. Dalej definiuje
sktadowe narracji bgedace w centrum zainteresowan badawczych w tej pracy jak: fabutla,
historia, schemat fabularny i schemat dramaturgiczny. Positkujac si¢ formula badan dziet
filmowych zaproponowang przez neoformalistow oraz analiza scenariopisarska organizuje
metodyke 1 plan badan. Uzupehieniem jest podrozdziat dotyczacy terminologii badawcze;.
Cze$¢ analityczna sktada si¢ z czterech rozdziatow, kazdy poswiecony zostat jednemu
z modeli narracyjnych oraz rozdzialu dotyczacego nowatorskich seriali powstatych po 2017
roku. W kazdym z rozdziatlow poswigconych poszczegdInym schematom narracyjnym badany
jest pierwszy sezon serialu reprezentatywnego dla danej grupy. W ramach analizy
podejmowane sg nastepujace zagadnienia: rozklad i hierarchizacji poszczegdlnych watkow,
struktura dramaturgiczna glownej linii fabularnej, oraz wybrane aspekty narracyjne: jak
konstrukcja protagonisty, glebia 1 horyzont poinformowania, zaklocenia linearnosci
opowiadania. Te same czynniki sg rozpatrywane dla seriali reprezentatywnych dla danego
modelu. W ostatnim pigtym rozdziale rozpatruje kwesti¢ dalszego rozwoju schematow

narracyjnych, w oparciu o seriale powstate po roku 2017.

Pragne zaakcentowaé praktyczng rol¢ poczynionych badan. Opracowane modele
serialowych struktur narracyjnych poza oddzialywaniem teoretycznym bedg mogly podlegac
aplikacji jako istotne narzedzie przeznaczone dla os6b zawodowo zajmujacych si¢
scenariuszami serialowymi. Stalg praktyka tworcza zespolow scenariuszowych (tzw. writers
room) jest rozpisywanie historii serialowej z rozbiciem na poszczegblne watki. Przyjeta przeze
mnie pragmatyczna perspektywa miala wpltyw na styl jezykowy. Wymogi naukowego stylu
spelniam w zakresie precyzji terminologicznej, kompozycji wywodu, rzetelnego
przedstawiania badan zarowno w formie opisowej, jak i zbiorczej (poprzez stosowanie tabel
1 wykreséw), wnioskowania i podsumowania osiggnietych wynikéw analizowanych zjawisk.
Jednak zakiadam stosunkowg autonomi¢ cze¢sci analitycznej, a przede wszystkim rozdziatow
0 kolejnych modelach narracyjnych, ktore moga by¢ czytane niezaleznie czy w innej kolejnosci.
Stad legendy do tabel z wynikami sa za kazdym razem przypominane czytelnikowi.
Jednoczesnie dbam o klarowno§¢ wywodu i jego przystepnos$é, aby zawile konstrukcje
jezykowe w analizach i1 opisach nie stanowily bariery dla odbiorcow spoza uniwersyteckiego

grona. Wyniki z przeprowadzonych badan bgda moglty poshuzy¢ zawodowym scenarzystom
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w analizach ich projektéw scenariuszowych lub jako punkt odniesienia przy opracowywaniu

strategii narracyjnych dla nowo powstajacych produkcji.

W mojej intencji ksigzka ta moze trafi¢ do studentéw scenariopisarstwa czy szerzej osob, ktore
interesuja si¢ pisaniem scenariuszy, ale takze tych, ktdrzy po prostu sg fanami seriali i maja
aspiracje, aby dowiedzie¢ si¢ wigcej o zlozonym fenomenie kulturowym, jakim sg wspolczesne

produkcje serialowe.
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| W POSZUKIWANIU KLASYFIKACJI STRUKTUR
NARRACYJNYCH WSPOLCZESNYCH SERIALI

1. Rozwoj seriali w amerykanskich mediach

Historie zawierajace elementy seryjnos$ci takie jak: epizodyczne dygresje, zawieszenia
dramaturgiczne, przedtuzane rozbieznosci fabularne, sg cze$cig narracyjnego dyskursu od
zamierzchlych czasow. Pojawiajg si¢ w mitach, legendach, ludowych opowiesciach snutych
wieczorami przy ogniskach. Stynna ,,Basn tysigca i jednej nocy”, bedgca zbiorem arabskich
legend, zawiera gléwny watek Szeherezady. Ta celem uniknigcie $mierci zawsze konczyta
narracje zdaniem, ktore wspolczeSnie mozna okresli¢ jako ,,to be continued ...”. Christopher
Lindner podkresla, ze serializacja nie jest niczym nowym, poza tym, ze osiggnela wyzszy
poziom kulturowego rozszczepienia 1 technologicznych $rodkéw ekspresji, stajac sie
prawdopodobnie najbardziej widoczng sferg komercyjnych mediow. Serializacja wedlug niego

,to endemiczna przyszlo$é naszego hipermediacyjnego $wiata XXI wieku”®.

Serial telewizyjny, bedacy przedmiotem zainteresowania tej pracy, nim osiggnat obecny
poziom ztozonej narracyjnosci ewoluowat na przestrzeni kilkunastu dekad, zapozyczajac rézne
formy narracji, by finalnie zashuzy¢ na dzisiejsza estyme, ktora w peini objawia si¢ w takich
produkcjach jak: Rodzina Soprano (The Sopranos, HBO, 1999-2007), Zagubieni (Lost, ABC,
2004-2010) czy Breaking Bad (AMC, 2008-2013), . Seryjnos¢ ksztattowata si¢ w drukowanych
opowiadaniach, na projekcjach kinowych, w audycjach radiowych, by w koncu zagosci¢ na
matym ekranie pod postacig niezbyt ambitnych oper mydlanych. Prezentowana obecnie
seryjnos$¢ jest wytworem multimedialnym, bowiem inwentarz narracji seryjnych nalezy
uzupehi¢ o komiksy czy gry komputerowe, ktore praktycznie od samego poczatku posiadaty
aspekty narracyjne (zamiast wylacznie zreczno$ciowych). Gry komputerowe ze wzgledu na
dhugo$¢ trwania sg rowniez prezentowane (,,przechodzone”) w etapach czy nawet w sezonach
np. Walking dead (Telltale Games, 2012-2018). Jak zauwaza Roger Hagedorn, aby sam proces

serializacji zaistniat w szerszym kontek$cie dyskursu spolecznego (jak si¢ to stato

6 Ch. Lindner, Foreword, [w:] Serialization in popular culture, red. Rob Allen, Thijs van den Berg, London:
Routledge Press, 2014, s. x-xXi.
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z drukowanymi opowiadaniami), niezbedne sa trzy elementy: uwarunkowania rynkowe,
technologia komunikacji z wykorzystaniem komercyjnym i rozpoznanie narracji (opowiadania)

jako towaru’. Te elementy wystapity wraz z upowszechnieniem prasy drukarskie;.

1.1 Seryjnos¢ przed epoka telewizorow

O rozpowszechnieniu narracji seryjnej, czyli przedstawianiu opowiadan w kolejnych
czesciach®, mozna moéwié od poczatku XIX wieku, kiedy to wprowadzenie mechanicznej prasy
drukarskiej umozliwito masowg produkcje prasy codziennej, jak 1 periodycznej. To wilasnie
wtedy powiesci drukowane w odcinkach na state zagoscity w upowszechnianej si¢ prasie,
bowiem, jak podkre$la Hagedorn, narracje seryjne ,,s3 nadzwyczaj efektywnym narzedziem
sluzacym stworzeniu, utrzymaniu i rozwijaniu obszernej grupy odbiorcow”®. Mozna
wnioskowaé, ze zwiazki autoréw z prasg posiadaty charakter symbiotyczny. Podczas, gdy
czasopisma zapewnialy pisarzom staly doplyw $rodkéw finansowych, autorzy seryjnych
opowiadan, pomagali rozwija¢ baze obiegowa dla czasopism. Pod koniec XIX wieku ci, ktorzy
zostali uznani za jednych z najlepszych amerykanskich pisarzy, w wickszosci przypadkow
najpierw publikowali swoje prace w formie seryjnej, a dopiero pdzniej w formacie

ksigzkowym.

W tamtych czasach literatura "jakosciowa" 1 "komercyjna" nie byta odrgbng kategoria,
to znaczy nie dyskryminowano pisarzy czy ,,szufladkowano” z powodu ich powigzan z prasa
o profilu rozrywkowym. W periodykach regularnie pojawialy si¢ seryjne opowiadania pisane
przez nieznanych nikomu tworcoOw pokroju: Eugene Sue, Honoré de Balzac, Alexandre
Dumasa czy Charles Dickens. Amerykanskie czasopisma w poczatkach swej dziatalno$ci
syndykowaly przede wszystkim brytyjskich pisarzy, wraz z rozwojem amerykanskiej kultury

zaczeli czerpaé z rosngcej bazy krajowych autoréw (m.in. Henry James, Herman Melville,

7 R. Hagedorn, Doubtless to be continued. A brief history of serial narrative, [w:] To Be Continued... Soap Operas
around the World, ed. R.C. Allen, London: Routledge Press, 2008, s. 29.

8 R. Canjels, Distributing Film Serials. Local Practices, Changing Forms, Cultural Transformation, New York,
London: Canjels, 2011, s. xii.

9 R. Hagedorn, Doubtless to be continued..., s. 29.
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Nathaniel Hawthorne). Wsrod pierwszych znaczacych sukcesow serializowanych opowiadan
wymienia si¢ Chate wuja Toma (Uncle Tom’s cabin) autorstwa Harriet Beecher Stowe,
publikowang w odcinkach w latach 1851-1852 w tygodniku "The National Era". W czasach

swietno$ci naklad zeszytu siggnat czterdziestu tysigcy.

Nie kazda narracja przysztych mistrzow pidra przypadala do gustu czytelnikom. Dla
przyktadu poczatkowy naktad czasopisma (wydawnictwo ,,Chapman and Hall”’) z przedrukiem
odcinkowej wersji Klubu Pickwicka Dickensa wynosit zaledwie piec¢set egzemplarzy, gdy autor
wprowadzil do opowiadan humorystyczng posta¢ stuzacego Sama Wellera, przetozylo si¢ to na
wzmozone zainteresowania czytelnikoOw a naklad periodyku siegnat czterdziestu tysigcy

egzemplarzy.

Seryjnos¢ w prasie drukowanej byta czasem, kiedy rozwijaty si¢ wzorce tworzenia
komercyjnych opowiadan. Tworcy wprowadzali patenty stylistyczne, obowigzujace do dzi$
w serialowych wytworach kultury. Eugéne Sue publikujac Tajemnic Paryza skorzystal, jak
zauwaza Hagedorn, z filmowego zabiegu montazu réwnoleglego, dokonujac cigglych
przeskokow miedzy postaciami, jak i miejscami akcji'®. Chetnie positkowat sie popularnym do
dzi$, zabiegiem dramaturgicznego zwieszenia, czyli wspoiczesnie nazywanego cliffhangera.
Co wiecej, Sue uwzgledniat w przebiegu fabuly opinie swoich czytelnikow (niczym scenarzysci
“tasiemcow”’), aktywnie reagujac na przysytane do redakcji listy. Brett Martin nawigzujac do
tworczosci Dickensa, jak i innych pisarzy epoki wiktorianskiej wskazuje, iz wiasnie wtedy
zostaly uksztaltowane chwyty narracyjne w przysziosci nieodlgczne wszelkim formom
serializacji — rozlegla kanwa, przeplatajace ja rozne watki fabularne (story lines) 1. Réwniez
w tym okresie ukonstytuowaly si¢ dwa trendy wystepujace obecnie jako odrgbne gatunki
telewizyjne: serie i seriale. Dla przyktadu drukowane w prasie opowiadania detektywistyczne
0 przygodach Sherlocka Holmsa Arthura Conana Doyle’a, charakteryzowata typowa narracja
zamknieta w ramach jednego odcinka, dotyczaca konkretnej zbrodni. Nie wystepowata
progresja w charakterze bohaterow, realia ontologiczne raz ustanowionego $wiata pozostawaty
bez zaklocen. W Tajemnicach Paryza Eugéne Sue zauwazalna jest narracja kontynuowana,

charakteryzowana rozciaglosciag wielowatkowych fabut, na czas trwania catej opowiesci.

19 Tamze, s.31.
11 B, Martin, Difficult Men: From The Sopranos and The Wire to Mad Men and Breaking Bad, London: Faber And
Faber Ltd., 2013, s.7.
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Serializacja réwnie chetnie byta wykorzystywana w kinematografii. Korzeni mozna
poszukiwa¢ w europejskiej tradycji filméw kinowych zapoczatkowanych we Francji w 1908
roku, serig kryminalng Victorina Jassete o detektywie Nick’u Carterze. Filmy seryjne, jak je
okreslano, posiadaty zamknigtg cato$¢ (w odrdznieniu od filmoéw odcinkowych). Wystepowali
w nich zazwyczaj ci sami aktorzy. W produkcjach brakowalo spdjnosci odcinkowej — bohater
gingc w jednym z odcinkoéw, pojawiat si¢ na ekranie w kolejnym z nich. Wplywy filméw
Jasseta mozna dostrzec w tworczosci Louis Jean Feuillade, ktory stworzyt seri¢ o Fantomasie
(1913-1914) oraz dziesiecioodcinkowg seri¢ Les Vampires (1915), wzbudzajaca
zainteresowanie paryskiej widowni, skladajacej si¢ zarowno z mieszczan, jak i elity
intelektualnej spoteczenstwa. Kryminaty wyswietlano w kinach w odstepach tygodniowych.
Serial zazwyczaj konczyt jaki§ punkt zwrotny lub $miertelne niebezpieczenstwo bohaterow,
czym tworcy zmuszali widza do obejrzenia kolejnej czesci. Jako pierwszy, kinowy serial
amerykanski wymienia si¢ dwunastoodcinkowy What Happened to Mary? Charles’a Brabin’a
z 1912 roku. Emitowano go w kinach w miesi¢gcznych odstg¢pach réwnoczesnie z publikacja
serii opowiadan w magazynie ,,Ladies'World”. W kolejnych latach, przyszta kolej na seri¢ o
przygodach bohaterow komiksowych (Dick Tracy, Batman, Red Ryder, Flash Gordon). Stan
ten utrzymywal si¢ do wczesnych lat pigédziesiatych, kiedy serial transponowano na maty

ekran upowszechniajacej si¢ telewizji.

Co do wplywu tej formy serializacji na dalsze etapy rozwoju seriali opinie naukowe sg
podzielone. David Bordwell i Kristin Thompson neguja ich wplyw na ksztaltt narracji
przysztych produkcji telewizyjnych, traktujac seriale kinowe jako forme przejsciowa miedzy
filmami jednorolkowymi a produkcjami petnometrazowymi'?. Opozycyjnie Ben Singer, uwaza,
ze kinowe historie w odcinkach stworzyly catkowicie nowa forme narracyjna, ktéra znacznie
si¢ réznita od modeli opowiadania prezentowanych we wczesnych filmach

pelometrazowych??,

Kolejnym medium, w ktoérym skorzystano z narracji seryjnej bylo radio. System
finasowania opierat si¢ (podobnie jak w poZniejszym okresie telewizji) z wplywow od
reklamodawcow. Wlasciciele czy producenci zmuszeni byli do prezentowania tresci
zapewniajacych wysokie zainteresowania odbiorcow. Pomimo wprowadzenia do ramowki

atrakcyjnych programow jak: musical, talk show, audycje sportowe to wlasnie historie seryjne

12D, Bordwell, K. Thompson, Film History: An Introduction, New York: McGraw-Hill Primis, 2006, s.61.
13 B. Singer, Serial melodrama and the narrative Gesellschaft , ,Velvet Light Trap” 1996, nr 37, 5.37.
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okazaly si¢ poszukiwanym kluczem do sukcesu decydentow stacji radiowych. Radio drama,
jak nazywano cykliczne stuchowiska radiowe, wypetniaty gidéwnie pasmo dzienne (day-time)
prezentowane od poniedziatku do piatku i byly kierowane do kobiet, zajmujacych si¢
gospodarstwami domowymi'4. Stuchowiska posiadly konstrukcje fabularng otwarta,
z sukcesywnie rozwijanymi watkami. W latach czterdziestych, czyli jeszcze w okresie przed
upowszechnieniem odbiornikow telewizyjnych, na antenie mozna bylo postucha¢ ponad
sze$édziesigciu oper mydlanych (soap opera)'®. To wlaénie dzieki rosngcemu zainteresowaniu
tego typu programami amerykanskie firmy podwajaty lub nawet rokrocznie potrajaty naktady
na reklame poniesiong w radiu. Dla przyktadu P&G w 1930 wydat 255. tys. dolaréw, rok
p6zniej 499 tys. dolarow. A&P w 1930 roku 345 tys. dolarow, by w 1931 roku przeznaczy¢ na
reklame radiowa 914 tys. dolaréw*®. Obok oper mydlanych funkcjonowaty takze shachowiska
komediowe, rowniez cieszace si¢ duzg popularnoscig wsrdd stuchaczy. Prezentowany w latach
1928-1943 serial komediowy Amos 'n’ Andy (prod. WMAQ AM) przyciggal przed
radioodbiorniki okoto 40 milionow stuchaczy tygodniowo. Z czasem do raméwek
wprowadzono seriale epizodyczne jak: Dick Tracy (NBC Radio, CBS Radio, 1934 — 1948), czy
Terry and Pirates (NBC, 1938-1947) rozszerzajac czas ich trwania do potgodzinnych form.
Serialowe prosperity w stacjach radiowych trwato do wczesnych lat piecdziesiatych, kiedy to

nastapit transfer wiekszosci seriali do telewizji.

1.2 Seriale malego ekranu

Poszukujac korzeni zlozonej narracji nalezy cofna¢ si¢ do lat czterdziestych minionego
stulecia, kiedy to w amerykanskich mieszkaniach pojawity si¢ pierwsze odbiorniki telewizyjne.
Oferta programowa nowego medium byla skierowana gioéwnie do wyksztalconej, miejskie;]
publicznosci. Studia telewizyjne, ktore w wiekszosci miaty siedziby w Nowym Jorku, w ofercie
programowej posiadaly ekranizacje klasykow literatury i dramatéw sceniczny jak chocby:

Henrika Ibsena, Emily Bronté czy Williama Szekspira. Jednak w tego typu produkcjach nie

14 R. C. Allen, Speaking of soap operas, Chapel Hill: The University of North Carolina Press, 1985, s.110-111.
15 R. Hagedorn, Doubtless to be continued..., s. 36.
18 R, C. Allen, Speaking of soap operas..., s. 109.
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odnajdziemy schematow narracji serialowej. Jak zauwaza Jane Feuer produkcje z tamtego
okresu cechowata konwencja teatralnal’. Wiekszo§¢ emitowanych programéw byla
transmitowana na zywo, co dodatkowo zblizatlo produkcje tego okresu do dramatow

scenicznych.

Na poczatku lat pigédziesigtych, gdy nowe medium stato si¢ ogélnodostgpne za sprawa
obnizki cen odbiornikéw telewizyjnych , kultura wysoka” zostala wyparta przez nowe formaty
telewizyjne (pdzniej zaklasyfikowane jako gatunki), ktére mialy za zadanie dostarczyc
rozrywki szerokiemu gronu odbiorcéw. Bylo to spowodowane polityka stacji telewizyjnych,
ktorych jednym ze zrdodetl finasowania byly wpltywy od reklamodawcow, a te zalezaly od
rankingdw ogladalnos$ci danej stacji. Zjawisko schlebiania gustom masowego odbiorcy wigzato
si¢ z koniecznoscig uktadania ramowek z uwzglgdnieniem preferencji maksymalnie szerokiej
widowni. Cieszace si¢ ogromng popularnoscig opery mydlane staty si¢ idealnym produktem,

wplywajacym na wysokie rankingi Nielsena'®,

1.2.1 W strone Dallas

Jako pierwszg oper¢ mydlang emitowang raz w tygodniu W pasmie wieczornym
(evening time) byta Faraway Hill (David P. Lewis, 1946), natomiast pierwszym serialem
wyswietlanym pie¢ razy w tygodniu w pasmie ,.gospodyn domowych”, czyli dziennym
(daytime®®) bylo These Are My Children (Norman Felton, 1949). To wiaénie ten typ rozrywki

zagoScil na stale w ramowkach, bedac regularnie emitowanym przez wigkszo$¢ amerykanskich

17 70b. J. Feuer, HBO i pojecie telewizji jakosciowej, ttum. D. Kuzma, [w:] Zmierzch telewizji? Przemiany medium.
Antologia, wyb. i red. T. Bielak, M. Filiciak, G. Ptaszek, Warszawa: Wydawnictwo Naukowe Scholar, 2011, s.116.
® Firma Nielsen jest pionierem badarn ogladalnosci telewizji (od 1950 roku). Rankingi ogladalnosci byty
gromadzone na jeden z dwdch sposobdéw: ,Dzienniki widza” (Viewer diaries), w ktérych docelowi odbiorcy
rejestrowali swoje nawyki ogladania danych programéw, oraz bardziej zaawansowany system wykorzystujgcy
Set Meters - urzadzenie rejestrujgce, podtgczone do telewizorow w wybranych domach. (Zob. J. Ramsburg -
Network Radio Ratings, 1932—1953 - A History of PrimeTime Programs Through the Ratings of Nielsen, Crossley
and Hooper, Jefferson: McFarland & Company, 2012.).

19 pasmo dzienne sktada sie z kilku podgrup typu: programy $niadaniowe, blok programdéw dla dzieci, nastolatkéw
itd. ale ogdlnie mozna przyjaé, iz trwa od godziny 7 do 19/20 (w tym zawiera sie evenig-time 17-19). Péiniej
rozpoczyna sie pasmo okreslane jak night time, zawierajgce czas antenowy o najwiekszej ogladalnosci, czyli
prime-time (przedziat czasowy 19/20 -22/23).
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stacji telewizyjnych. Najdtuzej emitowanym serialem (nie tylko w USA, ale takze w rankingach
$wiata) jest Guiding Light — amerykanski serial radiowy i telewizyjny, nadawany od 1937
(w radiu) do 2009 roku (w telewizji), co tacznie daje wynik 72 lat emisji (18262 odcinki).
Z poczatku czas emisji tasiemcowych seriali wynosit zaledwie 15 minut, z czasem zostat
wydhizony do trzydziestu. Pomimo ich znikomej dramaturgii, budowe oper mydlanych
charakteryzowato wiele watkow 2z wyraznym brakiem zakonczenia w przypadku

poszczegdlnych odcinkow?.

Serializowane linie narracyjne (serialized narratives) oper
mydlanych byly jedynym przypadkiem w amerykanskiej telewizji, gdzie naruszono zasady
kompozycji epizodycznej?*. Tego typu strategia narracyjna pozostawala rowniez w opozycji do
klasycznego kina Hollywood, ktoérego budowa oparta jest na gtdwnej osi narracyjnej i watku
wspomagajagcym najczesciej melodramatycznym. Wielowatkowo$s¢ w pewnym sensie byla
substytutem suspensu przynaleznym do kina fabularnego, ktorego daremnie poszukiwac
w operach mydlanych. Te bazowaly na wielowatkowych historiach budowanych w oparciu
o melodramatyczne relacje migdzy bohaterami. Nalezy zaakcentowal fakt, ze obecnie
obserwowalna w produkcjach telewizji jakosciowej idea cigglosci fabularnej, angazujaca

widowni¢ z odcinka na odcinek jest wynikiem ukonstytuowania si¢ tego typu narracji

w operach mydlanych.??

Sledzac rozwdj narracji serialowej, nalezy uwzglednié réznice programowe
w amerykanskiej telewizji ze wzgledu na czas emisji seriali. O ile pasmo dzienne bylo
wypetnione réznego rodzaju operami mydlanymi o tyle w pasmie najwigkszej ogladalnosci
(prime-time) emitowano seriale epizodyczne. Ten trend ulegt zmianie dopiero w 1964 roku,
gdy stacja ABC wyemitowata serial Peyton Place (Peyton Place, ABC, 1964-1969). Pomimo
tego, ze fabul¢ oparto na powiesci Grace Metalious z 1956 a tworcy reklamowali serial, jako
produkcje wpisujaca si¢ w nurt antologii dramatow, to jej struktura narracyjna pozostawala pod
wplywem dziennych oper mydlanych?®. Jednak sam fakt zaistnienia w pasmie najwickszej
ogladalnosci wielowatkowej, otwartej konstrukcji fabularnej byl zupelie nowatorskim
przedsiewzieciem. Widzowie chcacy w petni zrozumie¢ perypetie mieszkancow tytulowego

Peyton Place byli zmuszeni do $ledzenia losow bohater6w w kolejnosci narzuconej przez

20 70b. J. Feuer, Melodrama, Serial Form and Television Today, ,Screen” 1984, vol. 25, s. 4.

21 7Zob. M. Newman, E. Levine, Legitimating Television: Media Convergence and Cultural Status, New York:
Routledge, 2012, s. 88-89.

22 70b. E. Levine, Historicizing the influence of soap opera, , The Velvet Light Trap A Critical Journal of Film and
Television”, 2017, nr 79, s. 105-109.

3 ). Mittell, Complex TV..., s. 241.
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producentéw telewizyjnych. Byt to pojedynczy przypadek® a telewizja nadal w pasmie
najwickszej ogladalnosci emitowata serie o konstrukcjach epizodycznych. Przemyst serialowy
tego okresu byl na tyle sprawng ,fabryka” ukierunkowang na zysk, ze producenci nie

podejmowali ryzyka zwigzanego z wprowadzeniem zmian w strukturach serialowych.

Przetom nastgpit pod koniec lat siedemdziesigtych, kiedy stacja CBS w 1978 roku
wyemitowala w pasmie najwiekszej ogladalnosci oper¢ mydlang Dallas (Dallas, CBS, 1978-
1991). Widownia zostala skonfrontowana z nowym element narracji — glowna osia
dramaturgiczng a raczej jej szczatkowg formg. Wczesniej poszczegdlne watki w operach
mydlanych tworzono jako réwnolegle historie, czasami krzyzujace si¢ miedzy soba, lecz nie
wystepowata nadrzedna o$ narracji, ,.kregostup” struktury narracyjnej. W Dallas takg funkcje
spetniat watek konfliktu pomigdzy dwoma wpltywowymi rodzinami Ewingdéw 1 Barnesow.
Pomimo wielu pobocznych linii narracyjnych (konflikty wewnatrz rodzinne) wiasnie ten watek

byt osig konstrukcyjng serialu, na ktérej oparto opowies¢ o sadze rodziny Ewingow.

Inny znaczacym chwytem dramaturgicznym, dzigki ktoremu Dallas zastynat na kartach
historii telewizji, a z ktorego obecnie regularnie korzystaja scenarzys$ci serialowi byt
cliffhanger. Pomimo, ze to narzedzie bylo wykorzystywane wcze$niej przez tworcoOw
dziennych oper mydlanych, to jednak dopiero w serialu Dallas (zwierajagcym nadrzedny watek
kontynuowany) cliffhanger doskonale spehit swoja funkcje, wplywajac na zwigkszong

ogladalno$¢ kolejnych sezonéw serii.?

Strategi¢ nadrzednego gldéwnego watku z powodzeniem zastosowano w kolejnych
duzych produkcjach serialowych emitowanych w pasmie najwigkszej ogladalnosci m.in.
w serialu Dynastia (Dynasty, ABC, 1981-1993) czy Knots Landing (Knots Landing, CBS,
1979-1993). Z czasem coraz wigcej tworcow telewizyjnych zaczeto korzysta¢ z schematu
narracyjnego wprowadzonego w Dallas. Oczywiscie byt to element cechujacy seriale zaliczane
do grupy prime-time. Opery mydlane emitowane w pasmie dziennym nadal charakteryzowata

skostniata forma watkow rownorzednych, bez wprowadzenia gtéwnej osi fabularne;.

24 Czesto jako kolejne przyktady emitowania dramatéw dziennych w pasmie prime-time wymienia sie seriale:
Mary Hartman, Mary Hartman (Mary Hartman, Mary Hartman, Rhodes Productions, 1976-1977) oraz Soap
(Soap, Columbia Pictures Television, 1977-1981), ale w rzeczywistosci byty to sitkomy z elementami oper
mydlanych.

%5 Konczacy trzeci sezon cliffhanger znany pod nazwa ,Who shot J.R.” byt przyczyna zwiekszonej ogladalnosci
kolejnego odcinka wyjasniajacego zagadke zabdjstwa J.R. Ewinga. W samych tylko Stanach obejrzato go 76%
amerykanoéw (53.3 w rankingu Nielsen’a). Ten rekord zostat zmieniony po emisji finalowego odcinka M.A.S.H. w
1983 roku (60.2 w rankingu Nielsen’a).
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1.2.2 W kierunku Posterunku przy Hill Street

Konstrukcja otwarta zachowujaca cigglo$¢ fabularng poszczegdlnych watkow,
pozostawala od samego poczatku istnienia telewizji domeng oper mydlanych. Rownoczesnie
wraz z tego typu produkcjami w telewizji amerykanskiej rozwijal si¢ drugi typ narracji
wielowatkowej — o budowie zamknigtej, samowystarczalnej?®. Wszelkie linie narracyjne byty
przypisane do danego odcinka 1 konczono je w akcie finalowym epizodu. ,,Postacie, ktore
popetniaty jakie$ bledy w kazdym tygodniu, ,,otrzymywaty lekcje”, jednak natychmiast je
zapominaty i ponownie popadaty w klopoty. Podobnie detektywi, zawsze rozwigzywali sprawe

tygodnia, doktorzy uleczali w danym odcinku chorego pacjenta itd.”?’.

Drugim charakterystycznym elementem schematow struktury serialowej jest podziat
odcinkéw na akty, ktore majg zupehie inne znaczenie niz akty w ujeciu definicji Arystotelesa
czy filmowego paradygmatu Syda Fielda. Odpowiedniejsze dla aktow w przemysle serialowym
byloby okreslenie ,,sekwencji” lub ,,segmentu” opowiadania, ktore sg znacznie krotsze niz akty
filmowe (mieszcza si¢ w przedziale od 4 do 24 minut). Akty serialowe zazwyczaj konczg si¢
dramaturgicznym zawieszeniem akcji w momencie narastajacego napi¢cia lub nagtym zwrotem
akcji, po ktorym nastgpuje przerwa reklamowa. Wieloaktowo$¢ w serialach wynika
z ekonomicznych uwarunkowan stacji telewizyjnych. Do wczesnych lat dziewieédziesigtych
amerykanski przemyst telewizyjny byl gtéwnie finansowany z wptywow od reklamodawcow,
tym samym im wiecej przerw w serialach 1 mozliwos$ci wstawiania blokow reklamowych, tym
dana produkcja byta bardziej optacalna dla nadawcy (oczywiscie z zachowaniem odpowiedniej

ogladalnosci danej produkc;ji).

Z typowo seryjnej (w znaczeniu serii telewizyjnej) formy struktury narracyjnej
korzystali tworcy seriali epizodycznych i sitkomow, nie podejmujac inicjatywy jej

reorganizacji. Przedstawiona sytuacja wynikala z kalkulacji ekonomicznych firm

26 Jako jedne z pierwszych powstaty: Mary Kay and Johnny (Mary Kay and Johnny, DuMont, 1947-1950), The Lone
Ranger (The Lone Ranger, ABC, 1949-1957).
27 K. Thompson, Storytelling in film and Television, Cambridge: Harvard University Press, 2003 s. 59.
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producenckich. Znajac rankingi ogladalnosci, czyli potencjalne wptywy od reklamodawcow
tworcy nie ponosili ryzyka finansowego. Seriale epizodyczne byty stalym i pewnym Zrédlem
zarobku. Jako pierwszy przypadek przetamania narracji epizodycznej wymienia si¢ serial
Kocham Lucy (I Love Lucy, CBS, 1951-1957), gdzie podczas drugiego sezonu sitkomu gtowna
bohaterka grana przez Lucille Ball zaszla w ciaze?®. Producenci zdecydowali sie wykorzystaé
ten motyw w narracji serialowej, sukcesywnie rozwijajac go z odcinka na odcinek?® tym samym
w konstrukcji epizodycznej zostal przetamany schemat powrotu ,do punktu wyjscia

opowiesci”®,

W tym miejscu nalezy odnotowa¢ dwie strategie kontynuacyjnosci stosowane przez
scenarzystow. Pierwszym powszechnie uzywanym jest ciggto$¢ sezonowa rozwoju wydarzen.
Wraz z zakonczeniem odcinka nie sg domykane linie narracyjne. Istnieje rowniez inny rodzaj
cigglosci realizowany na poziomie tuku przemiany bohatera (character arc). W epizodycznosci
serii zaktada si¢, ze pomimo wszelkich czynnikdw zewngtrznych postacie pozostajg
niezmienne®. Na koniec kazdego odcinka przywracany jest stan poczatkowy na poziomie,
nazwijmy to: rownowagi emocjonalnej bohatera. Jak podkresla Mittell pomimo pojawiajacych
si¢ w seriach tragedii rodzinnych, traumatycznych przezyc¢, konfliktéw sytuacyjnych 1 wielu
innych okolicznos$ci losu, postacie nie rozwijaja si¢ emocjonalnie. Zachowuja si¢ i reagujg na
sytuacje konfliktowe w bardzo podobny (wrecz automatyczny) sposdb w kazdym odcinku
danej serii, bedac ,,stabilnymi figurami”.3? Ich rys charakterologiczny warunkuje pewne typy
zachowan, dokonywanych wyboroéw, ktérych widzowie od nich oczekuja 1 spodziewaja si¢
zobaczy¢. Te ceche podkresla Roberta Pearson piszac, ze ,,postacie, nie wykonujac kluczowych
funkcji narracyjnych i nie wchodzac w interakcje z innymi postaciami w ustalony sposéb moga
powaznie  podwazyé zaloZenia  serialowe”®.  Zauwazalny brak  transformacji
charakterologicznej taczy si¢ z typem opowiadania serialowego, ktore poza nielicznymi

wyjatkami wykazuje na przynaleznos$¢ do story-driven. Prezentowane w nich tresci rozwijane

28 Faktycznie byta w cigzy juz w pierwszym sezonie, jednak z uwagi na reklamodawcéw (m.in. Philip Morris) nie
ujawniono tego faktu.

2% 7ob. S. Kozloff , Teoria narracji a telewizja, [w:] Teledyskursy. Telewizja w badaniach wspdfczesnych, red. R. C.
Allen, Kielce: Zumacher, 1998, s.93.

30 7ob. J. Uszynski, Telewizyjny pejzaz genologiczny, Warszawa: Akademia Telewizyjna, 2004, s. 63.

31 Wykluczyé nalezy sytuacje , skokowych” zmian w charakterystyce gtéwnych bohateréw w kolejnych sezonach,
wprowadzanych przez producentow, gdy zauwazalne jest zmniejszone zainteresowanie dang seria.

32 J, Mittell, Complex TV..., s.133.

33R. Pearson, Anatomising Gilbert Grissom: The Structure and Function of the Televisual Character, [w:] Reading
CSlI: Crime TV Under the Microscope, ed. M. Allen, New York: I.B. Tauris, 2007, s. 47.
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sa glownie przez linie akcji®* i spektakularne zwroty, nie za§ przez przedstawianie
wiclowymiarowych portretow psychologicznych postaci pierwszego planu. W seriach
epizodycznych zwlaszcza w proceduralnych (dotyczacych dziatania wymiaru sprawiedliwos$ci
— serie sagdownicze, policyjne) caloSciowa historia oparta jest w gldwnej mierze na
intrygujacych wydarzeniach fabularnych. O ile w telewizyjnych seriach (serialach
epizodycznych, sitkomach) pojawity si¢ pierwsze narracje kontynuowane to byly one
realizowane na poziomie postaci, ich rozwoju emocjonalnego czy stricte fizycznego, jak
w opisanym przykladzie Lucy. Koncepcj¢ stworzenia cigglej linii narracyjnej skupionej na
rozwoju gtownej bohaterki (character arc) wprowadzili tworcy serialu The Mary Tylor Moor
Show (The Mary Tylor Moor Show MTM Productions, 1970-1977,). Nie potrzebowali, jak w
poprzednim przypadku, specjalnego wydarzenia (cigza), by pokazaé¢ przemiany tytulowe;j
postaci Mary Richards. Wraz z emisja kolejnych odcinkow zmieniat si¢ jej status zawodowy,
jak i jej cechy®®. Bohaterka przekwalifikowywata sie zawodowo, ale, co nowatorskie w narracji,
rewidowala swoje poglady, dorastajgc wraz z ,,przemianami kulturowymi” majgcymi miejsce

w Ameryce w latach siedemdziesiatych.

Wskazujac na zmiany w strukturach seriali epizodycznych nalezy wspomnie¢ o serii
Scigany (The Fugitive, ABC,1963-1967) ukazujacej losy doktora Richarda Kimble’a (David
Janssen). Bohater zostaje oskarzony o zabojstwo, ucieka przed wymiarem sprawiedliwosci,
poszukujgc zabojcy swojej zony. Jednoczesnie w kazdym odcinku obrazowano epizodyczne
wydarzenia z perypetii zycia Richarda Kimble’a: pomoc napotkanym osobom, rozwigzywanie
probleméw lokalnych spofecznosci, podejmowanie prac zarobkowych itd. To, co
charakterystyczne dla serii to wyraznie zarysowany poczatek fabuly, czyli ekspozycja
serialowa oraz ostatni odcinek, w ktorym zostaje wyjasniona sprawa zabdjstwa, o ktore byt
oskarzony bohater. Tym samym na tle podobnych serii tworcy odpowiadali na dwa pytania,
dlaczego uciekinier nie osiedla si¢ 1 ciagle poszukuje nowych miejsc. Jednocze$nie
wprowadzajac wyraziécie nakre§long ekspozycje w pierwszym odcinku producenci Sciganego
stworzyli podwaliny osi konstrukcyjnej serii bedacej archetypem nadrzednych linii

narracyjnych wspotczesnych seriali epizodycznych.

34 Linia akcji - nazewnictwo wprowadza Linda Aronson opisujagc watek stuzgcy rozwojowi fabuty w
przeciwienstwie do linii relacji skupionym na psychologicznej warstwie historii. Zob. L. Aronson, Scenariusz na
miare XXI wieku, ttum. A. Kruk, Warszawa: Wydawnictwo Akademickie Dialog Sp. z 0.0., 2019.

35 Zob. J. Feuer, Narrative form in American Network Television, [w:] High Theory/Low Culture, ed. C. MacCabe,
Manchester: Manchester University Press, 1986, s. 112.
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W bardziej wyrazisty sposob, zmiany w strukturze narracyjnej serii dokonala niezalezna
firma produkcyjna MTM Productions (p6zniej przeksztalcona w MTM Enterprises). Juz we
wspomnianym wczesniej sitcomie The Mary Tylor Moor Show wyprodukowanym dla stacji
NBC, zauwazalny byt zwrot w kierunku seryjnosci, jednak dwoma kolejnymi produkcjami:
serialem policyjnym Posterunek przy Hill Street (Hill Street Blues, NBC, 1981-1987) oraz
medycznym St. Elsewhere (St. Elsewhere, NBC,1982-1988) odmienili schemat konstrukcyjny
serialu. W obydwu seriach poszczegdlne watki nie posiadaly zamknigtych przebiegow
dramaturgicznych, do jakich przyzwyczaili si¢ widzowie ogladajacy masowo produkowane
seriale epizodyczne. W Posterunku przy Hill Street poszczegdlne linie narracyjne przeplatano
ze soba i rozciggano na dwa a czasami nawet trzy odcinki®®. Epizody zatracity wyrazne granice
fabularne. Oznaczalo to, ze wraz z koncem danego odcinka tworcy nie domykali wszystkich
linii narracyjnych pozostawiajagc je otwartymi. Widz by w peilni zrozumie¢ fabule musiat
sledzi¢ poszczegdlne odcinki wedlug kolejnosci emisji. Szczegdlnie ten element niepokoit
wlascicieli stacji telewizyjnych uwazajacych, iz telewidzowie nie beda chcieli ogladac
poszczegdlnych odcinkéw w kolejnosci narzuconej przez tworcow. Jedynym punktem
odniesienia dla tego typu narracji mogt by¢ emitowany kilka lat wczeSniej W telewizji
amerykanskiej mini serial Pogoda dla bogaczy (Rich Man, Poor Man, ABC, 1976)%, bedacy
ekranizacjg prozy Irwin Shaw. Jak twierdzi Robert Thompson serial cieszyt si¢ ogromng
popularnoscig wérdd amerykanskiej widowni, ktora udowodnita, iz jest w stanie zapamigtywac

elementy poszczegdlnych odcinkow by zrozumieé catosciowo sens serialu®,

Kolejnym argumentem przeciwko przetamaniu epizodycznosci seryjnej byla panujagca
w przemysle telewizyjnym opinia, iz zbyt duza liczba watkow zniecheci widzoéw do $ledzenia
fabuty serialowej. W amerykanskim przemysle serialowym od samego poczatku jego istnienia
(pozne lata 40’) stworzono schematy opowiadania historii zamknigtej w ramach jednego
odcinka. Serie epizodyczne tworzono wedhug tych samych wzorcow (story A, B, C, D, podziaty

na akty), jedynie z zmieniajacymi si¢ treSciami i forma podawcza. Potencjal percepcji widzow

36 Dla przyktadu w sezonie pierwszym w epizodzie drugim skorelowano watki zachowujace ciggto$¢ narracyjna:
,Wizyta prezydenta”, ,Zwigzek Furillo i Joyce Davenport”, ,, Sprawa gwafcicieli”, ,,Sprawa kradziezy w banku”.

37 Mini seriale byty nowym typem serializacji, z ktérg zostata skonfrontowana amerykariska publika, po raz
pierwszy dzieki trzy odcinkowe] produkcji QB VII ( Screen Gems, 1974). Z uwagi na zainteresowanie tego typu
serialami, stacje telewizyjne rozpoczety regularng produkcje mini seriali, z ktérych jednym z najpopularniejszych
w tamtym okresie byt oSmioczesciowy Roots (Roots, ABC, 1977).

38 Zob. R. J. Thompson, Television's Second Golden Age: From Hill Street Blues to ER, New York: The Continuum,
1997, s.33.
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okre$lano na maksymalnie trzy rézne historie w danym epizodzie®*®. Oczywistym byt fakt, Ze
niedomkniete historie z kolejnych odcinkéw Posterunku przy Hill Street beda si¢ kumulowaty,
co moglo zniechgci¢ widzow do ogladania danej serii. Tworcy programu Steven Bochco
i Michael Kozoll na tej ptaszczyznie dokonali rewolucyjnej zmiany, bo W jednym z odcinkow

,widzowie $ledzi¢ musza az 17 watkow”*°,

Niestety prze§wiadczenia stacji telewizyjnych okazaty si¢ stuszne. Nowatorskie seriale
zyskaty pozytywne noty wsrod krytykow telewizyjnych nazywajacych tego typu produkcje
jakosciowymi (quality tv). Seriale zdobyty wickszo$¢ nagrod Emmy*!, jednak nie przetozyto
si¢ to na sukces komercyjny. Rankingi ogladalnosci nie byty imponujace. Posterunek przy Hill
Street uplasowat si¢ wedlug klasyfikacji Nielsena na 87 miejscu na 96 programoéw
podlegajacych ocenie*’. Publiczno$é potrzebowala czasu by zaakceptowaé nowa forme
serializacji. Nie umniejsza to zashugi nowo powstatych programéw w uksztaltowaniu gatunku

serialowego, jakim Jane Feuer nazywa serial kontynuowany (continuing serials)*.

Pomimo niskich wskaznikow Nielsena schemat narracji z watkami kontynuowanymi
byt w kolejnych latach z powodzeniem uzywany przez scenarzystow serialowych, jak cho¢by
w produkcjach Thirtysomething (Thirtysomething ABC, 1987-1991) czy Prawnicy z Miasta
Aniotow (L.A. Law, NBC, 1986-1994). Niektorzy tworcy nie tylko przedhuzali poszczegdlne
watki na kilka odcinkoéw, lecz rozpisywali lini¢ narracyjna, ktora byta przypisana do calej serii,
jak cho¢by w Crime Story (Crime Story, NBC, 1986-1988) czy Wiseguy (Wiseguy, CBS, 1987-
1990)*. Idee serialu kontynuowanego w mniejszym stopniu przeniesiono réwniez na grunt
sitkomoéw, chocby dla przyktadu mozna wymieni¢ Zdréwko (Cheers, NBC, 1982-1993).
Scenarzy$ci serialowi nie domykali wraz z koncem odcinka poszczegdlnych watkow,
kontynuujac je w kolejnych epizodach. Jednoczesnie jako motyw przewodni wprowadzili
watek sezonowy (romansowy) mi¢dzy wlascicielem klubu Samem Malone (Ted Dansona),

a jedng z kelnerek: Diane Chambers (Shelley Long). Oddzielna grupe stanowity produkcje,

3%Zob. P. Douglas, Writing the tv drama series, Los Angeles: Forest Stewardship Council, 2007 s.70.

40B, Racieski, W poprzednim sezonie... Krétka historia amerykariskiego serialu telewizyjnego, ,Zeszyty
Prasoznawcze” 2016, nr 1, t. 59, s. 26.

41 W pierwszym sezonie emisji (1981 r.) Posterunek przy Hill Street otrzymat 21 nominacji do nagrody Emmy i
wygrat osiem z nich. Serialowi St.Elswhere przyznano w catym okresie emisji 13 statuetek Emmy.

42 K. Potts, 25 Things You Never Knew About 'Hill Street Blues. One of TV's Most Influential Dramas, “Yahoo!
Entertainment”, <https://www.yahoo.com/entertainment/blogs/tv-news/25-things-you-never-knew-about--
hill-street-blues---one-of-tv-s-most-influential-dramas-234540506.htm|> (data dostepu 03.01.2020].

4370b. J. Feuer, Badanie gatunkow a telewizja, [w): Teledyskursy. Telewizja w badaniach wspdtczesnych, red. R.
C. Allen, Kielce: Zumacher, 1998, s.147.

44 J. Mittell, Ztozonosé narracyjna..., s. 161.
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w ktorych starano si¢ z mniejszym lub wickszym skutkiem polaczy¢ dwa formaty: serie i serial
(w rozumieniu opery mydlanej). Przyktadem tego typu produkcji, cieszacej si¢ swojego czasu
duza popularnoscia, jest serial dla mtodziezy Beverly Hills, 90210 (Beverly Hills, 90210, Fox,
1990-2000). Zastosowana w serialu strategia narracyjna laczyla oper¢ mydlang
(melodramatyczne relacje, przedtuzane watki, ewoluujace charaktery postaci) z typowa
epizodycznoscig (w kazdym odcinku problemy, konflikty wpisane w strukture jednego

odcinka)*.

1.2.3 Witamy w miasteczku Twin Peaks

Nowo powstale hybrydy, taczace elementy narracji seryjnej z epizodyczng, zdobywaty
coraz wigkszg popularno$¢ wsrod producentow telewizyjnych. Gdy widzowie zdazyli si¢
przyzwyczai¢ do nowej struktury narracji stacja ABC dokonata kolejnej rewolucji, emitujac
jeden z najoryginalniejszych seriali lat dziewig¢dziesigtych Miasteczko Twin Peaks (Twin
Peaks, ABC, 1990-1991 wznowiony 2017). Produkcja jest wymieniana przez Kristin
Thompson jako jeden z dwoch seriali*® przenoszacych na maty ekran elementy kina
artystycznego*’. Co prawda Robert J. Thompson zauwaza, iz tego typu transformacja dokonala
si¢ okoto roku osiemdziesiatego®, jednak to David Lynch ,,zaszczepil” na gruncie serialowym
szeroko rozumiany postmodernizm, jako paradygmat narracyjny z charakterystycznymi
chwytami udziwniajacymi jak: ,,zonglerka” réznego rodzaju motywami, nietypowe zwroty
akcji czy tez chaotyczne zaburzenia w chronologii opowiadania. Oczywiscie termin ,kino
artystyczne” jest na tyle sam w sobie zlozony, iz trudno jednoznacznie zdefiniowac, jakie
elementy wptywaja na artyzm, a ktoére maja jedynie petni¢ funkcje rozrywkowa. Poszukujac
punktu odniesienia warto przywola¢ spostrzezenia Davida Bordwella odnosnie filmu
artystycznego. Bordwell tego typu dzieta definiuje migdzy innymi przez: zaburzenie aspektu

fabuly, ztamanie klarownos$ci czasu 1 przestrzeni, wyrazny autorski komentarz. O ile poprzez

45 Zob. R. Moseley, The teen series, [w:] The Television Genre Book, ed. G. Creeber, Basingstoke: British Film
Institute, 2008, s. 8.

4 Drugi to brytyjski mini serial Spiewajgcy Detektyw (The Singing Detective, BBC, 1986).

47 Zob. K. Thompson, Storytelling in Film..., s.132.

48 7ob. R. J. Thompson, Television's..., s. 59.
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autorski komentarz rozumie si¢ odejscie od stylu zerowego na rzecz tworczej ekspresji autorow
danej serii to rzeczywiscie tego typu rozwigzania wprowadzono do amerykanskich seriali
w latach osiemdziesigtych. MTM Productions tworczo wykorzystywalo w swych produkcjach
elementy znane z kina artystycznego jak cho¢by: filmowanie z reki, nietypowo skomponowane
kadry, upodabnianie serialu do mockumentu*® rozumianego jako fikcje stylizowana na film
dokumentalny. Natomiast zaburzenia linearnej struktury opowiadania, w ktorych prowadzi si¢
gre z warstwg temporalng filmu pojawity si¢ w serialach pdzniej, bo w latach
dziewigcdziesigtych. Zaklocenia w chronologii wydarzen w postaci wprowadzenia
flashbackoéw uzywano w serialach juz w latach pigédziesiatych, gdy dla przyktadu w serii
Nietykalni (The Untouchables, CBS 1959-1963) czy wspomnianym wcze$niej Sciganym
scenarzysci uzupetniali fabule serialowa retrospektywnymi elementami narracji. Opisane
techniki, jednak nie zaklocaty linearnego przebiegu fabuty. Jak thumaczy Mittell, uzywanie tego
typu chwytow dramaturgicznych bylo wykorzystywane jako ,narracje wyjasniajace”>®. Nie
byty zabiegiem stricte artystycznym a jedynie peity funkcje uzytkowe. Tworcy uzywajac tych
narzedzi dramaturgicznych wypehiali luki fabularne by widz mogt lepiej zrozumie¢ dang
historie. Podczas, gdy w serialach zloZonych narracyjnie petnia zupetie inna funkcje®?.
W Miasteczku Twin Pekas takimi elementami sg, dla przyktadu, oniryczne wizje Agenta FBI,
odwiedzajacego czerwony pokdj. Mozna je przyporzadkowac do subiektywizacji mentalnych
zastosowanych nie w celu wyjasnienia fabuly a przeprowadzenia rodzaju gry z widzem. Co
wigcej, Miasteczko Twin Peaks jest doskonatym przyktadatem hybrydyzacji miedzygatunkowej
faczagcym elementy kina kryminalnego, dramatu, horroru, teen drama z trybem opowiadania
stosowanym w operze mydlanej. Lynch miesza melodramatyczne linie relacji mieszkancow
tytulowego miasteczka z tajemnicg zabdjstwa Laury Palmer. Tego typu tworcze polaczenia sg

regularnie wykorzystywane przez producentow dzisiejszych dramatow jakosciowych.

Pomimo tego, ze emisja serialu zostata ograniczona do dwu sezonow (wylaczajac
wznowienie w 2017 roku) to jego oddzialywanie byto o wiele dluzsze. Tak jak kiedy$ tworcy
serialowi Posterunku przy Hill Street odwazyli si¢ przetamac ,.epizodyczne tabu”, tak Lynch
i Frost wyznaczyli nowy Kierunek, w jakim mogli podazy¢ scenarzysSci seriali, pragnacy
tworczo eksperymentowac z strukturami narracyjnymi na malym ekranie. Niestety tworcy

Miasteczka Twin Peaks, pomimo nowatorskiego ujecia tematu serialowego, nie przyczynili si¢

4 Tamze, s. 68-69.
50 J. Mittell, Ztozonos¢ narracyjna..., s.171.
>! Tamze, s. 173.
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do popularnos$ci tej formy programéw telewizyjnych. Lynch i Frost szczegdlnie w drugim
Sezonie serialu zastosowali rozwigzania zarowno fabularne, jak i stylistyczne, ktore byty zbyt
trudne do przyswojenia dla przecigtnego widza. Niektére stacje zrezygnowaly z emisji
godzinnych seriali kontynuowanych jako potencjalnie nierentownych produkcji wysokiego
ryzyka. Na szczgscie posucha nie trwata dlugo, bo juz w 1993 roku powstat serial, ktory jest
wrecz modelowym przykladem ztoZonosci narracyjnej — Z archiwum X°2, Tworcom programu
udalo si¢ polgczy¢ elementy serii epizodycznych z ciggtym rozwojem linii fabularnej nie tylko
W ujeciu sezonowym, ale takze w ramach calego serialu (9 sezonéw). Wyniki ogladalnosci
wplynely na decyzje niektérych wiascicieli stacji telewizyjnych by ponownie da¢ szanse
zaistnienia na matym ekranie zlozonym narracyjnie produkcjom: Wiezienie Oz (Oz, HBO,
1997-2003), Buffy: Postrach wampiréw (Buffy, the Vampire Slayer, The WB Television
Network, 1997-2003), Aniof ciemnosci (Angel, The WB Television Network,1999-2004),
Prezydencki poker (The West Wing, NBC 1999-2006). Oprocz zastosowania watkow
kontynuowanych (Prezydencki poker) struktury narracyjne ulegaty kolejnym modyfikacjom.
W Buffy: Postrachu wampiréw zaburzono linearnos¢ opowiadania poprzez flashbacki, bez
wprowadzania wyraznych sygnatow oddzielajacych je od biezacych wydarzen fabularnych.
Rozbudowana mitologia serialowa dawata przyjemno$¢ odbiorcom zaréwno na poziomie
odcinka (tzw. potwor tygodnia), jak i calego sezonu, gdzie glowni bohaterowie podejmowali
walke z ,,wielkim ztym”. W serialu zastosowano narracyjne wewnatrz odcinkowe strategie
narracyjne polegajace na przelamaniu konwencjonalnego stylu obrazowania nowatorskimi
technikami. Dla przyktadu: w dziesigtym odcinku czwartego sezonu serialu tworcy swiadomie
ograniczaja dialogi i1 diegetyczne dzwigki, stosujac konwencje ciszy. Forma wynika z tresci
serialowej, gdyz w miasteczku pojawia si¢ monstrum kradnace ludziom stuch. W trzynastym
odcinku trzeciej serii tworcy wprowadzaja niestereotypowy dla serii punkt widzenia, obrazujac
wydarzenia serialowe z perspektywy zwyklego przechodnia. W trakcie krecenia siodmego
odcinka w szdstym sezonie tworcy skorzystali z gatunku musicalowego. W wybranych scenach
taniec zostaje skorelowany z warstwa narracyjng serialu, a bohaterowie czg$¢ swoich kwestii
wyspiewuja. Dla podkres§lenia efektu scen musicalowych dodatkowo zastosowano efekt
panoramicznego formatu letterbox (jedyny odcinek serii, w ktorym skorzystano z tej techniki).

Wyraziste przetamanie konwencji opowiadania jest zauwazalne w szesnastym odcinku

52 0d pierwszego sezonu ogladalnoé¢ w Stanach Zjednoczonych utrzymywata sie powyzej 10 min widzéw na
odcinek (zrédto - Nielsen ratings for The X Files, https://en.wikipedia.org/wiki/The_X-Files#Nielsen_ratings (data
dostepu 12.01.2019).
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siddmego sezonu, ktory jest stylizowany na paradokument. Wydarzenia fabularne widz poznaje
»oczami kamery”, kiedy jedna z postaci probuje nakreci¢ dokument zwigzany z tajemniczymi

zjawiskami w miasteczku.

Jednak, pomimo eksperymentow w warstwie temporalnej i rezygnacji z tradycyjnych
modeli narracji serialowej, powyzsze produkcje byl caly czas pojedynczymi wyspami na
wielkiej mapie amerykanskiego serialu, zdominowanego przez opery mydlane i proceduralne.
Dopiero w 1999 roku produkcja HBO — Rodzina Soprano, otworzyta kolejny zloty okres
telewizji, podczas trwania ktorego, produkcje zlozone narracyjnie staly si¢ niecodzownym

elementami raméwek telewizyjnych.

1.3 Serial XXI wieku — ztozona narracyjno$¢, zmiany w narracji

W 1995 amerykanski krytyk filmowy Charles McGrath argumentowal, ze dzieki
serialom dramatycznym w telewizji ponownie rozpoczat si¢ kolejny ,,ztoty wiek”. W rzeczy
samej powstajace w tym okresie produkcje byly zapowiedzg rewolucji i przemian, jakie
dokonaty si¢ po emisji Rodziny Soprano. Serial miat premier¢ 10 stycznia 1999 roku, pierwszy
odcinek osiggngl putap ogladalnosci 3,45 miliona widzéw. Zainteresowanie serialem
sukcesywnie wzrastato na przestrzeni trwania poszczeg6lnych sezondw by w czwartym sezonie
osiagnaé pulap ogladalnosci $rednio 11 mln widzéw na odcinek®. Okres po emisji Rodziny
Soprano (wzgledem wczesniejszych produkcji bedacych rewolucyjnymi dla narracji
serialowej: Posterunek przy Hill street, Miasteczko Twin Peaks) charakteryzuje ,,zageszczenie”
produkcjami nowego typu, jakie zaczgly sie pojawia¢ zarowno w telewizji kablowej, jak
1 naziemnej (z czasem takze w serwisach VOD). Od poczatku milenium obserwowalne jest
wypieranie z ramoOwek telewizyjnych seriali z konstrukcjami epizodycznymi oraz
podejmowanie réznego rodzaju eksperymentow narracyjnych (nie tylko na poziomie formy, ale

réwniez prezentowanych tresci).

The Sopranos (HBO): Ratings Recap, http://www.ratingsryan.com/2020/12/the-sopranos-hbo-ratings-
recap.html (data dostepu 03.07.2021).
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Imperatywnym czynnikiem, jednoznacznie definiujacym zmiany w serialach, jest inny
rodzaj konstrukcji fabularnej ,,w ktérych watki rozwijane sa przez kilka epizodéw, czasami
trzy, cztery, w innych przypadkach nawet jedenascie czy dwanascie”®*. Oczywiscie inwentarz
zmian jest wigkszy, o czym zaraz bedg pisal, ale to jednak kontynuacyjno$¢ fabularna,
zageszczajaca sie wielowatkowosé, proliferacja linii narracyjnych sg aspektami jednoznacznie
wyrozniajacym pod wzgledem konstrukeji neoseriale od tradycyjnych seriali. Nie oznacza to
oczywiscie, 1z tworcy w nowym milenium catkowicie porzucili ukonstytuowane praktycznie
od poczatku istnienia telewizji zasady tworzenia struktur fabularnych epizodycznych.
Naturalnymi spadkobiercami tychze formatow sg produkcje, w ktorych zostajag wprowadzone
w znikomym stopniu, watki faczace odcinki, jednak dominantg tematyczng sg nadal sprawy
tygodnia i klasyczna konstrukcja oparta na trzech lub czterech watkach zamknietych (np.
franczyza serii CSI: kryminalne zagadki...). W pozostatych przypadkach obserwowalna jest juz

srednia lub mocna serializacja, o ktorej bede pisat w czesci praktycznej pracy.

Znaczaca zmiang w strukturze dramaturgicznej w serialach nowego milenium, bedacej
poklosiem zmiany polityki (wynikajacej z modelu finansowego) jest zanikanie wieloaktowosci
(stala zasada w konstrukcjach serialowych), na rzecz tworzenia spdjnych kompozycji
rozbijanych na przestrzeni kilku odcinkéw. Kristin Thompson, analizujac poszczegdlne odcinki
pierwszego sezonu Rodziny Soprano zauwaza, iz jest ona bardziej ,,zlozona i elastyczna”®®
w stosunku do wczesniejszych produkcji, co przejawia si¢ miedzy innymi w odejsciu od
nadmiernej aktowos$ci. Osiem pierwszych odcinkéw serialu pierwszego sezonu posiada
budowe czteroaktowa reszta trzyaktowa®®. Scenarzysta Terence Winter (Zakazane imperium,
Rodzina Soprano) twierdzi, ze obecnie zwraca si¢ mniejszg uwage na kolejne akty, bo seriale
sa bardziej storytellingowe w sensie filmowym, zawierajac klasyczny poczatek srodek i koniec.
Scenarzysci wigcej skupiaja si¢ na progresywnym rozwijaniu fabuty i zakonczeniu historii niz
na dzieleniu jej na sze$é¢ aktow®’. Eric Overmyer (Prawo ulicy, Treme) podkresla, iz w jego
zespole scenariopisarzy nie ma wymogu rozbicia odcinkéw na akty, a jedynie rozpoczgcie
historii danego odcinka od teasera (cold open, teaser sequence)®®. Jednak nie jest to

powszechnie obowigzujaca regula, bo oprocz serwisow VOD, produkujacych wilasny kontent

54P. Holland, The Television handbook, London and New York: Routledge, 1997, s. 114.

55 K. Thompson, Storytelling in film and Television..., s. 52-53.

6 Tamze, s. 53-54.

57 Ch. Kallas, Inside the writers room. Conversation with american tv Writers, New York: Palagrave Mcmillan, 2014,
s. 16.

8 Tamze, s. 93.
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bez przerw reklamowych, nadal egzystuja potentaci branzy telewizyjnej (m.in. NBC, Universal,
Viacom, CBS), ktorych model finasowania oparty jest na wptywach z reklam. Scenarzystka
i producentka Jenny Bicks, wspotpracujaca miedzy innymi z HBO i ABC®® stwierdza, ze w tym
aspekcie seriale sg rozwijane dwutorowo tzn. z podziatem na tradycyjne akty serialowe lub bez
takowych.

Tabela 1.1 Przyklady lamania historii odcinkowych na poszczegolne akty

Top Television Series by Structure

Series Year Format Network Structure Pilot Showrunner

2 Broke Girls 2011 multi-cam © CBS cold open + 2 acts + tag  premise Michael Patrick King, Whitney
Cummings

24 2001  serial FOX 5acts premise Joel Surnow, Robert Cochran

AnS:r:‘-yan Horror 2011 serial/anthology  FX teaser + 4 acts premise Ryan Murphy, Brad Falchuk

Bi%)B:ng Theory, 2007 multi-cam CBS cold open + 2 acts + tag  premise Bill Prady

Boardwalk Empire 2010 serial HBO no act breaks premise Terence Winter

Bones 2005 procedural/serial FOX teaser + 4 acts premise Hart Hanson, Stephen Nathan

Breaking Bad 2008 serial AMC teaser + 4 acts premise Vince Gilligan

CSI: Crime Scene 2002  procedural CBS teaser + 4 acts non-premise Anthony Zuiker, Carol Mendel-

Investigation sohn, Ann Donohue
Dallas 2012 serial TNT teaser + 4 acts + tag premise Cynthia Cidre
Damages 2007  serial FX teaser + 4 acts hybrid Todd A. Kessler, Glenn Kessler,
Daniel Zelman

Deadwood 2004  serial HBO no act breaks premise David Milch,

Dexter 2006 procedural/serial Showtime  no act breaks non-premise Scott Buck, Chip Johannessen

Downton Abbey 2011  serial PBS no act breaks non-premise Julian Fellowes

Entourage 2004  single-cam (serial) HBO no act breaks non-premise Doug Ellin

Zrodto: N. Landau, The TV Showrunner’s Roadmap. 21 Navigational Tips for Screenwriters to Create and Sustain a Hit TV Series, London
and New York: Routledge, 2013, s. 182.

Na powyzszym rozkladzie wida¢ zréznicowanie w podzialach na akty we
wspoiczesnych produkcjach serialowych. Wydawac by si¢ moglo, iz tego typu rozbieznosci
w podejsciu do konstrukcji serialowych warunkuja odmienne typy schematow fabularnych.
Jednak pisanie pod przerwy reklamowe na poziomie odcinka ma znikomy wplyw na jego
warstwe fabularng w ujeciu sezonowym. Pomimo wystepowania przerw reklamowych (lub ich
braku) watki funkcjonujg niejako w oderwaniu od tego czynnika. To, czy w danym momencie
pojawia si¢ cliffhanger nie ma wptywu na rozktad i hierarchizacje poszczegdlnych fabut
w oparciu, o ktore dokonuj¢ taksonomii neoseriali. Aktowo$¢ nabiera znaczenia, gdy rozpatruje
si¢ dynamike opowiadania w poszczegélnych odcinkach. W przypadku seriali cztero- lub

piecioaktowych zauwazalna jest schematyczno$¢ w konstrukcjach (na poziomie

59Tamze, s. 65.
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poszczeg6lnych odcinkéw) warunkowana wymuszonym zwrotem akcji lub przerwanym

suspensem, celem wprowadzenia bloku reklam.

Charakterystyczng, w serialach nowego milenium, stala si¢ hybrydyzacja na poziomie
silnika dramaturgicznego — story(plot)-driven z character-driven. W pierwszym przypadku
silnikiem napg¢dzajacym dramaturgie sa wydarzenia, ktore wymuszaja na bohaterach
podejmowanie dziatan, podczas gdy wiwisekcja charakterow postaci schodzi na drugi plan.
W character-driven nacisk kladziony jest na obrazowanie ,,zycia wewngtrznego” bohaterow
1, co si¢ z tym wigze, wybrzmieniem psychologicznych relacji miedzy postaciami,
wystgpowaniem licznych konfliktow wewnetrznych, w wyniku ktoérych dochodzi do zmian
w osobowosci bohaterow®®. Owa transformacja charteréw postaci (character arc) jest na
gruncie seriali zjawiskiem stosunkowo mlodym, pojawiajacym si¢ dopiero w neoserialach.
W epizodycznosci serii zaklada si¢, ze pomimo wszelkich czynnikow zewngtrznych, glowne
postacie pozostajg niezmienne. Na koniec kazdego odcinak przywracany jest stan poczatkowy
na poziomie, nazwijmy to, rownowagi emocjonalnej bohatera. Pomimo pojawiajacych sie
W seriach tragedii rodzinnych, traumatycznych przezy¢, konfliktow sytuacyjnych i wielu
innych okolicznos$ci losu, postacie nie rozwijajg si¢ emocjonalnie. Zachowujg si¢ i reagujg na
sytuacje konfliktowe w bardzo podobny (wrecz automatyczny) sposob w kazdym odcinku
danej serii. Ich rys charakterologiczny warunkuje pewne typy zachowan, dokonywanie
wyborow, ktérych widzowie od nich oczekujg 1 spodziewaja si¢ zobaczy¢, co podkresla Roberta
Pearson, piszac, ze ,,postacie, nie wykonujac kluczowych funkcji narracyjnych i nie wchodzac
w interakcje z innymi postaciami w ustalony sposob, mogg powaznie podwazy¢ zatozenia

serialowe”®?,

W przypadku seriali story-driven prezentowane w nich tre$ci rozwijane sg glownie
przez linie akcji i spektakularne zwroty, nie za$ przez przedstawianie wielowymiarowych
portretow  psychologicznych  bohaterow. W  seriach  epizodycznych, zwlaszcza
w proceduralnych (dotyczacych dzialania wymiaru sprawiedliwosci — serie sadownicze,
policyjne) calo$ciowa historia oparta jest w gtdwnej mierze na intrygujacych wydarzeniach
fabularnych. Obecnie w dobie neoseriali produkcje speniaja zarowno zatozenia fabutl story-
driven, jak i character-driven. Analizujac seriale mozna jednak zauwazy¢, przynajmniej

w niektorych przypadkach, akcentowanie jednego lub drugiego typu bowiem w erze

80 M. Cook, Write to TV, Burlington: Focal Press, 2006, s. 99-103.
61 R. Pearson, Anatomising Gilbert Grissom..., s. 47.
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postsopranowej tworcy zaczgli ,,wirtuozersko zonglowaé postaciami, jak i wydarzeniami
fabularnymi”®2. Seriale typu: 24 godziny (24, Fox, 2001-2010), Designated Survivor
(Designated Survivor, ABC, 2016-2019), Banshee (Banshee, Cinemax, 2013-2016) posiadaja
dominujacy story driven. W Mad Men (Mad Men, AMC, 2007-2015), Pozostawieni (The
Leftovers, HBO, 2013-2016) czy szczegdlnie w Rectify (Rectify , Sundance TV, 2013-2016)
tworcy skupiajg si¢ na sieci relacji (character-driven), ale juz w przypadku seriali Zagubieni,
czy Breaking Bad zycie wewnetrzne gldwnych protagonistow jest na réwni wazne co
rozgrywajace si¢ wydarzenia zewngtrzne. Tego typu strategie opowiadania wymuszaja na
tworcach juz od samego poczatku konstruowanie postaci posiadajacych na tyle zlozong
osobowo$¢ by tworcy konsekutywnie mogli rozwija¢ ich emocjonalno$¢ 1 uwidocznié
zachodzacg w nich przemiang. Nalezy wskaza¢ na nieco odmienny tryb obrazowania zmian
charakterow protagonistow (rzadziej antagonistow) serialowych wzgledem tych z filmow
fabularnych. W tych pierwszych tuki przemiany cechuje rozciggto$¢ czasowa, wynikajgca
z dlugiego czasu emisji seriali. Odrgbnym tematem pozostaje kwestia S$rodkow
dramaturgicznych, ktorych uzywajg scenarzysci by pokazaé przemiang¢ bohaterow. Strategie
obrazowania ewolucji charakterow protagonistow staja si¢ czesto wyrdznikami danych seriali
1 wpisujg si¢ w typ stosowanych schematow narracyjnych. Dla przykladu w niektérych
produkcjach budowany jest mocny background z wprowadzong duza iloscig retrospekcji,
w ktorych szkicowana jest postac¢ przed okresem ,,przemian”: Lost-Zagubienie, Orange is the
new black (Orange is the new black, Netflix, 2013-2019), czy opozycyjnie np. w House of
Cards (House of cards, Netflix, 2013-2018), gdzie nie ma potrzeby ujawniania przesztosci
protagonisty (lub w znikomej czgsci). Postac jest na tyle wyraziscie naszkicowana, iz jej tuk
przemiany rozpoczyna si¢ w momencie wydarzenia inicjujacego dang histori¢ (np. choroba
w serialu Boss (Boss, Starz, 2011-2012) czy odnalezienie pamigtnika ojca w Synach Anarchii
(Sons of Anarchy, Fox Productions, 2008-2014). W niektorych przypadkach tworcy serialowi
$wiadomie unikaja zarysowania character arc celem podkreslenia przestania serialowego.
Taka sytuacje mamy zobrazowana w przypadku niektorych protagonistow w serialu Prawo
ulicy (The Wire, HBO 2002-2008), gdzie jak zauwaza Mittell, postacie staja si¢ typowymi
aktantami odgrywajacymi fatwo rozpoznawalne role typu: policjant, diler narkotykéw, doker®?,

Jednak nie wynika to z uwarunkowan ,,niezmiennosci postaci”, jak to ma miejsce w seriach

62 K. Thompson, Storytelling in film...., s. 58.
837ob. J. Mittell, Complex TV ..., s. 129.
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epizodycznych a z potrzeby podkres§lenia przez tworcoOw niezmiennosci losu i braku

mozliwos$ci uwolnienia z srodowiska, w ktérym egzystuja bohaterowie.

Statym zabiegiem, ktory wpisat si¢ w kompozycje¢ neoseriali sg zakldcenia chronologii
wydarzen. Najczesciej wystepujacym chwytem sg retrospekcje, wsrod ktorych mozna dokonac
podstawowej taksonomii, wyrdzniajac kilka strategii narracyjnych. Pierwszym beda flashbacki
eksponujace minione zdarzenia z zycia gtdwnych postaci lub odkrywajace przeszte wydarzania
celem pelnego zrozumienia historii. Tego typu sceny wilaczane s3 w warstwe fabularng
w Rodzinne Soprano, gdy przywolywane jest dziecinstwo Tonego Soprano i zobrazowane
zostajg jego relacje z matkg. Natomiast w Masters of sex (Masters of sex, Showtime Networks,
2013-2016) pokazywana jest przemoc w rodzinie. W odwotaniach do przesztosci w Mad Men
tworcy ujawniajg sekrety zwigzane z fatszywa tozsamos$cig Donalda Drapera. Flashbacki moga
nie tylko stanowi¢ narracyjng organizacj¢ opowiadania, lecz rOwniez przyjmowaé wymiar
reminiscencji, czyli realizowa¢ zalozenie nazywane przez Bordwella retrospekcjami
osadzonymi w postaci (character-based)®. Mozna ta strategic zaobserwowa¢ w drugim
odcinku Breaking Bad, gdy Walter White, spogladajac w dal, przypomina sobie prowadzone w
mlodosci badania. Podobne rozwigzanic ma miejsce W pierwszym sezonie serialu Dexter
(Dexter, 2013-2016, Showtime), gdy wewnetrzne monologi Dextera Morgana (Michael

C. Hall) zostaja uzupetnione retrospekcjami z czaséw dziecinstwa protagonisty.

Nowatorskie strategie narracyjne oparte na klasycznych retrospekcjach twodrczo
wykorzystano w serialach Lost-Zagubieni i Orange is the new black. W kazdym z odcinkow
w przywolaniach poznajemy przeszio$¢ innych postaci serialowych, dominujacych w danym
odcinku, czy to z momentu sprzed katastrofy lotniczej (Lost-Zagubieni) czy sprzed osadzenia
w zakladzie karnym (Orange is the new black). W przypadku pierwszej z wymienionych
produkcji tworcy widowiska narracyjnego nie trzymaja si¢ ustalonej na poczatku konwencji
opowiadania 1 stosuja wariacje na temat chwytéw dramaturgicznych. W dwoch pierwszych
transzach serialowych s3 to retrospekcje. Od trzeciego sezonu zostaja zastgpione
futurospekcjami by w szostym sezonie tworcy skorzystali z flashslideways (nazwa uzywana
przez tworcoOw) czyli wprowadzeniem alternatywnych linii fabularnych obrazujacych

potencjalne sytuacje, ktore moglyby zaistnie¢, gdyby nie wydarzyla si¢ katastrofa lotnicza.

4 D. Bordwell, Grandmaster Flashback, [w:] Minding Movies: Observations on the art. Craft, and Business of
Filmmaking, ed. D.Bordwell, K.Thompson, Chicago: The University of Chicago Press, 2011, s. 148.
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Nieco innym zabiegiem, aczkolwiek rowniez operujacym retrospekcjami, jest
wprowadzenie elipsy czasowej do terazniejszych wydarzen fabularnych. Dla przyktadu
w pierwszym sezonie serialu Zywe trupy (Walking dead, AMC, 2010- ) po poczatkowych
scenach (pomijajac teaser bedacy futurospekcja), samochodowego poscigu szeryfow za
przestgpcami, jeden z policjantdw zostaje postrzelony przez uciekinieréOw i zapada w $piaczke.
Po tym wydarzeniu nastepuje przeskok czasowy o kilka tygodni, do momentu, gdy szeryf
wybudza si¢ z letargu w post apokaliptycznej rzeczywisto$ci. Luka fabularna zastaje
sukcesywnie dopowiadana w postaci retrospekcji, prezentowanych w kolejnych odcinkach,
dzieki czemu widzowie na podstawie tych fragmentow moga zrekonstruowac historie, ktora
celowo zostata pominigta. Oczywiscie wprowadzone przywolania wpisuja si¢ tematycznie
w dany odcinek, aczkolwiek stanowia fragment ,,uktadanki fabularnej” z przesztosci gtownych
postaci. Dla przyktadu, gdy pojawia si¢ watek romansowy zony szeryfa, wtedy w scenach
retrospektywnych sg przywotywane wydarzenia z przeszto$ci bohaterow dotyczace tej relacji.
Co ciekawe, na forach internetowych fani opisuja lub nawet montuja filmy ztozone
z poszczegbdlnych scen retrospektywnych tworzac chronologiczny uktad wydarzen z okresu
przed apokaliptycznego. Jak inny przykiad zastosowania tego typu chwytu warto wymieni¢
produkcje Revolution (Revolution, NBC, 2012-2014), w ktorej elipsa czasowa dotyczy okresu
pietnastu lat i podobnie jak w Walking Dead pomini¢te wydarzenia sg sukcesywnie odtwarzane

w kolejnych odcinkach.

W  powyzszych przykltadach retrospekcje sg prezentowane w  formie
niechronologicznych  dopowiadan, uzupelien Iluk fabularnych, natomiast ws$rod
wspotczesnych seriali mozna réwniez wyr6dzni¢ grupe produkeji, w ktérych tworcy tworza
chronologiczna lini¢ fabularng zbudowang z wydarzen retrospektywnych. Prezentowana fabuta
funkcjonuje rownolegle wzgledem linii narracyjnych, prezentujacych biezace wydarzenia
fabularne w czasie terazniejszym, oczywiScie zajmujagc mniej czasu ekranowego niz
wydarzenia biezace. Przeszle linie narracyjne pozostajg w $cistej symbiozie fabularnej
z biezacymi wydarzeniami. Jako przyktad takich strategii narracyjnych mozna wymienic¢
pierwsze sezony antologii serialowych Detektyw (True Detective, HBO, 2014- ), Channel zero
(SyFy, 2016-2018) oraz wielosezonowe produkcje 13 powodow (13 Reasons Why, Netflix,
2017-2020), Syn (The Son, AMC, 2017-2019).

Kolejnym zabiegiem dramaturgicznym dekonstruujacym porzadek czasowy sa

futurospekcje, bedace jednym ze sposobow dynamizowania przebiegow dramaturgicznych we
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wspotczesnych serialach. Popularnym sposobem uzycia futurospekeji sa otwarcia odcinkow
pilotowych in media res, dotyczace przysztych wydarzen fabularnych. Zazwyczaj tego typu
sekwencja zawiera znaczacy punkt zwrotny, istotny dla przebiegu dramaturgicznego czy
danego epizodu: Zakazane Imperium (Boardwalk Empire, HBO, 2010-2014), Breaking Bad,
Walking Dead czy nawet catego sezonu - Zemsta (Revenge, ABC, 2011-2015). Futurospekcje
moga by¢ réwniez wykorzystywane w kolejnych epizodach celem uatrakcyjnienia fabuty (np.
wzmozenie suspensu), jak dla przyktadu w trzecim sezonie serialu Mad Man czy Sposob na

morderstwo, (How to Get Away with Murder, ABC Studio, 2014-2020).

Wymienione zaklocenia chronologiczne nie sg nowatorskimi zabiegami na gruncie seriali,
aczkolwiek w narracjach kontynuowanych zostaja wykorzystane z wigksza ,,subtelnoscia” niz
wyraziscie akcentowane retrospekcje w operach mydlanych czy w proceduralnych. Tworcze
wewnatrzodcinkowe strategie dyskursywne realizowane poprzez zaburzenia w chronologii
opowiadania pojawiatly si¢ przed nastaniem telewizji jakosciowej, jednak byly uzywane, jak to
okresla Mittell, jako ,,narracje wyjasniajace”, ktore ,,nie dekonstruujg tradycyjnego porzadku

sekwencyjnego, a jedynie chwilowo zmieniaja kierunek czasu”®®.

Stosunkowo miodym aspektem narracyjnosci we wspotczesnych serialach jest zespot
czynnikow, ktore Mittell zalicza do ,,narracyjnych efektow specjalnych”. Wymieniajac
zarOwno nietypowe zwroty akcji, twisty w konstrukcjach fabularnych, jak réwniez wszelkie
chwyt udziwniajace stosowane przez tworcow: ,wywolujac chwilowg dezorientacje

i zamieszanie”%®

w odbiorze poznawczym widzow. Poszukujac tego typu aspektow
narracyjnych warto odwola¢ si¢ do funkcjonujacych definicji tychze zjawisk
w filmoznawstwie. Thomas Elsaesser w pierwszej dekadzie XXI wieku jako jeden z pierwszych
zdiagnozowat w filmach fabularnych elementy narracji powodujace celowy dyskomfort
odbiorczy. Produkcje te okreslit mianem mind-game films i wskazal, ze ,,pewne kluczowe

informacje nie sa dostarczane lub s3 przedstawiane ambiwalentnie”®’

, aby pobudzi¢
intertekstualnie widzow. Tego typu narracji unikano wczesniej w produkcjach telewizyjnych
(wyjatek Miasteczko Twin Peaks). Obecnie w dobie neoseriali zauwazalne jest sukcesywne

adoptowanie technik puzzle-films do narracji serialowych®®. Jednak analizujac wszystkie

85 B. Szczekata, Mind-game films, tédz: Wydawnictwo EC1 tédz, 2018, s. 79.

6 J. Mittell, Complex Tv..., s.51.

7 T. Elsaesser, The Mind-Game Film, [w:] Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary Cinema, ed. W.
Buckland, Oxford: Wiley-Blackwell, 2009, s. 14.

68 7ob. B. Szczekata, Mind-game films..., s. 23.
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sezony produkcji, w ktorych tworcy korzystaja z tego typu strategii dyskursywnych zauwazalne
jest wykorzystywanie zarowno klasycznych rozwigzan, w ktérych niechronologiczne zdarzenia
sa poprzedzane znakami sygnalizujagcymi ich wystgpienie, jak i powodujacych u widzow
dyskomfort poznawczy. Dla przyktadu flashforward z pierwszego odcinka Breaking Bad jest
zabiegiem spopularyzowanym w konstrukcjach serialowych. Jednak seria sekwencji
futurospekcyjnych z drugiego sezonu, kiedy pokazywane sg fragmenty z watku dotyczacego
katastrofy lotniczej, sg dla widza poznawczym wyzwaniem, wpisujagcym si¢ w rozwigzania
stosowane w nurcie mind-game films. Podobnie w serialu Ukfady (Damages, FX, 2007-2012),
obserwowalne sg regularnie wprowadzane futurospekcje, w ktorych prezentowane wydarzenia
w miar¢ rozwoju fabuly ukladaja si¢ w logiczng cato$¢, zazgbiajac pod koniec serii
z ,terazniejszg” linig narracji. Jednak o ile pierwsze prezentacje punktowych futurospekcji
moga wywola¢ szok poznawczy u widza, to w miar¢ rozwoju wydarzen fabularnych, odbiorca
oswaja si¢ z ich dysfunkcyjnym charakterem (dodatkowo uzywane sg filtry kolorystyczne by

w warstwie wizualnej zasugerowac odbiorcy, iz zostata zaburzona chronologia wydarzen).

Odwolujac sie¢ ponownie do Elsaessera, ktory wsrod aspektow odrdzniajacych mind-
game films od klasycznych narracji wymienia takie elementy jak: niejasna ontologia $wiata
przedstawionego, brak mozliwosci dookreslenia otaczajacej bohatera rzeczywistosci, btedne
rozpoznania w zmultiplikowanych §wiatach®®, serialami w pehi realizujacymi te zalozenia
beda produkcje Lost-Zagubieni i Westworld (Westworld, HBO, 2016-). W pierwszym
z wymienionych seriali, jak wynika z moich obserwacji strategie narracyjne zaliczane do
»ekscesOw nagromadzania” zaczynaja by¢ realizowane dopiero od drugiego sezonu, kiedy
zostaje podwazona ontologia prezentowanego $wiata. W pierwszym sezonie widz ma do
czynienia z klasyczng produkcja katastroficzng, w ktorej, co prawda, zaimplementowano
w nowatorski sposob zabieg retrospekcji dopowiadajacej przesztos¢ bohateréw, jednak ich
dekodowanie w ogdlnej historii nie jest poznawczym wyzwaniem. Fenomen narracji
niewiarygodnej ujawnia si¢ dopiero w kolejnych sezonach, gdy zostaje rozbudowana mitologia
serialowa, nastgpuje poszerzenie warstwy semantycznej, zaktocenia chronologiczne staja si¢
nie tyle dopowiedzeniami co §wiadomym dezinformowaniem widzéw. Od drugiego sezonu
alinearno$¢ fabuly nie jest tylko chwilowym efektem gry z widzem, ale staje si¢ element stalej
strategii scenarzystow. Neil Landau bardzo dobrze wyjasnia t¢ zmian¢ poprzez seri¢ pytan,

ktoére zadaje sobie odnosnie fabuly. Na poczatku: Jak rozbitkowie uwolnig si¢ z wyspy?

69 Zob. T. Elsaesser, The Mind-Game Film..., s. 19-20.
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W miarg rozwoju wydarzen fabularnych pojawiajg si¢ kolejne: Czy na wyspie istnieje czas?
Czy egzystencja rozbitkow kiedykolwiek miata znaczenie? Czy w ogoble rozbitkowie przezyli

katastrofe lotnicza?"®

Drugim serialem w pehi realizujagcym wytyczne nurtu puzzle-films jest Westworld.
Produkcja stata si¢ przyczynkiem do niezliczonej ilosci interpretacji, domystow na forach
fanowskich. Zaburzenia w chronologii sg nagle, wprowadzane bez zadnych sygnalow
sugerujagcych zmiang przestrzeni czasowej, ponadto scenarzysci stosujg zawile sploty
narracyjne. Warstwe fabularng cechuje, uzywajgc terminologii z nurtu mind-game films,
»fokalizacja niewiarygodna”, czy wrecz mozna mowi¢ o ,ekscesach nagromadzenia”
wywolujacych u widzow ciaggly niepokoj poznawczy charakterystyczny dla nurtu puzzle-films.
Co nalezy podkresli¢, tego typu strategia narracyjna jest uzywana przez tworcoOw w pierwszym
sezonie serialu, w kolejnych tajemnice zwigzane z rozbiezno$ciami interpretacyjnymi zostaja

stopniowo ujawnione, a serial zatraca ,,mind game’ow3g” ekscentrycznos¢.

Przywolane tu dwa przypadki’l, realizuja w peli zaloZenia nurtu ,.dyskomfortu
poznawczego”, natomiast w licznych neoserialach twoércy korzystajg fragmentarycznie
z strategii mind-game films, prowadzac chwilowg gre w ,,dezorientacj¢” z widzem. Na ten
aspekt wskazuje rowniez Mittell, nie opisujac nurtu ,,mind-game series” jedynie wnioskuje, iz
w serialach zlozonych narracyjnie moga (aczkolwiek nie muszg) pojawiaé si¢ tego typu
zawilo$ci narracyjne. Tworcy serialowi w przeciwienstwie do filmowych prowadza gre
z widzami na poziomie pojedynczych epizodow, fragmentarycznie’?. Matthias Briitsch
rozpatrujac aspekty puzzle-films w serialach wskazuje, ze Westworld wykazuje poziom
ztozonosci ilosciowej (quantitative complexity), ktory nie jest czesto spotykany w filmach
fabularnych, ale do§¢ powszechnie we wspdlczesnych serialach telewizyjnych’. Nie do konca
mogg si¢ zgodzi¢ z tg opinig, bo produkcji realizujacych catosciowo zatozenia mind-game-films
(nagromadzenie ekscesow dysfunkcyjnych) jest zaledwie kilka, co biorgc pod uwage masowo0s$¢

wspotczesnych produkcji jest zaledwie procentowym odsetkiem. Natomiast wiasciwym jest

70 7ob. N.Llandau, The TV Showrunner’s Roadmap. 21 Navigational Tips for Screenwriters to Create and Sustain
a Hit TV Series, London and New York: Routledge, 2013, s. 33.

1 W4rdd tego typu seriali wymienia sie rdwniez : Przebtysk jutra (FlashForward, ABC, 2009-2010), Legion (Legion,
Marvel Television, 2017-) , Dark (Dark, Netflix, 2017-). Jednak w mojej ocenie tylko dwa omdwione seriale mozna
zaliczy¢ do nurtu mind-game films realizujgcych w petnie jego zatozenia. Pozostawiam to subiektywnej ocenie
czytelnikow.

2 J, Mittell, Complex Tv..., s. 51.

73 M. Briitsch, Puzzle Plots in TV Serials: The Challenges for Enigma-Driven Storytelling in Long-Running Formats,
,Panoptikum” 2019, nr 22, s.151.
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stwierdzenie, ze pojedynczo stosowane chwyty ,.chwilowej dezorientacji widzow” staly si¢
znakiem rozpoznawczym wspoiczesnych seriali. Jednoczesnie nalezy podkresli¢, ze niektorzy
tworcy (np. David Simon, Aron Sorkin, Paul Abbott, Kurt Sutter) odzegnuja si¢ od tego typu
rozwigzan, stawiajac na linearno$¢ opowiesci, co oczywiscie nie dyskredytuje ich jako tworcoOw

seriali jako$ciowych.

Na fali eksperymentow podejmowanych w neoserialach zauwazalne jest rowniez
implementowanie chwytéw, zabiegdw dramaturgicznych, ukonstytuowanych na gruncie
filmow fabularnych, aczkolwiek nie stosowanych wcze$niej w produkcjach telewizyjnych. Do
tego typu zabiegdw zalicza si¢ solilokwium, czyli ujawnianie przez postacie wewngtrznych
mysli, motywacji lub planéw poprzez wypowiadanie ich wprost do obiorcéw (zabieg
opozycyjny do narratora dopowiadajgcego, tzw. glos z off’u). Jako jedni z pierwszych odwazyli
si¢ zastosowac, ten nowatorski dla telewizji chwyt, scenarzysci pracujacy dla HBO w produkcji
Wiezienie Oz (Oz, HBO, 1997-2003). Jeden z osadzonych J.K. Simmons (Vernon Schillinger)
burzac czwarta $ciang, zwykle pod koniec serialu (lub na poczatku) zwraca si¢ wprost do
widzow. Na uzycie tego narzedzia, zdecydowali si¢ rOwniez tworcy House of cards kreujac
silng posta¢ glownego bohatera. Frank Underwood (Kevin Spacey) w monologach
kierowanych bezposrednio do widzow, tlumaczy motywy swojego postepowania lub udziela

widzom wskazoéwek na temat zawitych intryg politycznych.

W serialu The Affair (The Affair, Showtime, 2014-2019) tworcy wykorzystujg narracje
pryzmatyczng. Efekt Rashmona stosowano wczesniej w seriach Puls miasta (Boomtown, NBC,
2002-2003), gdzie historia przestepstwa pokazywana jest ,,oczami” kilku instancji
narracyjnych. Podobny zabieg pojedynczo wykorzystywano rowniez w Archiwum X oraz
Doktorze House (Dr House, NBC, 2004-2012) jednak dopiero w The Affair po raz pierwszy
stat si¢ catoSciowym konstruktem formalnym (notabene najpierw twoércy znalezli forme,
a dopiero poznej poszukiwali tre$ci serialowej). Kanwg dla wydarzen serialowych jest
zabojstwo szwagra glownej bohaterki Alison, Scotta Lockhart (Colin Donnell), jednak jest to
jedynie pretekst fabularny dla twércoOw opowiadajacych na przestrzeni pigciu sezondéw historie
romansu dwojga osob i wynikajacych z tego faktu zawitych konfliktow rodzinnych. Przez caty
pierwszy sezon obserwujemy dwie perspektywy narracyjne, pisarza Noego (Dominic West)
i kelnerki Alison (Ruth Wilson). Ich opowiesci wzajemnie si¢ wykluczaja wywohijac u widzow

efekt dezorientacji a prezentowana niewiarygodno$¢ narracyjna staje si¢ przyczynkiem do
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poszukiwania przez odbiorcéw prawdy obiektywnej. W pozniejszych sezonach pespektywy

narracyjne zostajg rozszerzone o kolejne instancje narratoro0w m.in. m¢za Alison i zon¢ Noaha.

Pomimo niespelna dwoch dekad od emisji Rodziny Soprano schematy narracyjne seriali
nadal ulegaja transformacji. Tworcy chcac wyrdzni¢ swoje produkcje wérod setek programoéw
telewizyjnych korzystaja z elementéw ukonstytuowanych na gruncie filméw fabularnych.
Zmiana w sposobie opowiadania serialowego caly czas ewoluuje i wbrew opinii krytykow '
prawdopodobnie nie jest to chwilowe zjawisko. Stacje kablowe, jak i streamingowe rywalizuja
o prym na rynku mediow telewizyjnych i w glownej mierze konkurujg poprzez produkcje
nowych seriali zlozonych narracyjnie. Nalezy zaznaczy¢ minimalne rdéznice pomiedzy
telewizja komercyjng a kablowa. Producentka pracujaca dla NBC Diana Son, stwierdza, ze
W telewizji kablowej sa narracyjne eksperymenty... sie¢ kablowa pozwala pisarzom tworzy¢
o wiele bardziej skomplikowane postacie niz w naziemnej telewizji, gdzie potrzeba 12
milionéw ogladajacych dany program oséb, by nadal go emitowa¢””. Jednak pomijajac roznice
wynikajace z polityki stacji nadawczych niewatpliwie jesteSmy $wiadkami doskonatych
produkcji jakosciowych, ktore staty sie godnym konkurentem dla filméw fabularnych. Jak

twierdzi Jason Mittell w artykule opublikowanym w 2006 roku:

Amerykanska telewizja ostatnich 20 lat zostanie zapamigtana wtasnie jako okres eksperymentow i
innowacji narracyjnych, rzucajacych wyzwanie mozliwosciom tego medium — podobnie jak
Hollywood lat siedemdziesiatych jest obecnie kojarzone raczej z nowatorskimi filmami Altmana,
Scorsese 1 Coppoli niz ze znacznie bardziej powszechnymi (i czgsto bardziej popularnymi)
klasycznymi filmami katastroficznymi, romansami oraz komediami, ktére wypekiaty wtedy

repertuary kin.”®

Z pewnoscia nowe typy seriali funkcjonuja w masowej popkulturze juz na tyle dlugo by mozna
potwierdzi¢ powyzsza opinig. Seriale typu: 6 stop pod ziemia, Rodzina Soprano, Breaking Bad,
zapisaty si¢ na kartach historii jako zupelie nowatorskie produkcje, ktorym poswiecono

niezliczone ilo$ci artykutdw zaréwno naukowych jak popularnych

74 Andy Greenwald w wywiadzie dla ,Grantland” z 23. 11. 2013 stwierdza, ze skofczyt sie czas innowacji w
serialach a zaczat etap kopiowania.

75 Ch. Kallas, Inside the writers room..., s. 118.

76 ). Mittell, Ztozonos¢ narracyjna we wspdtczesnej telewizji amerykariskiej, ttum. D. KuZma, [w:] Zmierzch
telewizji? Przemiany medium. Antologia, wybor, koncepcja i red. T. Bielak, M. Filiciak, G. Ptaszek, Warszawa:
Wydawnictwo Naukowe Scholar, 2011, s.152.
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Obecnie schematy narracyjne z nadrz¢dng linig fabularng wspomagang watkami pobocznymi
1 epizodycznymi oraz zapozyczeniami z szeroko pojmowanego kina artystycznego wydaja si¢

obecnie jednym z najbardziej eksploatowanych form opowiadania serialowego.
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2. Neoserial jako gatunek

2.1 Gatunki telewizyjne

Pojecie gatunku funkcjonuje w badaniach filmoznawczych praktycznie od poczatku
istnienia tego medium. Na przestrzeni lat pojawilo si¢ wiele koncepcji opisujacych, czym
nalezy kierowa¢ si¢ podczas badania dzieta filmowego, by moc podporzadkowaé go do
jednegon, konkretnego gatunku. Analiza tekstualna (tradycyjna) rozpatruje gatunek jako

element tekstu na trzech plaszczyznach:

1) Definicja — poszukiwanie formalnych mechanizméw, ktore konstytuuja istote,

esencj¢ gatunku.

2) Interpretacja — odkrywanie znaczen tekstualnych i osadzanie ich w szerszych

kontekstach spotecznych (np. strukturalna, psychoanalityczna, studiow gender).

3) Historia — ktadzie nacisk na ewolucyjng dynamike gatunku poprzez m.in. zmieniajgce

si¢ okolicznosci kulturowe””.

Wigkszos¢ metod badawczych opisuje gatunek w kontekscie atrybutu tekstu, zaliczajac
na podstawie jego wewngtrznych wlasnosci. Wedlug Alicji Helman gatunek mozna rozumied
jako akt relacji mi¢dzy dzielem a odbiorcg, na zasadzie ustalenia pewnego porozumienia

migdzy twoércami a widzami, w ramach ktorego dokonuje si¢ komunikacja kulturowa:

Gatunkowo$¢ rozumiemy jako rodzaj specyficznej relacji zrodzonej w komunikacyjnym obiegu,
relacji wigzacej intencj¢ nadawania z horyzontem oczekiwan odbiorcy. Gatunki zatem to zmienne
W czasie 1 przestrzeni konwencje porozumiewania si¢ stron bioracych udziat w akcie komunikacji
filmowej. Najprosciej rzecz ujmujagc, gatunek, dziatajacy jako katalizator miedzy tworca a

publicznoécig, sprowadza sie do reprodukcji formuly, ktéra sprawdzita si¢ w ekranowym obiegu.’®,
Rick Altman w swych rozwazaniach okresla siedem dystynktywnych cech dla kina

gatunkow: 1) dualizm, 2) powtarzalno$¢, 3) kumulacyjnos¢, 4) przewidywalnos¢, 5)

nostalgiczno$¢, 6) symbolicznos¢, 7) funkcjonalnosé. Stowem kluczem dla autora jest przede

7 ). Mittell, A cultural approach to television — genre theory, [w:] The Television Studies Reader ed. Robert C.
Allen and Annette Hill, New York: Routledge Press, 2005, s. 172.
78 A. Helman, A. Pitrus, Podstawy wiedzy o filmie, Gdarisk: Wydawnictwo Stowo/Obraz Terytoria, 2008, s. 170.
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wszystkim ,,rytualno$¢” kina gatunkowego’®. Altman w swej metodzie taczy opisowy charakter
danego gatunku (motywy fabularne, ikonografia) z badaniem stalych schematow taczenia ze
sobg tych elementow. W swej metodzie semantyczno-synktatycznej opiera si¢ na zalozeniu,
zgodnie z ktorym etykietami gatunkowymi opatruje si¢ kategorie wywodzace si¢ z dwdch
r6znych zrodet.

Czasem odwotujemy si¢ do terminologii gatunkowej, poniewaz wiele filméw podziela te same

podstawowe czesci sktadowe (do takich elementow semantycznych moga naleze¢ wspoélne tematy,

watki, kluczowe sceny, typy postaci, rekwizyty czy charakterystyczne ujecia i dzwigki). W innych

wypadkach dostrzegamy zwigzki gatunkowe, poniewaz w pewnej grupie tekstow wymienione

wyzej czeSci sktadowe organizowane sa w podobny sposob (laczg je wowcezas takie whasciwosci

syntaktyczne, jak struktura fabuty, typ zwigzkoéw miedzy postaciami, albo technika montazu obrazu

i dzwigku)®.

W $wietle powyzszego mozna wnioskowaé o redukcjonistycznym dazeniu Altmana

w stosunku do opisywanych przez niego gatunkow filmowych. Niewatpliwie jednak wobec
zjawiska hybrydyzacji kina gatunkowego, jak réwniez transformacji, jakim ulega samo kino
(taczac sie np. z formami rozrywki telewizyjnej czy interaktywnej, tj. Srodowiskiem gier

komputerowych) tego typu rozpatrywanie gatunkéw wydaje si¢ wlasciwe.

Podobnie jeden z najwazniejszych przedstawicieli neoformalizmu — David Bordwell
wskazuje, ze o przynaleznosci gatunkowej decyduja powtarzajace si¢ w kolejnych filmach
elementy fabuly, tematyka, techniki filmowania czy ikonografia®. W opisowej praktyce
badawczej pojecie ,,gatunku” zatem opiera si¢ na odczuciu fizycznej autonomiczno$ci grupy
dziet filmowych wyposazonych w konkretng ikonografi¢, rodzaj stosowanych rozwigzan
kompozycyjnych 1 dramaturgicznych, styl czy typ funkeji, okreslajacych tozsamo$¢ gatunku,

czynig go rozpoznawalnym w procesie komunikacji i wyrdzniajg na tle innych gatunkdw.

W opozycji do opinii wymienionych badaczy David Fishelov, definiujac gatunek
zauwaza, ze jako ,kombinacja prototypowych, reprezentatywnych elementow, oraz elastyczny
zbior regul konstytutywnych” gatunek jest kategorig catkowicie otwarta i nieokre$lona, co

moze prowadzi¢ do absolutnego rozmycia sic tej kategorii®?. Stowa te w nieco zartobliwy

% Zob. R. Altman, Gatunki filmowe, ttum. M. Zawadzka, Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2012, s. 94—
124.

80 Tamze, s. 214.

81 Zob. D. Bordwell, K. Thompson, Art Film. Wprowadzenie. Sztuka filmowa, ttum. B. Rosiriska, Warszawa:
Wydawnictwo Wojciech Marzec, 2011, s. 362-363.

82 Cyt. za: M. Marczak, Poetyka filmu religijnego, Krakéw: Wydawnictwo Arcana, 2000, s. 13—-15.
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sposob potwierdza Andrew Tudor uwazajac, iz ,.,gatunek jest tym, za co wszyscy wspolnie go

9983

uwazamy’’*® a jego wyrdzniki nie sg zawarte w tekstach, lecz ,,zalezg od kregu kulturowego

w obrebie, ktorego dziatamy”®,

Jakkolwiek trafne i przydatne sg powyzej wymienione opinie dla badania gatunkow
filmowych, tak w przypadku telewizji, proba definiowania poszczegdlnych gatunkdéw, jest
procesem znacznie bardziej ztozonym. Arkadiusz Lewicki uwaza, ze juz ,,sam termin ,,gatunki
telewizyjne” moze budzi¢ watpliwosci”®, telewizja bowiem w przeciwienstwie do filmu
,zaadoptowata formaty i formy z wielu r6znych zrédet od czasu jej powstania”®®. W gatunkach
telewizyjnych mozna odnalezé elementy literatury, filmu, radia, muzyki, dziennikarstwa®’ itd.,
ktore wplywaly na uksztattowanie tresci, jak i formy przekazow telewizyjnych od samego
poczatkdw jej istnienia. Jednak ze wzgledu na oczekiwania widzéw tworcy programow
telewizyjnych zmuszeni byli dokonywa¢ klasyfikacji nadawanych tresci, aby byty tatwe do
zidentyfikowania. W tak zwanym ,,zlotym okresie telewizji” amerykanskiej przypadajacym na
pozne lata 40’ 1 50’ minionego stulecia stosowano podziat, wyrdzniajacy: antologie, seriale,
sztuki teatralne, quiz show 1 wiadomosci. W tamtym okresie gatunkowos$¢ telewizyjna byta
jeszcze tatwa do zdefiniowana. Z czasem rozpoczal si¢ okres nieprzerwanego wprowadzania
innowacji dla zaspakajania gustow coraz wigkszej widowni i1 ro6znicowania tresci ze wzgledu
na profile regionalnych stacji telewizyjnych. O problemie krzyzowania gatunkow
telewizyjnych z nowo wprowadzanymi formatami programowymi pisat juz w latach
osiemdziesigtych Robert C. Allen. Wspolczesnie w przemysle telewizyjnym, ktory musi
konkurowaé¢ z nadawcami Sstreamingowymi i liczng grupa amatoréw prowadzgcych kanaty
youtubowe dochodzi do mieszania sie gatunkow i ,.ciaglej ich hybrydyzacji”®, ktére trudno
wpasowa¢ w ramy funkcjonujacych w akademickich kregach definicji gatunkowych (jak dla
przyktadu nazwaé programy, w ktorych gracze prowadzg transmisj¢ z gier komputerowych,

jednocze$nie opowiadajac o swoim prywatnym zyciu).

83 A. Tudor, Metoda krytyczna: autorzy i gatunki, przet. J. Mach, ,,Kino” 1976, nr 3, s. 31.

84 Tamze.

85 A. Lewicki, Od House’a do Shreka. Seryjnos¢ w kulturze popularnej, Wroctaw: Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroctawskiego, 2011, s. 10.

86 S, Neale, Genre and television, [w:]The Television Genre Book, ed. G. Creeber, Basingstoke: British Film Institute,
2008, s. 5.

87). G. Butler, Television Visual Storytelling and Screen Culture, London: Routledge, 2018, s. xxi.

88 G. Turner, Genre, Hybridity and Mutation, [w:] The Television Genre Book, ed. G. Creeber, Basingstoke: British
Film Institute, 2008, s. 8.
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W S$wietle powyzszych przemian neotelewizji, jak nazywaja ja Francesco Casetti
i Roger Odin®, niektorzy badacze wskazuja na konieczno$é wyodrebnienia megagatunkow,
czy nawet postgatunkéw®. Z pewnoscia ze wzgledu na duze zréznicowanie programow
telewizyjnych celem ich dokladniejszej systematyzacji dzieli si¢ je na liczne podgatunki. Dla
przyktadu cieszace si¢ popularnoscia seryjne reality show jest réznicowane na liczne podgrupy
jak: sadowe (courtroom and law enforce), randki (dating), gry z udzialem widzoéw gamedoc,
ukryta kamera (hidden camera), metamorfozy (makeover), siktomy na zywo (reality sitcoms),
renowacje (renovation), konkurs talentow (talent contest), rozmowy w ciggu dnia (daytime talk
shows)®. To tylko jeden z przykladéw regularnie pojawiajacych sie nowych typow narracji
telewizyjnych korzystajacych z utrwalonych wzorcow opowiadania przy jednoczesnym
wyksztalceniu indywidualnych cech. Tym samym w przypadku tak dynamicznie rozwijajacego
si¢ medium jak telewizji proba ukonstytuowania gatunkéw bedzie wigzala si¢ z ich
szczegdtowym opisem w badanym okresie. Alicja Kisielewska, analizujagc przemiany w
narracjach telewizyjnych zauwaza, ze ,,podlegajace ustawicznej zmianie gatunki telewizyjne,
ktore za Cliffordem Geertzem moglibySmy nazwa¢ gatunkami zmaconymi, coraz trudniej
poddaja si¢ uporzadkowaniu normatywnemu, coraz czg¢sciej natomiast wzgledy praktyczne

wymuszaja jaki$ rodzaj krotkotrwatej systematyzacji”®?.

Oczywiscie sg podejmowane proby ukonstytuowania wspolczesnych gatunkow i
znalezienia inwentarza poje¢ bedacych bazowymi dla zdiagnozowania i1 ustanowienia
wspotczesnych gatunkow telewizyjnych. Dla przyktadu Nick Lacey definiujac gatunkowos$¢
telewizyjng odwotuje si¢ do neoformalnych wyznacznikow gatunkowosci, wymieniajac takie
kluczowe (powtarzalne) elementy jak: otoczenie, typy postaci, narracja, ikonografia, i styl®.
Zauwazalna jest w tym przypadku (jak 1 wielu podobnych takiemu podej$ciu) konotacja i proba
przenoszenia ukonstytuowanych wzorcow definiujacych gatunki filmowe na programy
telewizyjne. Rozpatrujac dla przyktadu teleturnieje w oparciu o wyzej wymienione sktadniki

wedlug Lacey wyznacznikami gatunku beda: otoczenie - studio telewizyjne, powtarzalno$é

8970b. F.Cassetti, R.Odin, Od paleo- do neo-telewizji. W perspektywie semiopragmatyki, ttum. |.Ostaszewska, [w:]
Po kinie?...Audiowizualnos¢ w epoce przekaznikow elektronicznych, red. A.Gwdzdz, Krakéw: Wydawnictwo
Universitas, 1994, s. 117-136.

907ob. W. Godzic, Telewizja i jej gatunki. Po , Wielkim Bracie", Krakéw: Wydawnictwo Universitas, 2004 ; M.
Sanakiewicz Telewizja ponowoczesna logiki i imaginacje medialne, Gdynia: Novae Res, 2013.

°1]. G. Butler, Television Visual ..., s. 50-52.

92A. Kisielewska, Serial telewizyjny w badaniach polskich, [w:] Studia nad komunikacjq popularng,
miedzykulturowgq, sieciowq i edukacyjng, red. ). Fras, Torun, 2007, s. 30.

9 Zob. N. Lacey, Narrative and genre: Key Cocepts in Media Studies, London: Palgrave Macmillan s. 133.
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ustawienia postaci tzn. audytorium oraz biorgcy udziat w teleturnieju, jako narracje traktuje
zachodzace interakcje pomiedzy gospodarzem zadajacym pytania (lub wydajagcym polecenia)
a osobami biorgcymi udzial, dalej pisze o powtarzalnej dla danego show ikonografii, oraz stylu,

ktory w przypadku teleturnieju zalicza do podgrupy podstawowej (basic live television)®,

Badacz by definiowa¢ gatunki telewizyjne wprowadza dodatkowe podgrupy, poprzez
ktore diagnozuje rozne odmiany telewizji (wspomniane ,,basic live television”). Steve Neale
dostrzega w takim podejsciu naduzycia w interpretacji niektorych poje¢, jak dla przyktadu
,»harracji” (o ktorej wigcej pisz¢ w kolejnym rozdziale). Neale zastanawia si¢ nad kwestig takich
programéw telewizyjnych jak teledyski czy reklamy, gdzie jedne sg narracyjne inne nie, czy
zatem teledysk powinien by¢ klasyfikowany do roznych gatunkow? Jednocze$nie daje
odpowiedz, iz takie podejscie jest niewtasciwe, gdyz zarowno Lacey, ale rowniez inni badacze
(np. David Self), sa pod wptywem literacko-filmowych teorii, traktujac gatunek telewizyjne
paralelnie do filmowych.®®

Arkadiusz Lewicki twierdzi, iz gatunek telewizyjny szczegolnie w jego wspotczesnym
wydaniu mozna probowaé klasyfikowa¢, ale poshigujac si¢ ,nieco mglista kategoriag

dominanty”%

1 jedynie wskazywa¢ na wystgpowanie jakie§ przewazajacej cechy. Lewicki
wyrdznia: podziat ze wzgledu na przestrzen (rejestrowane w studio lub plenerze), podziat ze
wzgledu na czas (programy pokazujace czas przeszly, rozgrywajace si¢ w czasie rzeczywistym
lub ,,pozorowanym czasie rzeczywistym”), podziat ze wzglgdu na cel powstania komunikatu
(gatunki stricte telewizyjne, wtornie telewizyjne, przeznaczone dla telewizji wytwarzane przez
zewngetrzne podmioty), podziat gatunkow telewizyjnych ze wzgledu na ich geneze (wywodzace
si¢ z filmu fabularnego, o rodowodzie teatralnym, wywodzace si¢ z filmu dokumentalnego,
o rodowodzie prasowym, czy czysto telewizyjnym), podzialy tematyczne (programy:

informacyjne, publicystyczne, sportowe, kulturalne, rozrywkowe, popularnonaukowe,

fabularne, dla dzieci, muzyczne, poradnikowe).®’

Innym rodzajem kategoryzacji moze by¢ przyjecie pewnych uog6lnien. Przy odrzuceniu
szczegdltowych wyrdznikow danych podgatunkdw mozna stworzy¢ taksologie, ktora nie straci

swej aktualnos$ci pomimo powstawania nowych form telewizyjnych. Z tego typu rozwigzania

% Tamze..., s. 206.

95 Zob. S. Neale, Genre and television..., s.5.

% A. Lewicki, Od House’a do Shreka. Seryjnosé.., s. 11.
%7 Tamze, s. 11-26.
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korzysta Wiestaw Godzic, ktory genologiczny pejzaz rysuje w prostym uktadzie wskazujac na
cztery podstawowe gatunki telewizyjne: magazyny wiadomosci, seriale, talk shows

i teleturnieje®.

Kwesti¢ badan gatunkow telewizyjnych podejmuje Mittell wskazujac, iz wprowadzone
podziaty w telewizji wywodza si¢ w wickszos$ci z badan nad gatunkiem w literaturze lub filmie,
natomiast medium, jakim jest telewizja, charakteryzuje si¢ odmienng specyfika i podlega
ciggtym przemianom. Mittell w swych teoretycznych rozwazaniach opiera si¢ na tzw. formacji
dyskursywnej —uzywanej przez Michela Foucaulta bedacej, konceptualnymi kategoriami, ktore
definiujg doswiadczenia kulturowe w ramach szerszych sieci wtadzy. Sg one postrzegane jako
naturalne witasciwosci ludzi tworzonych przez nich tekstow, ale w istocie konstruowane
kulturowo. Mittell implementuje t¢ teorie¢ na grunt badan nad gatunkami telewizyjnymi
traktujac gatunki jako funkcje dyskursu, a nie jako wewnetrznej czesci tekstu, podkreslajac
znaczgcg roznice pomiedzy rozumieniem gatunku jako kategorii tekstualnej (textual category),
a pojmowaniem go jako elementu tekstu (component of a text). Autor zauwaza, ze nie istnieja
zadne sztywne kryteria, ktére definiowatyby jednoznacznie gatunek, kazdy tekst sklada sig¢
bowiem z wielu elementéw, pomagajacych w tego rodzaju przyporzadkowaniu. Mittell
podkresla, iz gatunki telewizyjne niejako sg ksztaltowane pod gusta widzoéw przez decydentow
z poszczegoOlnych stacji telewizyjnych, okreslajacych przyszte wpltywy budzetowe. Inny
medioznawca Graeme Turner wrgcz podkresla znaczenie pozyskiwania przez producentow
telewizyjnych regularnych opinii od widzow 1 ukfadania scenariuszy programéw z ich
uwzglednieniem®. Jednak, co warto odnotowa¢, czysto merkantylistyczne podejécie
decydentow telewizyjnych, jak zauwaza Amanda Lotz, ma swoje zalety, gdyz produkuja oni
~programy istotne z tworczego i1 kulturowego punktu widzenia, przekazujac wartosci

i przekonania spoteczne”®,

Jane Feuer wskazuje na gatunek, jako regulator stosunkéw miedzy tworcg a odbiorca.
Podkresla role badania kultury w aspekcie okreslenia gatunkéw telewizyjnych podajac jako
przyktad sitkom, ktory w latach szes¢dziesiatych minionego stulecia przedstawiat losy ,,rodzin

nuklearnych” by w kolejnym dziesigcioleciu ukazywac¢ gldwnie relacje zawodowe w miejscu

9%8Zob. W. Godzic, Telewizja i jej gatunki..., s. 30.

9 Zob. G. Turner, Genre, Hybridity and Mutation..., s. 8.

100 A, Lotz, Zrozumieé telewizje u progu ery postsieci (Post-Newtwork Era), [w:] Zmierzch telewizji? Przemiany
medium. Antologia, red. T. Bielak, M. Filiciak, G. Ptaszek Warszawa: Wydawnictwo naukowe Scholar, 2011, s. 93.
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pracy.’® Gatunek telewizyjny zatem jest zwierciadlem spolecznym. Widownia staje sie

posrednio wyznacznikiem nowych trendoéw i form telewizyjnych.

W $wietle powyzej prezentowanych opinii wyraziscie akcentowana jest mysl, zgodnie
z ktorg analizy gatunkéw telewizyjnych nie mozna rozdzieli¢ od badania przemian
spotecznych, ktore aktywnie go ksztaltuja. Obserwowalny jest rodzaj sprzgzenia zwrotnego,
zgodnie z ktorym gatunki powstajg z potrzeby chwili, odpowiadaja na oczekiwania odbiorcy
a jednocze$nie sg glosem spolecznego komentarza, ktory w nich znajduje swoje odbicie.
Potwierdza to Godzic piszac, ze ,,badanie gatunkow telewizyjnych to w istocie badanie kultury

i tworzacego ja spoteczefistwa’1%2,

W przypadku wspoétczesnych seriali trudno mowic o jednoznacznych, dyskursywnych
praktykach. Istnieje zespdt cech konstytutywnych dla neoseriali, ktore obrazujg przemiany,
jakie zaszty w serialach, natomiast daleko posunigta hybrydyzacja tychze nie pozwala na
stworzenie definicji dla nowego gatunku a jedynie okreslenie zespotu cech ogélnych, ktérymi
mozna go scharakteryzowac na wielu przestrzeniach odniesienia (polityka stacji nadawczych,
odbioér przez widzoéw, prezentowane tresci, schemat fabularny itd.). Wiasciwym wydaje si¢
zastosowanie redukcjonistycznego podejScia Altmana nawolujgcego do polaczenia ujecia
semantycznego (w ktorym opisuje si¢ charakterystyczne dla danego gatunku filmowego
motywy fabularne oraz ikonografi¢) z ujeciem syntakatycznym (badaniem stalych schematow
faczenia z sobg tychze elementow). W tym wypadku badanie gatunku bedzie podlegato redukcji
czynnikdw, poprzez ktore opisywane sg seriale do wymiaru schematu fabularnego
realizujacego jeden z wzorcéw przypisanych do tego gatunku. W $wietle prezentowanych
w kolejnym podrozdziale definicji (czy charakterystycznych cech) nie tyle bedzie to proba
tworzenia nowego gatunku (podgatunku), a jedynie dazenie do doprecyzowania tego, co zostalo
juz powiedziane wraz z dokonaniem taksologii z wykorzystaniem synkratycznego sposobu
okreslenia gatunku proponowanym przez Altmana. Z uwagi na charakter pracy i jej wymiar
praktyczny istotnym jest odwotanie si¢ do ogotu zasad tzw. storytellingu, ktérymi postuguja si¢
sami tworcy na etapie rozpisywania historii serialowych, zanim zostang one zrealizowane. To
wlasnie na tym etapie — konstruowania struktury narracji — podejmowane sa decyzje, ktore

determinuja przynaleznos$¢ serialu do jednego z opisywanych w dalszej czgsci pracy modeli.

101, Feuer, Badania gatunkdw a telewizja..., s. 136-140.
102\, Godzic, Telewizja i jej gatunki...,s. 25.
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2.2 Gatunki serialowe (pomiedzy seria a serialem)

Produkowane obecnie seriale, ktore charakteryzuje wysoki standard realizacyjny,
,naleza dzi§ do najwazniejszych gatunkéw telewizyjnych”!%®. Biorac jednak pod uwage
ogromng dynamik¢ podgatunkowg 1 tematyczng, problematycznym jest zarysowanie
wyrazistych cech, ktorymi mozna opisa¢ poszczegdlne cechy gatunkowe tych witasnie seriali.
Trudno$¢ polega zar6wno na wypracowaniu jednolitej definicji, gdyz gatunki telewizyjne
ulggaja licznym mutacjom tworzac nowe typy seriali, jak i na opracowaniu taksologii, w ktorej
zarysowano by wyraziste cechy danych podgatunkow. Seriale oczywiscie sg klasyfikowane
1 nazywane warto wiec poszuka¢ wspdlnego mianownika wsrdd definicji, ktore obecnie

funkcjonujg w badaniach naukowych.

Wiestaw Godzic w ksigzce Telewizja i jej gatunki po ,, Wielkim Bracie” stwierdza, ze

serial:

jest narracyjng forma telewizyjna, ktora reprezentuje w sposob regularny epizody, zawierajace
symultanicznie rozgrywajace si¢ historie z udziatem statej grupy bohaterow. (...) epizody taczg sie
na ogo6t zwigzkiem przyczynowo-skutkowym i rozwijaja si¢ fabularnie (tym samym poszczegolne
epizody nie mogg by¢ ogladane w dowolnym porzadku). Odcinki serialu zwykle nie maja
wyrazistego zakonczenia, w ramach pojedynczego epizodu zawieraja na samym koncu zaskakujacy

element zawieszenia uwagi'®*.

Wedlug Stownika terminologii medialnej serial to ,jprogram telewizyjny, najcz¢sciej
fabularna opowie$¢ filmowa (rzadziej dokument lub film animowany), prezentowana w
regularnych odstgpach czasu. Ukazuje, w skonczonej liczbie odcinkow, jedna opowies¢
tworzaca zamknietg fabularnie calo$¢”1%. Mieczystaw Galuszka, natomiast definiuje serial jako
»program telewizyjny o jednolitej akcji, zachowujacy ciaglos¢ postaci, tla, akcji, watkow itp.,

podzielony w sposob mniej lub bardziej mechaniczny na wiele odcinkéw”"1%,

103 ), Sosnowska, Serial formatowany na polskim rynku, ,,Zeszyty Naukowe KUL” 2017, nr 1 (237), s. 89.

104\, Godzic, Telewizja i jej gatunki...,s. 37 — 38.

105 Serjal [w:], Sfownik terminologii medialnej, W. Pisarek (red.), Krakéw: Wydawnictwo Universitas, 2006, s. 194.
106 M. Gatuszka, Miedzy przyjemnosciq a rytuatem. Serial telewizyjny w kulturze popularnej, tédz: Wydawnictwo
Akademii Medycznej, 1996, s. 53.
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W S$wietle powyzej przytoczonych definicji mozna okresli¢ serial jak utwor fabularny
zachowujacy przez czas trwania emisji cigglo$¢ fabularng, rozciggniety na wiele odcinkow
z udzialem stalej grupy postaci. Odnoszac si¢ do innych cech gatunkowych po pierwsze, nalezy
wskazad, iz gatunek serialu obecnie nie musi by¢ emitowany ,,w regularnych odstepach czasu”.
Praktyka prezentowania seriali na platformach cyfrowych stawia pod znakiem zapytania
klasyfikacje serialu jako gatunku bezwzglednie telewizyjnego, ukazujac proces uzyskiwania
autonomii 1 wykraczania poza medium telewizyjne. Po drugie, koniecznym jest rozrdéznienie
dwoch wystepujacych w jezyku angielskim terminéw, a odnoszacych si¢ do opisywanego

gatunku: serial a seria (tv serial, tv series)%’,

John Ellis r6znice pomigdzy serig a serialem odnajduje gtéwnie w kompozycji fabularne;.
W seriach uzywa si¢ samowystarczalnych (self contained) epizodow z relatywnie
autonomicznymi liniami fabularnymi (plotlines, co mozna interpretowac jako watki fabularne,
ktorych struktura zawiera si¢ w jednym odcinku). Opozycyjnie w serialach uzywa si¢ linii
historii (storylines) kontynuowanych z postaciami ulegajacymi przemianom®°, Robert C. Allen
badajac gatunki telewizyjne i1 przemiany w operach mydlanych wyréznia dwie formy narracji
serialowej: seriale i nie-seriale (non-seriel).

Serial jest forma narracji zorganizowang wokot instytucjonalnie narzuconych luk w tekscie. Natura

i zakres tych luk sa tak samo wazne w procesie odbiorczym, jak tekstualny materiat, ktory

przerywaja. Kazdy epizod konczy si¢ w pewnym stopniu pozostajac niedookreslonym narracyjnie:

pozostajg pytania fabularne, na ktére nie ma odpowiedzi az do nastepnego epizodu'®.

Liczne nierozwigzane historie warunkuja konieczno$¢ ogladania kolejnych odcinkow

serialowych, celem poznania owych niedopowiedzen narracyjnych.

W serialach, energia narracyjna rozprzestrzeniania si¢ pomiedzy licznymi fabulami oraz grupami
postaci, i co jest nawet wazniejsze, laczy fabule i postacie tworzac zlozone, dynamiczne, i

nieprzewidywalne relacje pomiedzy nimi.**,

Widz w tym przypadku zadaje sobie pytanie nie tylko o rozw6j wydarzen fabularnych,

ale réwniez, o zwigzek pomiedzy réznymi liniami fabularnymi?*!*, Natomiast :

107 Okreslenie serii — serial czy series, http://angielski.edu.pl/zagadnienia-gramatyczne/gramatyka-
angielska/zagadnienia-gramatyczne/okreslenia-serii-serial-czy-series (data dostepu 20.01.2020).

108 7o0b. J. Ellis, Visible Fictions: Cinema: Television: Video, London and New York: Routledge, 1992, s. 147.

109 R, C. Allen, Making sense of soap, [w:] The Television Studies Reader, ed. R. C. Allen, A. Hill, Abingdon: Taylor
& Francis Ltd, 2003, s. 251.

110 Tamze, s. 251.

111 Tamze.
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Nie serialowe (non-seriel) popularne narracje organizuje si¢ wokot pojedynczego protagonisty lub
matej grupy protagonistow ukierunkowanych teleologicznie: wystepuje pojedynczy moment
narracyjnego zamknigcia (oczywiscie z udziatem protagonisty) i wynikajgce z niego rozwigzanie
fabularne, jak i dotyczace wszelkich relacji, konsekwentnie prowadzace do zadowolenia

odbiorcy. 2,

Galuszka definiuje serial, jako ,program telewizyjny o jednolitej akcji zachowujacy
cigglos$¢ postaci, tla akcji, watkéw, podzielony w sposdb mniej lub bardziej mechaniczny na
wiele odcinkow. Seria za$ jest cyklem, w ktorym kazdy odcinek stanowi zamkniety epizod,
wspolna jest natomiast posta¢ lub grupa postaci, srodowisko, w ktorym toczy si¢ akcja”%2,

Podobnego rozroznienia dokonuje Arkadiusz Lewicki wskazujac na:

- serie telewizyjne, (,,oparte na ukazywaniu perypetii tych samych bohaterow”, podczas
gdy ,.kazdy z odcinkow tworzy raczej zamknietg cato$¢”, pomimo ze czasami niektore watki

mogg by¢ kontynuowane przez cala serig).

- seriali (seriale wtasciwe — filmy telewizyjne Iaczace si¢ w calos¢, ktorych odcinki

trwaja zazwyczaj do 60 minut, opery mydlane i telenowele)**.

Pojawiajcie si¢ w definicji stowo ,.epizod” warunkuje anglojezyczng nazwe serii
epizodycznej (episodic TV series) dla podkreslenia zamknietej opowiesci w ramach jednego
odcinka (self contained episodes!’®), w ktorej najwazniejsza cecha fabularna jest jedna
samowystarczalna historia, ktéra dominuje w danym epizodzie”'®. Nazewnictwo to nie
przenikngto do jezyka polskiego pod postaciga pelego, dostownego tlumaczenia ,,serii
epizodycznych” — uzywane jest tylko stowo seria. Podobnie inne okreslenie — ,.serial
kontynuowany”  (continuing serial), wprowadzone przez akademikow w latach
osiemdziesigtych (wywodzace si¢ od okreslen continuing, ongoing storylines!'’), ktorymi
czesto okresla si¢ wlasnie seriale zachowujace cigglo$¢ fabularna, jest sporadycznie uzywane
w polskim nazewnictwie (wyjatkowo w branzy producentéw serialowych uzywa si¢ okreslenia

serial , kontynuowany” lub , kontynuacyjny”’). Rozwazajac powyzsze terminy tatwo zauwazy¢,

112 Tamze.

113 cytat za: G. Stachéwna, Seriale — opowiesci telewizyjne, [w:] Mitologie popularne, red. D. Czaja, Krakéw:
Wydawnictwo Universitas , 1994.

11470b. A. Lewicki, Od House’a do Shreka..., s. 15-17.

115 G, Turner, Genre, Hybridity and Mutation..., 2008, s. 8.

116 | Aronson, Television Writing - The Ground Rules of Series, Serials and Sitcom, Sydney: Allen & Unwin, 2004,
s. 12.

17G. Turner, Genre, Hybridity and Mutation..., s. 8.
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ze szkicuje si¢ polaryzujaca taksologia, wedlug ktorej struktura narracyjna staje si¢
wyrdéznikiem w oparciu, o ktory dokonuje si¢ podzialu na serial i seriec. W encyklopedii
telewizji Newcomb’a mozna przeczytaé, ze gatunek telewizyjny mozna kategoryzowac
w ,,oparciu o szeroki zakres kryteriow, z czego prawdopodobnie najbardziej scentralizowane
podejécie koncentruje sie na narracyjnej strukturze”!!8. Doktadnie widaé¢ to w przypadku serii
1 seriali, w ktorych zauwazalny jest ,,wyrazisty kontrast pomiedzy postacig narracji

59119

1 strukturg roéznicujacy te dwa, znamionowe dla amerykanskiej telewizji podgatunki, do

ktorych mozna zaklasyfikowac¢ inne fabularyzowane formy telewizyjne.

- Do serii zaliczymy sitkomy, serie epizodyczne i, jak uzupetia Kozloff, antologie!?°
odcinkowe, w ktorych réwniez poszczegdlne watki nie sg wznawiane przy emisji kolejnego

odcinkal®?®,

- Do seriali wedlug Lewickiego zaliczymy: seriale wiasciwe (filmy telewizyjne,
w ktorych wystepuja te same postacie, jednak o bardziej otwartej strukturze niz serie), opery
mydlane (wicloodcinkowe, wielowatkowe opowiesci nie ukierunkowane na konkretne
zakonczenie), oraz telenowele (pokrewne operom mydlanym, o mniejszej liczbie watkow
z dazeniem do jasno okreslonego finahu)'??, uzupemhiajac z inwentarza Godzica: telenowele
dokumentalne (docu-drama, docu-soap, faczace elementy filmu dokumentalnego oraz opery
mydlanej), fabularne serie: miniserie (seriale ograniczone do kilku odcinkow)*?3, Wszystkie

wymienione cechujg sukcesywnie rozwijane wielowatkowe fabuty.

Warto zwroci¢ uwage na kwestie nazewnictwa uzywanego przez badaczy. Czgsto do
jednego podgatunku ,.seriali” potocznie zalicza si¢ wiekszo$¢ odcinkowych form, jakie istniejg
w telewizji. Definicyjnie ma to podobne znaczenie, aczkolwiek moze powodowaé zamet
terminologiczny. Godzic pisze na przyklad, iz w ,,latach 40. i 50. telewizja w USA prezentowata

seriale kryminalne*?*, co nie jest uscislonym okresleniem, bo wedtug obowiagzujacych definicji

118 4, Newcomb, genre, [w:] Encyclopedia of Television volume 2, New York, London: Fitzroy Dearborn, 2004,
s.971.

119 G, Creeber, Serial Television. Big drama on the small screen, London: British Film Institute, 2010 s. 8.

120 Antologie ,,odcinkowe” (np. Strefa mroku (The Twilight Zone, CBS, 1959-2003), Alfred Hitchcock prezentuje
(Alfred Hitchcock Presents, CBS, 1955-1962) w przeciwienstwie do antologii ,,sezonowych” (np. Fargo (Fargo, FX,
2014-2020), American horror show, (American horror show, FOX, 2011- ), Detektyw (True Detective, HBO, 2014-
2019), gdzie zachowana jest ciggtos¢ fabularna na przestrzeni catego sezonu.

121 5, Kozloff, Theory and Television, [w:] Chanels of Discourse, Reassembled, ed. Robert. C. Allen, Chapel Hill &
London: The University of North Carolina Press, 2010, s. 90.

12270b. A. Lewicki, Od House’a do Shreka..., s. 16-17.

12370b. Godzic, Telewizja i jej gatunki..., s. 37.

124Tamze, s. 38.
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powinno si¢ napisaé, iz prezentowala ,serie kryminalne”, bo w tym okresie nie tworzono
jeszeze seriali kontynuowanych (te pojawiaty sie w latach 80°, wyprodukowane przez MTM).
Nalezy jednak doda¢, iz samo pojecie ,,seria” pomimo tego, ze wystepuje w polskim stowniku
i jest uzywane w odniesieniu do gatunkow telewizyjnych nigdy nie zyskato popularnos$ci i nie
przenikngto do obiegu masowego. W Polsce raczej powszechnie uzywa si¢ stow: seriale,
ktorymi okresla si¢ zbiorczo wszelkie fabularyzowane produkcje telewizyjne, jedynie
wyodrebniajgc takie podgatunki jak “tasiemce” - wskazujac na opery mydlane (telenowele),
sitkomy, mini seriale, w przeciwienstwie do rynku amerykanskiego, gdzie opisywany powyzej

podzial jest akcentowany.

Innym rodzajem taksonomii seriali, ktory wywodzi si¢ z gatunkowosci kina jest podziat
ze wzgledu na prezentowang tres¢ fabularng przedstawianego dzieta. Seriale podobnie jak filmy
(a wczesniej literatura) klasyfikowane sa z podziatem na seriale wojenne, kryminalne, grozy
itd. Jednak poczawszy od przetomu lat dziewiecdziesigtych, kiedy David Lynch zaszczepit
postmodernistyczne wzorce na malym ekranie nastgpilo sukcesywne zacieranie granic
gatunkowych w serialach. Ukonstytuowane wzorce, wedlug ktéorych tworzono seriale,
wyznaczniki stylu, ikonografie itd. zacz¢to Swiadomie ze sobg miesza¢, przez co, szczegolnie
jesli mowa o serialach kontynuowanych, mozemy mowi¢ wyltacznie o hybrydach gatunkowych.
Przy produkcjach wielosezonowych wrecz trudno wymienic seriale, ktory zachowatby czystos¢
gatunkéw. Dla przyktadu rozwazajac gatunkowos$¢ serialu Lost mozna zadaé pytanie czy to
,horror z elementami paranormalnymi, science fiction, opera mydlana, czy religijna
fantastyka™?°. O ile w przemysle filmowy nadal istnieje grupa filméw tworzonych wedhg
wzorcow przypisanych dla danego gatunku (tzw. kino gatunkowe, najcze¢sciej produkcje
skierowane dla danej grupy odbiorcow) o tyle seriale wrgez reklamuje si¢ jako te, ktore

mieszaja gatunki.

Warto jeszcze zwroci¢ uwage na klasyfikacje, jaka jest stosowana w amerykanskim

rynku nagrod telewizyjnych Emmy (Emmy Award), gdzie wyodrgbniono cztery typy seriali:

o ,»serial dramatyczny” (Drama series), do ktorego kwalifikowana jest wigkszos¢

gatunkow serialowych;

125 ), Mittell, Genre Study — Beyond the text, [w:] The Television Genre Book, ed. G. Creeber, Basingstoke: British
Film Institute, 2008, s. 10.
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. ,.serial komediowy” (Comedy series) to sitkomy, seriale o tematyce komediowej 0

czasie emisji nie dtuzszym niz 30 minut oraz seriale animowane;

. ,»serial limitowany” (Limited series), w ktorym swoje miejsce znajdujg zarowno
miniseriale, jak i seriale sezonowe ze zmienng tematyka (antologie) oraz inng grupa
postaci w kazdym sezonie. W tej grupie mozna odnalez¢ dla przyktadu miniserial Pacyfik

(The Pacific, HBO 2010), jak i dwunastoodcinkowy serial Detektyw.

Jak tatwo zauwazy¢ w oryginalnej pisowni pojawia si¢ stowo series, co moze by¢ mylace,
poniewaz do grupy drama series przyporzadkowywane sg zarowno seriale kontynuowane, jak
I serie epizodyczne. Wynika to z historycznych uwarunkowan, gdy jeszcze kilka dekad temu
serie byly jednym z glownych typow produkcji funkcjonujacych w telewizji (struktura
epizodyczna) opozycyjng dla opery mydlane;j.

2.3 Seriale jakoSciowe

W amerykanskim przemysle serialowym lat osiemdziesigtych, jak wskazalem
wczeéniej, firma MTM Enterprises dokonata rewolucji tworzgc seriale Posterunek przy Hill
street oraz St Elswhere. Jak zauwaza Lez Cooke w serialu Posterunek przy Hill street ,,ztamano
wszystkie zasady serii dramatycznych. Wprowadzono okoto czternastu gidéwnych postaci,
wielowatkowa narracje w wigkszo$ci bez zakonczenia fabularnego, dokumentalny styl
prowadzenia kamery”?®. Pod wzgledem zachowania cigglosci fabularnej na przestrzeni
sezonu, jak 1 wielo$ci glownych postaci serial przypominal oper¢ mydlang. Jednak, jak
wskazywali krytycy, w produkcji dato si¢ zauwazy¢ zbyt wiele wyrdéznikdéw by mozna ja bylo
do takowej zaliczy¢. Jednocze$nie poprzez brak wyrazistych zakonczen poszczeg6lnych linii
dramaturgicznych pod koniec kazdego odcinka, nie mozna bylo zaklasyfikowa¢ go do gatunku
serii epizodycznych. MTM ksztattujac nowy rodzaj serialowej narracji, stworzylo podgatunek
seriali telewizyjnych, ktory w tamtym czasie nie posiadat nazwy (jak si¢ mozna przekona¢ do

dzisiaj nie zostat on jasno sprecyzowany), jednak byt na tyle innowacyjny, ze rozpetat burzliwe

126 |, Cooke, Hill street blues, [w:] The Television Genre Book, ed. G. Creeber, Basingstoke: British Film Institute,
2008, s. 29.
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rozmowy wérod krytykow, jak i akademikow!?’. Robert Thompson nowo uksztaltowany typ
narracji serialowej powigzat z drugim zlotym okresem telewizji, wskazujac na jego szczegdlne
walory artystyczne na tle wczes$niejszych produkcji telewizyjnych. W latach
dziewigédziesigtych wprowadzona forma narracji znalazla grono nasladowcow wsrod
producentéw telewizyjnych $wiadomie korzystajacych z nowych wzorcoOw opowiadania
stworzonych przez Stevena Bochco i Michaela Kozoll. Thompson zauwazyl potrzebe
utworzenia nowego gatunku dla podobnych hybryd serialowych, jednak adekwatna nazwa nie
zaistniata, co nie znaczy, iz nie podjeto proby systematyzacji serialowej z wyodrebnieniem
nowo uksztaltowanych form seryjnego opowiadania sposrod innych gatunkow telewizyjnych.
Proba zdefiniowania, czym wtasciwe jest nowa forma narracji serialowej, zostata podjeta przez
grupe badaczy w latach osiemdziesigtych, ktorzy wyrdznili zespot cech charakterystycznych
dla seriali ,lepszej jakosci” wzgledem masowo produkowanych oper mydlanych i seriali
proceduralnych. Seriale jakoSciowe — jak je zaczeto nazywaé — opisywano poprzez zespot

charakterystycznych cech, w ktorych tworcey:
e tamig tradycyjne zasady kompozycji, korzystajg z nowego typu narracji,
e wprowadzajg watki kontynuowane zamiast epizodycznych,

e wprowadzaja do seriali liczng obsadeg, co wigze si¢ z wigksza liczbg watkéw

serialowych, jak i instancji narratoréw,
e na poziomie tresci przeplataja watki komediowe z powaznymi,

e mieszaja gatunki, tworzac hybrydy gatunkowe zarowno pod wzgledem tresci, jak

i formy serialowej,

e korzystaja z literackich sposobow ,rozpisywania” scenariuszy, czego wynikiem sg

zlozone koncepcyjnie scenariusze,

¢ podejmuja kontrowersyjne, wczesniej nie poruszane w telewizji tematy, jednocze$nie

dazac do realizmu w ich obrazowaniu,

e w tresciach nawiazuja do wysokiej, jak i popularnej kultury,

12770b. MTM: “Quality Television”, ed. Jane Feuer, Paul Kerr and Tise Vahimagi, London: British Film Institute,
1984.
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e tworza wysublimowane czotowkil?,

Sarah Cardwell opisujac produkcje jakosciowe wskazuje na nowy rodzaj srodkow formalnych
uzywany w serialach podkreslajac, ze to nie tylko rodzaj ,,potysku” (glossiness), ale wrecz
zauwazalne ,poczucie integralnosci stylistycznej, w ktorej motywy, styl lacza si¢
w ekspresyjny i efektowny sposob”?®. Jezeli rozwazymy dla przyktadu popularng w latach
osiemdziesigtych seri¢ Policjanci z Miami (Miami Vice, NBC, 1984-1994), nazywana czg¢sto
»~MTV Cops” ze wzgledu na podobienstwo stylizacji z déwczesnymi teledyskami w MTV,
zauwazymy, iz forma byla dodatkiem do tresci. Kolejnym pomystem na to, aby wyroznié
program policyjny na tle innych serii. Natomiast analizujgc serial policyjny Posterunek przy
Hill Street czytelna jest intencja tworcow, ktorzy dobrali $rodki formalne celem
najwierniejszego zobrazowania Owczesnej sytuacji posterunku policyjnego. Poprzez zdjecia
stylizowane na dokument, ujecia ,kamerg z reki”, stylizacje scenograficzng i1 audialng
zrekonstruowano chaos 1 gwar miejskich posterunkow, wyraziscie uzupehiajac tym tresci
serialowe. Jak podkresla Nelson, w tej produkcji osiggnicto forme¢ realizmu zaglebiajac sie
w spoleczne problemy w wyjatkowo autentyczny sposob**°. Jednak pomijajac samo uzywanie
srodkow formalnych, rewolucyjnym bylo przeorganizowanie schematoéw narracyjnych na
poziomie struktury fabularnej z wielowatkowych form zamknigtych w otwarte, kontynuowane.
Serial byt postrzegany jako ,,dlugi film”. Widz, by zrozumie¢ cato$ciowo histori¢ zamknigta
w ramach danego sezonu, musiat oglada¢ odcinki po kolei, gdyz w kazdym z nich twoércy
dostarczali na poziomie poszczegolnych scen informacji, ktore charakteryzowaly celowos¢
dziatania postaci w ramach czasowych catego sezonu. Cigg przyczynowo-skutkowy nie mogt
by¢ rozpatrywany tylko w odniesieniu do jednego odcinka. Oczywiscie taka forma narracji
istniata w operach mydlanych jednak, nalezy zaznaczy¢, iz tworcy nie stworzyli ,,ambitne;j
opery mydlanej” a rodzaj hybrydy, w ktorej skorzystano z schematow stosowanych zard6wno

w narracji seryjnej, jak i serialowej.

Nowy typ seriali nie zostat sklasyfikowany jako nowy gatunek telewizyjny, nie posiada wiasnej
nazwy. Terminy: dramat jako$ciowy lub serial jakosciowy nie przeniknely do popularnego

obiegu, pozostaly w sferze rozwazan akademickich. Przecietny widz nie ogladat dramatow

12870b. R. J. Thompson, Television's Second Golden Age..., s. 13-16. ; Zob. J. Feuer, Narrative form..., 1986.

1295, cardwell, Is Quality Television Any Good? Generic Distinctions, Evaluations and Troubling Matter of Critical
Judgement, [w:] Quality TV: Contemporary American Television and Beyond, ed. ). McCabe, New York and
London: I.B. Tauris, 2007, s. 26.

13070b. R. Nelson, Hill street blues, [w:] Fifty key Television programmes, ed. G. Creeber, London: Bloomsbury
Academic, 2004, s. 100-101.
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jakosciowych tylko ,,seriale”, ktore swym ,,zasiegiem” gatunkowym wchlongty nowy typ
narracji. Tym samym gatunkowy wyréznik jako element umowy komunikacyjnej migdzy
nadawca 1 odbiorca nie wykrystalizowat si¢. O ile na poczatku lat osiemdziesigtych nowych
form serialowych bylo zaledwie kilka, gdyz stacje komercyjne ukierunkowane na zysk wolaty
korzysta¢ z sprawdzonych formatow opowiadania epizodycznego, to w kolejnej dekadzie tzn.
w latach 90. zwigkszyta si¢ liczba produkcji jakosciowych. Dotychczasowy paradygmat
opowiadania telewizyjnego, ktory dominowat w produkcjach matego ekranu, ulegt
dynamicznym przeobrazeniom. Wraz z emisja Rodziny Soprano nastgpil wysyp produkcji
bedacych spadkobiercami stylu opowiadania wprowadzonego w latach osiemdziesigtych przez
MTM. Serial jako forma wypowiedzi artystycznej (a nie stricte produkt komercyjny) wrocit na
»salony akademickie”, gdzie ponownie podjeto rozmowy nad wyznacznikami nowego typu

opowiadania.

2.4 Neoserial

W 1997 Robin Nelson diagnozujac kondycje wspodtczesnych seriali okreslit je mianem
elastycznej narracji (flexi-narrative), do ktorych zaliczyt wszelkie hybrydy serii i seriali
wspoltczesnych dramatéw telewizyjnych®!. Elastyczne narracje wedtug niego posiadaja liczne
watki, intensywnie przelamywane (przeplatane) innymi fabutami. Wiele z nich pozostaje
nierozwigzanych w ujeciu odcinka, tworzac model narracji kontynuowanej. Jednocze$nie
tworcy, daza do zakonczen fabularnych niektorych z watkow, dajac odbiorcom przyjemnosé
obcowania z narracjami zamknietymi. Jako przyktad “elastycznej narracji” Nelson wymienia

serial Rodzinna Soprano*?2,

Najpelniej probe zdefiniowania nowego trendu serialowego podjal Jason Mittell

w ksigzce Complex TV The Poetics of Contemporary Television Storytelling™®3, w ktorej operuje

131 Zob. R. Nelson, TV Drama in Transition: Forms, Values and Cultural Change. Basingstoke: MacMillan Press Ltd.
, 1997, s. 24.

132 Tamze, 31-48.

133 ), Mittell, Complex TV The Poetics of Contemporary Television Storytelling, New York: NYU Press, 2015. Przed
ukazaniem sie ksigzki Mittell opublikowat artykut naukowy (J. Mittell, Narrative Complexity in Contemporary
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terminem narracyjna zlozono$¢ (narrative complexity) okreslajac seriale, ktorych tworcy
korzystaja z szerokiego wachlarza $rodkow stylistycznych 1 formalnych, wczes$niej

kojarzonych z filmami fabularnymi, zwlaszcza artystycznymi.

Sam termin uzyty przez badacza do nazwania nowego typu opowiadania nie jest jego
wlasnym patentem, uzywany byt juz wcze$niej w odniesieniu do filméw fabularnych. Marie-
Laure Ryan w artykule Narrative as/and Complex System/s dotyczacym roéznych tekstow
kultury zapytuje, czym jest ztozonos¢ narracji (czy ztozono$¢ sytemu narracji). Czy ztozonos¢
jest uniwersalng cecha narracji, czy tez cecha wyrdzniajaca, czyli cecha, ktéra tworzy
wyroznienia w zbiorze wszystkich historii? Finalnie konstatuje, ze w kwestii utworow
narracyjnych odpowiedz zalezy od tego, jak pojmuje si¢ ztlozonos¢. Dla badaczki ztozono$¢ to
brak centralnej jednostki sterujacej lub zdolnos¢ systemu do produkowania wielu zlozonych
historii.’** Zlozona narracyjno$¢ (complex narratives) jest tematem dyskusji w $rodowisku
filmoznawcow od lat 90., kiedy miodzi tworcy zaczeli eksperymentowac z formg filmowa
prowadzac zawite gry narracyjne z widzami. Terminem filmy ,,zloZzone narracyjnie” zaczgto
nazywa¢ produkcje nielinearne, zawierajace petle czasowe, liczne niejasnosci,
zdefragmentowang rzeczywisto$¢ czasowo-przestrzenng, w ktorych postacie nieczesto ngkaja
traumy umystowe, schizofrenie. Filmy z czasem zaczeto nazywaé: minde game films, puzzle
films czy narracjami modularnymi®*®. Nie bede rozstrzygal czym dokladnie ten termin jest dla
filmoznawcow (jak zauwaza Ryan zlozono$¢ w ,,zlozono$ci narracyjnej” jest tematem wielu

debat akademickich) natomiast skupi¢ si¢ na aspektach charakteryzujacych neoseriale.

Wedhug Mittella nowy typ opowiadania serialowego ,,polega na przedefiniowaniu
formuty epizodycznej pod wplywem narracji seryjnej, niekoniecznie na catkowitym ich
polaczeniu, lecz na przeniesieniu $rodka ciezkoéci”'®. Odnoszac sie do tej definicji warto
zauwazyC, ze jako nadrzgdng zmiang¢ w serialach zlozonych narracyjnie Mittell traktuje inny
rodzaj hierarchiczno$ci poszczegdlnych watkow serialowych. O ile seriale proceduralne
(epizodyczne) charakteryzuje dominujgca rola watkéw zamknigtych (self-contained), to
wspodlczesnie tworcy korzystaja z watkoéw kontynuowanych (continuing) dotyczacych catego

sezonu. Oczywiscie forma narracji epizodycznej nadal jest wykorzystywana, jednak

American Television, , The Velvet Light Trap: A Critical Journal of Film and Television” 2006, nr 58), w ktorym
zdefiniowat termin “narracyjna ztozonosc¢”.

13470b. M. L Ryan, Narrative as/and Complex System/s, [w:] Narrative Complexity: Cognition, Embodiment,
Evolution, ed. M. Grishakova, M. Poulaki, Nebraska: University of Nebraska Press, 2019, s. 51.

135Z0b. S. Hven, Cinema and Narrative Complexity, Amsterdam: Amsterdam University Press, 2017, s. 7-8.

136 ). Mittell, Ztozono$¢ narracyjna ..., s. 159.
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poszczegdlne watki poboczne sg Scisle skorelowane z ustawiong w centrum opowiesci linig

h¥¥. Mittell sugeruje, ze

narracyjna, zblizong schematem do konstrukcji filméw fabularnyc
narracja serialowa sktada si¢ z czterech czynnikéw: $wiata opowiesci, postaci, zdarzen,
czasowosci. Poprzez pryzmat tych czynnikow poszukuje nowej funkcji modelujacej schematy
opowiadania stosowane w neoserialach. Wspomniana ciggto$¢ narracyjna, moze by¢
realizowana poprzez kazdy z tych aspektow. To znaczy: naruszaé stalo$¢ ontologii Swiata
serialowego, wprowadzajac nieznaczne zmiany w charakterach postaci lub ich statusach
zawodowych, prywatnych, czy w koncu zachowujac cigglos¢ fabularng na poziomie niektorych
zdarzen. Mittell jako cechg¢ konstytutywng dla neoseriali podkres$la cigglos¢ na poziomie
wydarzen wskazujac, iz na tym polu gléwnie przejawia si¢ deklaratywna innowacyjnos¢ nowe;j

formuty opowiadania.*®

Wspomniana w wstepie Trisha Dunleavy w ksigzce Complex Serial Drama and
Multiplatform Television stwierdza, iz zlozone seriale sg jakoSciowymi i jednoczesnie ,,high-
endowymi” (w sensie najbardziej dopracowanymi) produkcjami serialowymi (w szczegdlnosci
nalezy ich poszukiwa¢ wsrdéd amerykanskich produkcji)**®. Badaczka, analizujac twoércze
strategie 1 cechy narracyjne wspodtczesnych seriali, innowacyjno$¢ neoseriali identyfikuje
poprzez szes¢ cech. To, co sktada si¢ na ztozonos$¢ dramatow serialowych, wedlug Dunleavy

mozna stresci¢ w nastgpujacy sposob:
e oryginalno$¢ konceptualna,
e projekt koncepcyjny taczacy elementy serii, jak 1 seriali,
e eksponowanie na rowni charakterow postaci jak i akcji seriali,
e kontrowersyjna moralnos$¢ gldéwnych postaci,
e zarysowane psychologiczne tuki przemiany dla gtéwnych postaci,
e stale wykorzystywanie retrospekcji w historii'*°.

Na poziome konstrukcji, podobnie jak u Mittella wskazana jest hybrydyzacja formy

opowiadania epizodycznego z serialowa kontynuacyjnoscig. Dunleavy w przeciwiefistwie do

137 Zob. A. Borowiecki, Trzyaktowa budowa gtdwnych wqtkéw serialowych jako podstawowy element konstrukcji
wspotczesnego serialu dramatycznego, ,Kultura i historia”, 2018, nr 32, s. 204-205.

138 ), Mittell, Complex TV The Poetics..., s. 24-26.

139 7. Dunleavy, Complex Serial Drama..., s.105-106.

140 Tamze.
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innych akademikéw podkresla rolg postaci pierwszego planu w neoserialach wskazujac na
dopracowanie ich rysu charakterologicznego, bedacego sita napgdowa seriali na rowni

z wydarzeniami.

Celem uscislenia tematu przedefiniowania struktur narracyjnych z epizodycznych
w ciagte, warto odnies$¢ si¢ do badan poczynionych przez filmoznawce Michael Z. Newmana.
Ten wskazuje, iz wspotczesne seriale (nazywa je ,,PTS” (prime-time serial)) posiadaja tuki
narracyjne sezonowe, ktore sa podzielone na akty w ujeciu calego sezonu. Podobnie jak
w danym odcinku mozemy wyliczy¢ trzy akty, tak i na sezon sktadajg si¢ trzy czgsci
(wprowadzenie, rozwiniecie, zakonczenie)**!. Spostrzezenie jest zgodne z uwaga Feuer, Ze
obecne narracje serialowe zblizone sa do fabut filmowych'#2. Newman wskazuje rowniez na
koherentno$¢ wielowatkowych narracji. O ile wprowadzone, pojedyncze watki mogg wydawac
si¢ niepowigzane z gldwna osig dramatyczng, to pod koniec danego sezonu czy nawet calej
serii, poszczegdlne linie fabularne ,,zmierzaja do narracyjnej jednoéci i spojnosci”*®. Powyzszy
stan w literaturze anglojezycznej opisywany jest jako ,,serialised”, co trudno przetlumaczy¢ na
jezyk polski, gdyz proste tlumaczenie ,serializacja” ma przypisane odmienne znaczenie

w naukach matematycznych, jak i humanistycznych.

Wsrod innych czynnikow charakteryzujacych neoseriale Mittell wyrdznia miedzy

innymi:

e proliferacj¢ linii fabularnych, w ujeciu sezonowym, wzajemnie na siebie
wplywajacych na poziomie akcji,

e tworcze wewnatrzodcinkowe strategie narracyjne, bedace wariacjami wzgledem
tradycyjnych regut opowiadania,

e widowiskowy styl opowiadania, opierajacy si¢ na wyszukanych narzedziach
narracyjnych,

e narracyjne efekty specjalne” jako zabiegi kompozycyjne, majace na celu
dezorientacj¢ widza,

e wielopoziomowe struktury dramaturgiczne,

e poglebiong psychologi¢ bohaterow,

141 7ob. M. Z. Newman, From Beats to Arcs: Toward a poetics of Television Narrative, , The Velvet Light Trap: A
Critical Journal of Film and Television” 2006, nr 58, s. 23-24.

142 ), Feuer, HBO i pojecie telewizji jakosciowe..., s. 119-120.

14370b. M. Z. Newman, From Beats to Arcs..., s. 25.
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e wystepowania tak zwanego zjawiska ,,pamieci serialowej”**.
Yy ,

Jason Muittell diagnozuje nowe zjawisko serialowe przez pryzmat historycznych
przemian w polityce stacji nadawczych, jak i przez system praktyk kulturowych, dyskursywnie
taczacych teksty w ramach okreslonych kontekstow. W wyniku powyzszych przemian badacz
zauwaza wyksztalcenie si¢ 1 stale obecng w neoserialach, ,,game¢ technik seryjnych”, ktore
telewizja adoptowata z ré6znych mediow od lat 70. minionego stulecia. Tym samym, wraz
z kolejng dekada, narracja stawata si¢ coraz bardziej ztozona by osiggna¢ ,,apogeum w nowym

milenium”#°

. Jak sam podkresla nowo uksztattowany tryb zlozonos$ci narracyjnej w
neoserialach 1 towarzyszace temu zjawiska nie tworza gatunku, sg jedynie ,,trybem opowiadania
historii 1 zestawem powigzanych praktyk produkcyjnych i odbiorczych, ktére obejmujg szeroki

zakres programow w réznych gatunkach”46,

Prowadzac analize schematéw uzywanych w wspodlczesnych serialach réwniez nie
dostrzegam uksztaltowania nowego gatunku a jedynie hybrydyzacje na poziomie zaro6wno
tresci, jak 1 konstrukcji serii, seriali 1 filméw fabularnych. To co zauwazalne i co bedzie
wykazane w dalszej cze$ci tej pracy to wyrazista progresja wielowatkowych struktur
narracyjnych, ktére zgodnie z przyjeta na poczatku pracy hipotezg wyewoluowaty w kilka

powtarzalnych schematow z r6znym rozktadem wielowgtkowych struktur fabularnych.

144 70b. J. Mittell, Complex TV ..., s. 18-47.
145 Tamze, s. 17-18.
146 Tamze, s. 233.
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3. Metodologia
3.1 Struktura narracyjna

3.1.1 Narracja

,»W filmie narracyjnym wszystko staje si¢ narracyjne,
nawet ziarno emulsji czy tembr glosu.”
Christian Metz

Jednym z przejawow ksztattowania kultury przez czlowieka jest tworzenie przez niego
r6znych form narracyjnych — od mitow przez basnie po film, serial czy gry komputerowe.
Jednak — jak podkresla Barbara Hardy — narracji nie nalezy jedynie utozsamia¢ ze sztuka

i artystami. Wlasciwos$ci narracyjne sg wpisane w akty mentalne wszystkich ludzi:

aby zy¢, tworzymy opowiesci o sobie i innych, zar6wno o naszej osobistej, jak 1 spotecznej
przesztosci 1 przysztosci (...) narracje trzeba traktowaé nie jako wynalazek estetyczny, stuzacy
artystom do kontrolowania, manipulowania i porzadkowania do§wiadczenia, lecz jako prymarny

akt umyshu przeniesiony do sztuki z zycia'#’.

Relacje z naszych zyciowych doswiadczen, opowiesci snute w czasie codziennych rozméw
zazwyczaj przybieraja forme narracji, relacjonujgcych wydarzenia. Jean Paul Sartre
w ,,Mdlosciach” pisze, ze ,.cztowiek jest zawsze opowiadaczem zdarzen, zyje otoczony swoimi
zdarzeniami 1 zdarzeniami innych, wszystko, co si¢ z nim dzieje, widzi poprzez nie; i usituje
przezywaé swoje zycie tak, jakby je opowiadal’1*8, Narracja jest fundamentalng kategorig we
wspotczesnej humanistyce.

Jednak proba zdefiniowania pojecia narracja'®® nastrecza pewnych problemow z uwagi
na jej wszechobecnos¢ w dyskursie naukowym, zwlaszcza humanistyce, oraz kluczowa role,

jaka pelni w kulturze. Termin narracja pomocny jest w rozumieniu problemow: poznawczych,

147 B, Hardy, Towards a Poetics of Fiction, ,,Novel” 1968, nr 2, s. 5.

148 ), P. Sartre, Mdftosci, ttum. J. Trznadel, Warszawa: Paristwowy Instytut Wydawniczy, 1974, s.74.

149 Narracje mozna rozumieé¢ dwojako — z jednej strony jako opowiadanie (narration), a z drugiej jako reguty
jezykowego ksztattowania opowiadania (narrative). Pierwsze znaczenie dotyczy zbioru wszystkich elementéw
tekstu (narracyjnego) sktadajgcych sie na fabute, a takze zespotu regut ich taczenia. Natomiast w drugim
przypadku narracja (narrative) jest elementem dyskursu, sposobem jezykowego ujmowania przedstawionych w
tekscie zdarzen.
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etycznych, egzystencjalnych, historycznych, tekstualnych, ideologicznych a nawet

ekonomicznych. Katarzyna Rosner pisze o narracji, iz:

nie jest juz w swym znaczeniu prymarnym strukturg tekstu kulturowego - bajki, fikcji literackiej
czy nawet mitu — jest strukturg ludzkiego poznania czy rozumienia; jej podstawowa funkcja nie

jest tworzenie narracji kulturowych, lecz ujmowanie naszego wlasnego zycia oraz rozwijajacych

sie w czasie procesow i zdarzen zachodzacych w §wiecie w catoéciowe struktury sensu"*°C.

Mirostaw Przylipiak wskazuje, 1z w naukach filmoznawczych stowo narracja uzywane
w zestawieniu z innymi slowami, jak np. ,rytm narracji”’, ,,barwa narracji”’ bywa czesto
nieprecyzyjnym terminem, niczym wigcej niz ,,stylistycznym ornamentem”**!. Jak sugeruje
Donald E. Polkinghorne potoczna tradycja uzycia stfowa ,,narracja” oraz jego szeroki i niejasny
zakres w badaniach naukowych, wymuszaja na badaczu definiowanie tego pojecia za kazdym
razem od nowa®®?. Jednak nie tylko dookreslenie terminu narracja nastrecza licznych
probleméw badawczych, ale takze kwestia ustalenia ,,precyzyjnych rozrdznien, jakie warstwy
czy elementy filmu sg narracyjne Sensu stricto, jakie moga by¢ uznane za narracyjne tylko
w pewnych aspektach”?®3,

Probujac zdefiniowac to pojecie nalezy uwzglednié, iz odnosi si¢ ono 1 funkcjonuje
w dwoch odmiennych kontekstach. Narracja to obiekt (wytwor) lub proces (czynnoéé)™
(product/activity). Potraktowana jako realizacja jezykowa, nast¢pstwo procesu tworczego,
bedzie wytworem funkcjonujgcym w codziennym obiegu lub stanowigcym produkt kultury.
Jednak powyzszy stan zawsze poprzedza jaki§ proces komunikacyjny lub akt twoérczy
utozsamiany z procesem kreacji. Jerzy Trzebinski rozszerza zakres rozumienia terminu, piszac,
7e to nasz umyst narzuca na rzeczywisto$¢ pewna forme narracji, czyli opowiadania, inaczej
moéwigc — umyst interpretuje dziejace sie zdarzenia jako okreslone historie”*®. Narracja w tym

rozumieniu nie jest aktem czy wytworem Kkulturowym, ale procesem organizowania

150 K, Rosner, Narracja jako pojecie filozofii wspotczesnej, [w:] Narracja i tozsamosé. Cze$é |. Narracje w kulturze,
red. W. Bolecki i R. Nycz, Warszawa: Wydawnictwo IBL PAN, 2004, s. 12.

151 M. Przylipiak, Narracja [w:] Stownik poje¢ filmowych tom 5, pod red. Alicji Helman, Wroctaw: Wydawnictwo
Wiedza o kulturze, 1993, s.7.

152 70b. D. E. Polkinghorne, Narrative Configuration in Qualitative Analysis, [w:] Life History and Narrative ed. R.
Wisniewski, J. A. Hatch, London: Farmer Press, 1995, s. 7.

153 M. Przylipiak, Narracja..., s.7.

154 £, Dryll, Homo narrans — wprowadzenie, [w:] Narracja. Koncepcje i badania psychologiczne, red. E. Dryll, A.
Cierka, Warszawa: Instytutu Psychologii PAN, 2004, s. 10-11.

155 J. Trzebinski, Narracyjne konstruowanie rzeczywistosci, [w:] Narracja jako sposéb rozumienia swiata, red. J.
Trzebinski, Gdansk: Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne, 2002, s. 24.
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poznawczego naptywajacych danych, stajac si¢ strukturg poznania, czyli epistemologiczng
wiasciwoscia podmiotu. Konstatuje to literaturoznawca Mariusz Golab stwierdzajac, ze
,harracja jest zawsze jakim$§ rodzajem interpretacji oraz proba porzadkowania
doswiadczen™ %,

Zatem termin narracja mozna odczytywac i interpretowaé w trzech kontekstach: jako

akt komunikacji miedzyludzkich (kwestig sporng pozostaje to, od kiedy mozemy mowié
o narracji, a kiedy jedynie o informacji), wytwor kultury (wytwor artystyczny, ktory powstat
w okreslonym kontekscie historycznym) i w koncu forme rozumienia rzeczywistosci (bedacej
wynikiem pewnych proceséw kognitywnych). Kazde ze wskazanych uje¢ akcentuje inne
wlasciwosci narracji.
Bordwell narracj¢ filmowa utozsamia z procesem ,,dystrybucji przez fabute (plot) informacji
0 historii (story) celem wywolania specyficznych efektow™®’. Jacek Ostaszewski thumaczy
narracje ,jako dynamiczny proces przedstawiania informacji”*®. Narracja wedtug niego jest,
czynnoscig (opowiadaniem) ,shluzy i1 prowadzi do ukonstytuowania opowiadania jako
calosciowej, gotowej i kompletnej historii”!*®. W tym rozumieniu narracje filmowa nalezy
traktowac jak proces dynamiczny. Przylipiak rozumienie narracji rozszerza na obydwa stany
(czynno$¢ 1 wytwor), twierdzac, iz termin ten uzywany jest zazwyczaj ,,przy omawianiu zespotu
zagadnien zwigzanych z procesem badz aktem filmowego opowiadania”*®’. Ze wzgledu na
charakter tej pracy (analiza fabul serialowych) narracj¢ bede rozumial jako wytwor praktyk
kulturowych (np. scenariusz filmowy), w ktoérej zawarta jest juz wykonana ,,czynno$¢”
tworzenia dramaturgii, czyli transformowania (udramatyzowania) ,,codziennosci” na jezyk
sztuki, aczkolwiek sam proces przyswajania danej fabutly i, co si¢ z tym wigze, budowania
w oparciu o nig subiektywnej historii jest czynnos$cig. Jednak zgodnie z twierdzeniem
Przylipiaka, narracj¢ w kontek§cie omawiania zespotu zagadnien takich jak wielowatkowy
schemat fabularny czy zakldcenia linearno$ci opowiadania, traktuj¢ jako wytwor.

Okreslajac, czym jest narracja w kontekscie sztuki filmowej, nalezy odwota¢ si¢ do

tradycji literaturoznawczej jako zrodla wspolczesnej narratologii filmowej, czy wrecz

156 M. Gotab, Narracje obrazéw, [w:] Patrzenie i widzenie w kontekstach kulturoznawczych, red. J. Dziewit, M.
Kotodziej, A. Pisarek, Katowice: Wydawnictwo Uniwersytetu Slgskiego, 2016, 5.129.

157D, Bordwell, Art. Sztuka filmowa..., s. 102.

158 ), Ostaszewski, Historia narracji filmowej, Krakéw: Wydawnictwo: TAIWPN Universitas, 2019, s.7.

159 Tamze.

180 M. Przylipiak, Narragja..., s.7.
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ksztaltowaniu teorii narracji (w rozumieniu akademickim) w ogole!®!. Badacze tej dyscypliny
zajmowali si¢ takimi zagadnieniami jak: analiza zwigzkéw fabuly i narracji, pozycja i funkcja
narratora, opisywano aspekty i walory kreacyjne narracji, ponadto analizowano dynamike
1 czasowos$¢ narracji, poszukiwano wyznacznikow narracyjnosci. Kazimierz Bartoszynski,
wymieniajac fazy zainteresowan badawczych narracja, stwierdza, ze na poczatku XX wieku
eksplorowano figur¢ narratora w powiesci, nieco pdzniej za$ rozpatrywano jako ,,problem

nadawcy i odbiorcy”16?

, sam za$ ukfad fabularny ,,jako uklad migdzyznakowy, przynalezny
w zakresie podtoza do roznych sztuk”®3, pojawit sic w dyskursie badan narratologicznych
w latach sze$¢dziesigtych minionego stulecia. Zmiana kierunkow zainteresowan w tej
dziedzinie nastgpita pod wplywem analizy strukturalnej zapoczatkowanej przez formalistow
rosyjskich (w szczeg6lnosci Wladimira Proppa), a nastepnie zostata podjeta w latach
szes¢dziesigtych przez tzw. szkole narratologii francuskiej (Claude Bremond, Roland Barthes,
Gérard Genette, Algirdas Julien Greimas, Tzvetan Todorov i inni). Akademicy analizowali
wspolne dla wielu tekstow kultury struktury znaczace, przyjmujac zalozenie o istnieniu
uktadow, bedacych wczes$niejszymi od manifestacji jezykowej. Badania oparte na analizie
sekwencji dziatan pozwolity opisywa¢ kompozycyjne wiasciwosci tekstow narracyjnych,
jednoczesnie ,,miaty wyrdznic 1 okresli¢ istotne kategorie, oraz ujawni¢ elementarng sktadnie

narracji, o charakterze ogdlnym, jesli nie wrecz uniwersalnym”!4.

Dziatania postaci,
wynikajace z nich zdarzenia rozpatrywane do tej pory osobno staly si¢ elementarnymi
jednostkami fabuty. Co nalezy podkresli¢, w tym rodzaju badan narracji nie chodzi o ,,analize¢
ani interpretacj¢ dziet fabularnych jako catos$ci autonomicznych, lecz o badanie fabuly w jej
odrebnosci od poszczegdlnego utwordw i od okreslonego systemu znakow”1%°, Tym samym
analizujac narracyjno$¢ dzieta juz powstalego, badania ukierunkowane sg na fabul¢ rozumiang
jako zbidr pomniejszych elementéw, sprzgzonych ze soba i nadajacych jej pewna strukture.
Owa struktura staje si¢ przedmiotem zainteresowania. W tym wypadku termin ,,narracyjny”

(oczywiscie w pewnym uproszczeniu) mozna potraktowaé subsydiarnie ze slowem

fabularyzowany. Anna Burzynska, piszac co prawda o wypowiedzi, definiuje narracj¢ jako

161 Narratologia w pierwotnym znaczeniu istnieje od poczatku XX wieku, kiedy Kate Friedemann w roku 1910
opublikowata rozprawe ,Rola narratora w prozie epickiej (Die Rolle des Erzéhlers in der Epik)”. Podobne refleksje
pojawity sie w tym okresie rowniez w Rosji (na przyktad , Teoria prozy” Wiktora Szktowskiego), stajgc sie z czasem
materiatem badan dla innych naukowcdéw. Jednak sam termin narratologia w rozumieniu stownikowym zaczat
funkcjonowac w péznych latach szescdziesigtych.

162 K Bartoszynski, O badaniach utworéw fabularnych, ,Pamietnik Literacki ” 1976, nr 67/1, s. 93.

163 Tamze, s. 93-94.

164 T, A. van Dijk , Dziatanie, opis dziatania a narracja, ,Pamietnik Literacki” 1985, nr 76/1, s. 147.

165 K. BartoszynAski, O badani ach..., s. 94.
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»clag zdarzen uszeregowanych w porzadku czasowym, rozwijajacych si¢ w czasie,
powigzanych z postaciami i ich §rodowiskiem (§wiatem przedstawionym)”1%®. Katarzyna
Rosner zwraca uwage, iz narracja jest ,strukturg czasows, tj. rozwijajaca si¢ w czasie,
a zarazem skonczong, majaca poczatek i zakonczenie. Zardwno czasowo$¢ jak skonczonosé
(zamkniecie) — to cechy definicyjne narracji”'®’. Jednak w tym miejscu zauwaze, ze w innych
ujeciach narracja w swej warstwie fabularnej nie zawsze bgdzie miata poczatek 1 zakonczenie.
Piszg¢ o serialach kontynuowanych, ktorych jednym z aspektow narracyjnych jest regularna
proliferacja kolejnych linii narracyjnych, skutkujagca niedomykaniem niektorych fabul (np.
nieoczekiwane zakonczenie produkcji).

Narracja posiada zatem kilka cech dystynktywnych sktadajacych si¢ na pewien uktad
zaleznos$ci (wyznaczniki narracyjnosci). Pierwsza z nich jest kompozycja zdarzen (fabuta)
uporzadkowanych w relacjach przyczynowo-skutkowych. Jest to zaleznos¢, ktora ,,uruchamia
poktady pamieci i wyobrazni potrzebne do rozwigzania zagadki”®®. Odbiorca zadaje sobie
pytanie: ,,Co z tego wynika?”, oczekujac na prezentacje kolejnych zdarzen. Ta kauzalna zasada

»189 nie tylko narracji filmowej, ale kazdego

jest ,trybem koniecznym i niecodzownym
opowiadania, utozsamianego z wytworem kulturowym, jak i codziennych potocznych
opowiesci funkcjonujacych w obszarze relacji migdzyludzkich, spotecznych.

Nastepstwo zdarzen wystepujace w szeregu zaleznosci przyczynowo-skutkowych
implikuje (aczkolwiek niekoniecznie)’®, wydarzenie konczace opowiesé, ,,domykajace temat”.
W przypadku narracji filmowej jest to tak zwany punkt kulminacyjny (climax). Porzadek
celowy (teleologicznos¢) catego utworu jest wlasnoscig utrzymang w duchu arystotelesowskiej
koncepcji przedstawienia akcji skonczonej, posiadajacej okreslona wielko§¢ oraz porzadek.
W przypadku narracji filmowych celowo$¢ dziatania jest zazwyczaj realizowana poprzez
postacie aktywne, ukierunkowane na osiggniecie celu. Teleologicznos$¢, czyli zalozenie o
porzadku celowym dzialania postaci i przebiegu w ukladzie zdarzen fabularnych, jak zauwaza
Jacek Ostaszewski, zwigzana jest z cechg transformacji logicznej. W oparciu o teorie Todorova
wyroznia seri¢ pieciu podstawowych etapow: 1.) stan rownowagi 2.) zachwianie rownowagi

3.) rozpoznanie utraty stanu wyjsciowego 4.) usifowanie przywrocenie stanu poczatkowego 5.)

166 A, Burzynska, Idea narracyjnosci w humanistyce, [w:] Narracja: teoria i praktyka, red. B. Janusz, K. Gdowska,
B. de Barbaro, Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, s. 27.

167 K. Rosner, Narracja, tozsamosé i czas, Krakéw: Wydawnictwo Universitas, 2003, s. 7.

168 ), Ostaszewski, Historia narracji..., s. 14.

169 M. Hendrykowski, Scenariusz filmowy. Teoria i praktyka, Poznai: Wydawnictwo Naukowe UAM, 2017, s. 89.
170 pla przyktadu filmy epoki modernizmu filmowego, pozostawiajacy widzéw z otwartym zakoriczeniem.
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osiagniecie stanu poczatkowej rownowagil’l,

Edward Branigan nawiazujac do istoty
transformacji, podkresla dwa jej kluczowe czynniki. Pierwszym jest mozliwo$¢ doswiadczania
zmian, drugim wystgpieniec wyraznie zarysowanego konczacego wydarzenia jako wyniku
oczekiwania odbiorcy na final narracji.

Poruszona tu kwestia wystepowania transformacji jest przedmiotem badan juz od
starozytnosci. W szczatkowej formie takie proby podejmowali Anaksagoras, Platon, jednak to
Arystoteles zbadat 1 opisal poszczegdlne elementy struktury fabularnej wraz z elementami
dramaturgii wystepujacej w tragedii 1 epice. Nalezy zaznaczy¢, ze dla Arystotelesa to wiasnie
fabuta (mythos) byta najistotniejszym element tragedii, jak i epiki. Oczywiscie wtedy nie
funkcjonowalo pojecie narracji, jednak analizujac pisma filozofa, oczywistym jest, ze
fabularno$¢ jest w jego teorii tozsama z tym, co obecnie nazywamy narracyjnoscia.

Ostatnim elementem pojawiajacym si¢ w definicji narracji jest atrybut czasowosci jako
sktadnik niezbedny dla prezentowanych zdarzen. Organizacja czasu, bedaca konstrukcyjng
funkcjg narracyjnosci, moze by¢ realizowana jako chronologiczny ukiad zdarzen lub jego
zaprzeczenie - anachroniczny. W pierwszym przypadku odbiorca ma do czynienia z sytuacja,
gdy zdarzenia prezentowane sg wedlug nastgpstw czasowych, zgodnie z porzadkiem historii.
W drugim nazywanym przez Mieke Bal anachronig [anachronies] wystepuje ,,r6znica miedzy

7172 gdy poszczegodlne sekwencie

uktadem zdarzen w opowiesci a chronologia fabuty
organizowane sg wedlug zamyshu artystycznego tworcy. Inwentarz zabiegdw formalnych
stosowanych przez tworcow filmowych celem wprowadzenia zakldocen temporalnych jest
znaczny i zawiera, miedzy innymi, takie figury jak: retrospekcje, antycypacje (futurospekcje),
inwersje, retardacje, itp. W tym miejscu, co juz poniekad zaznaczylem w rozdziale dotyczacym
zmian w narracji serialowej, warto rozr6zni¢ dwa pojecia opisujace porzadek czasowy historii
uzywane synonimicznie: chronologia i linearno$¢. Pierwszy termin, jak wspomniatem, okresla
organizacja zdarzen zgodnych z czasowym porzadkiem rozwoju historii. Linearno$¢ mozna
podobnie zdefiniowac, jednak w wigkszosci filmow (wylaczajac glownie te z nurtu mind game
films oraz narracje polifoniczne) pomimo niechronologicznego przedstawienia zdarzen

fabularnych jest wyeksponowana prymarna linia narracji charakteryzujaca si¢ spdjnym

logicznie (w sensie przyczynowo-skutkowym) rozwojem akcji. Widz bez problemu dekoduje

171 ), Ostaszewski, Historia narragji..., s. 15.
172 M. Bal, Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji, Krakdw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiegos,
2012, s. 84.
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zaklocenia przebiegu czasowego w narracji, poniewaz niechronologiczne wstawki sg
,dopowiedzeniami” fabularnymi.
Obecnie wielu badaczy podkresla, ze zmacona chronologia nie musi powodowac chaosu

w logice opowiadania®’®

. Umiejscowienie na wektorze czasu retrospekcji, czy futurospekcji jest
jawnie sygnalizowane, tak by odbiorca zrozumial czasoprzestrzen dla prezentowanych
wydarzen fabularnych (informacja w postaci napisow, czy zasugerowanie wprowadzenia
zmiany plaszczyzny czasowej np. przez ,.subiektywizacje ramowg”). Tego typu zaklocenie
temporalne nie burzy rownowagi logicznej w prezentowanej fabule, nie zakloca linearnego
odbioru serialu. Widz potrafi zaklasyfikowa¢ wydarzenia, czy to do wspomniefi, snu czy
projektowania przysztosci przez dang postac.

Nadmieni¢ réwniez, ze w przypadku wielowatkowych seriali charakteryzujacych sie
multiplikacja watkow w kazdym z odcinkéw trudno jednoznacznie stwierdzi¢, iz jest
zachowana chronologia dla przedstawionych wydarzen. Opowiadanie z perspektywy wielu
bohatero6w niekoniecznie jest tworzone z zachowaniem rezimu chronologicznego, tym samym
praktycznie, przewazajaca wigkszos$¢ seriali klasyfikowana bylaby jako narracja nielinearna (w
rozumieniu czasowego rozwoju historii). Dlatego, by odro6zni¢ opisane sytuacje, piszac
o chronologii mam na mysli przebieg czasowy opowiadania, natomiast nielinearno$¢ dotyczy
aspektu zaklocen temporalnych ,,wywolujacych dezorientacje i zamieszanie”'™* w odbiorze
poznawczym widzow.

Powyzsza charakterystyka narracji jest uniwersalna, jednak dla form narracyjnych,
zawierajacych warstwe fabularng. Podkreslam znaczenie okreslenia ,,warstwa fabularna”, bo
dla przyktadu o obrazach, grafikach wspolcze$nie narratolodzy réwniez méwia, iz ,,buduja
narracj¢”’, tylko ze owa ,,opowies¢” powstaje w umysle odbiorcy. Przekonanie o mozliwos$ci
istnienia warstwy narracji w statycznych sztukach plastycznych wynika z tego, ze ponownie
odwotujac si¢ do mysli Barbary Hardy, narracja zwigzana jest z kazda dziedzing naszego zycia,
tym samym obrazy rowniez beda elementami jakie$ narracji, ktora zaistniala w umysle tworcy.
Obrazy narracyjne tworzone z uzyciem okreslonych zabiegow kompozycyjnych,
kolorystycznych, odwolywania si¢ do scen rodzajowych, mitéw itd. wptywaja na ksztattowanie
sie na poziomie kognitywnym opowiesci. Jednak w waskim ujgciu narracje, W rozumieniu juz
stworzonej fabuly (ciag wydarzen), mozemy rozpatrywa¢ wylacznie, o ile sam twodrca stworzy

czasowg strukture, na podstawie ktorej bedziemy mogli przesledzi¢ przebieg takowych

173 0dnosze sie do koncepcji cytowanych juz w tej pracy badaczy: B. Szczekta, S. Willemsen, T. Elsaesser.
174 ). Mittell, Complex Tv..., s.51.
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zdarzen. Odwolujac si¢ do stow Jean-Jacquesa Wunenburgera, ,,prowadzenie narracji za$ — Czy
odnosi si¢ ona do prawdziwych faktow zewngtrznych, czy do zdarzen fikcyjnych — wymaga
gry obrazami, ktore sktadaja si¢ na fabute”'’®. Analizowana w tej pracy narracyjno$¢ zwiazana
jest z fabularnoscia jako tancuchem zdarzen, zaprezentowanych w ukladzie dynamicznym, nie
za$ zamrozonych, w pewnym momencie zdarzen. W ikonograficznym ujeciu narracji, na
podstawie statycznych ilustracji, odbiorca tworzy w umysle peing histori¢. Nie tyle uzupetnia
luki fabularne na zasadach interpretacji, co raczej buduje w myslach rozwijajacg si¢ opowiesc.

Oczywistym jest, ze ta sama fabula w zaleznosci od dystrybucji, czy inaczej rzecz
ujmujac, od formy prezentacji tekstu (serial, powies¢, komiks) tworzy inny rodzaj narracji.
,Fabula jest pojeciem interdyscyplinarnym sztuk, narracja natomiast zawsze nalezy do jakie$
sztuki, §cislej mowiac nalezy do jakiego$ jezyka”!’®. Filmowe adaptacje ksigzek wywoluja inne
emocje niz pierwowzory literackie. Ostaszewski mowi o podstawowych kryteriach opisu
narracji, Bal wyr6znia tak zwane aspekty (aspects) narracji, poprzez ktore ta sama fabuta moze
by¢ w r6zny sposob artykulowana w procesie narracyjnym. Wsrdéd nich wymienia szerokie
spektrum $rodkow przynaleznych réznym sztukom narracyjnym. Jednak kazda z nich posiada
wlasne walory oddziatywania na odbiorce jak: czas, rytm, postacie, przestrzen, fokalizacja.
Aspekty mozna potraktowac jako narzedzia, ktorymi tworca oddziatuje na odbiorce tekstu i, co
wazniejsze, sg to czynniki réznigce samg narracje od fabuty. O ile ta sama fabuta moze zosta¢
zrealizowana w r6znych mediach, to na skutek uzywania odmiennych srodkow wyrazu jak
i aspektow narracji nabiera charakterystycznego rysu. Oczywiscie ogolnie filmy czy gry
komputerowe posiadaja znacznie wigksze mozliwosci oddziatywania na widza niz powies¢,
poniewaz w tym pierwszym przypadku, narracja ksztaltowana jest za pomoca Srodkow
audiowizualnych.

Bordwell wsréd srodkéw formalnych za pomocs, ktorych tworcy filmowi w procesie
przedstawiania zdarzen fabularnych tworzg narracje wymienia: wzory rozwoju akcji, porzadek
czasowy, zakres 1 glebi¢ poinformowania, funkcje narratora. Jako najwazniejsze uznaje: zakres
(range) oraz glebie (depth) informacji dostarczanych przez fabute!’’. Ten pierwszy, nazywany
horyzontem poinformowania, wptywa na zakres informacji dostarczanych odbiorcy w procesie
narracji filmowej. Zakres dystrybuowanej wiedzy moze by¢ jedynie ograniczony do zakresu

wiedzy glownego bohatera, jednak czesto bywa rozszerzony na inne postacie, zwigkszajac

175 J. J. Wunenburger, Filozofia obrazéw, ttum. T. Strézynski, Gdarisk: Wydawnictwo: stowo/obraz terytoria, 2011,
s. 38.

176 J. Ostaszewski, Historia...., s.7.

177 70b. D. Bordwell, Film art..., s.99-107.
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zakres wiedzy odbiorcy. Najwyzszy stopien prezentacji informacji zawartych w historii
nastepuje w narracjach, w ktorych informacja dawkowana jest w sposdb nieograniczony (lub
zblizony do takiego). Zakres informacji jaka zostaje dostarczona widzom w procesie narracji
znacznie wykracza poza wiedze jaka dysponujg poszczegdlne postacie. Ostaszewski
podejmujac to zagadnienie, zawe¢za poziomy narracji do trzech mozliwych sytuacji: narracji
wszechobecnej, w ktorej nie wystepuje ogniskowanie na jednej z postaci, na drugim poziomie
ujawnia si¢ wewnatrztekstowy nadawca dystrybuujacy informacje fabularne. Na ostatnim
poziomie nastepuje zawezanie progu dystrybuowanych zdarzen do punktu widzenia postaci,
czyli mamy do czynienia z fokalizacja!’®. Termin ten wykorzystywany jest zar6wno do opisu
stylu filmowego, dokladnie zabiegu operatorskiego polegajacego na ograniczeniu (zawezeniu)
pola widzenia, jak 1 w teoriach literackich, jako jeden z aspektow narracyjnosci. Fokalizacje
wprowadzit w latach siedemdziesigtych minionego wieku na polu teorii literatury Gérard
Genette, definiujac te technike jako ,.filtr [...] selekcjonujacy wszelka (nie tylko wzrokowq)
informacje narracyjna”!’®. Dla badacza jest to perspektywa, w ramach ktorej sa przedstawiane
elementy fabuly. Genette dokonuje podzialu na narracj¢ niefokalizowang badz fokalizacje
zerowa (odpowiadajgca narratorowi wszechwiedzacemu), narracje z wewnetrzng fokalizacja,
ktora dzieli si¢ na stalg (punkt widzenia jednej postaci), zmienng (punkty widzenia ré6znych
postaci) 1 wieloraka (nazywang przez Ostaszewskiego narracjg pryzmatyczng lub efektem
Rashmona (Rashomon (A. Kurosawa, 1950)). Co wazne, w tekstach Genetta, jest akcentowane
odrdznienie instancji narratora od samego podmiotu, ktdrego percepcja jest werbalizowana %,
Bal, odnoszac si¢ do badan Francuza, upraszcza kwestig, twierdzac, ze ,,fokalizacja to zwigzek
pomiedzy «widzeniem», agensem, ktory patrzy i tym, co zostaje ujrzane”8l, W tej formule
fokalizacja zostanie wykorzystana w sporzadzanych modelach narracyjnych.

Zakres poinformowania, wigze si¢ z instancja narratora, nazywang przez Genette’a
,»glosem narracyjnym”. Ogolnie mozemy wyrdzni¢ dwa stanowiska badawcze na gruncie nauk
filmoznawczych. Pierwsze, empiryczne zaktada, Zze strumien audiowizualny jest juz sam
w sobie narracja, w ramach ktorej moze, aczkolwiek nie musi, pojawi¢ si¢ narrator. Tym
samym, jak konstatuje Bordwell narracj¢ nalezy potraktowac jako zestaw wskazdéwek do

konstruowania historii, niekoniecznie jednak, za kazdym razem da si¢ wyr6zni¢ narratora, jako

178 ), Ostaszewski, Historia narragji..., s. 29-30.

179 G. Genette, Narrative Discourse: An Essay in Method, New York: Cornell University Press, 1983, s. 189.
180 Tamze, 195-198.

181 M. Bal, Narratologia..., s. 151.
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konkretnego nadawce przekazu. Neoformalista podkresla, iz proba wyrdéznienia w kazdym
filmie fabularnym narratora staje sie ,,fikcja antropomorfizacyjng”?

W drugim przypadku, badacze (m.in. Seymour Chatman, Bruce Kawin, Jerrold
Levinson) sprzeciwiaja si¢ takiej interpretacji, twierdzac, iz narracja bez istnienia narratora jest
niemozliwa podobnie jak akt kreacji bez konkretnego tworcy. Jednak dla Chatmana narrator w
filmie to suma takich elementéw jak: dzwigk, aktor, kolor, $wiatlo, filmowy bohater, itd.
Zgodnie z teorig badacza narracyjnej syntezy dokonuje sam widz podczas projekcji filmowe;.
Tym samym ,,mimo polemicznego zacigcia narrator — na ogdlnym poziomie — t0 W jego
rozumieniu mniej wiecej to samo, co u Bordwella narracja”®,

Problem ten ulegt znacznemu uproszczeniu w poradnikach scenariopisarskich. Osoba
narratora zostata zawg¢zona do podmiotow, wokoét ktorych ogniskujg si¢ wydarzenia filmowe,
czyli niejako postaci dominujacych w fabule i posiadajacych witasne watki. Oliver Schutte
zadaje pytania scenarzystom fabularnym ,.czyimi oczami widzowie powinni ogladaé te

historig™84

, na ktére odpowiadajac wyznacza si¢ narratora opowiadania. W praktyce pisania
scenariuszy serialowych sprowadza si¢ t0, do zadania kolokwialnego pytania ,,przez kogo
opowiadana jest historia?”. Jak podkre$la Maciej Karpinski jest to aspekt techniczny, ktory
scenarzysci podejmujg na etapie developmentu scenariuszowego. Okreslenie, przez kogo
opowiada si¢ histori¢, nie warunkuje wybrania jednej postaci, tylko konsekwentny wybor
strategii narracyjnej ,,nagle — nie umotywowane — porzucenie tego punktu widzenia w toku
akcji odbierane bedzie jako zgrzyt, jako blad narracyjny” .

Kolejnym sposobem opisu narracji wymienianym przez Thompson i Bordwella jest glebia
poinformowania begdaca konwencja, majaca wskazywaé na to, ze widz ma do czynienia
z percepcja lub $wiadomoscig postaci lub jak nazywa to Przylipiak przekazami
subiektywizowanymi, a wi¢c uformowanymi ,tak by prezentowaé wnetrze postaci
w diegezie”!. Aspekt ten, podobnie jak zakres poinformowania, reguluje ilo§¢ informacji,
w procesie narracji filmowej. Neoformalisci wyrdzniaja dwa rodzaje subiektywizacji:
mentalng, czyli wspomnienia, przywidzenia postaci oraz percepcyjng, dotyczaca cielesnego

7

odbioru rzeczywistoéci przez bohatera’®. Srodkiem wyrazu wykorzystywanym dla

182 p, Bordwell, Narration in the Fiction Film, London and New York: Routledge, 1987, s. 62.

183 ), Ostaszewski..., Historia narracji, s. 32.

184 0. Schutte, Sztuka czytania scenariusza, ttum. M. Borzecka, A. Gtowska, tédz: Wydawnictwo Biblioteki
Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, 2015, s. 23.

185 M. Karpiniski, Niedoskonate odbicie. Warsztat scenarzysty filmowego, Warszawa, 2006, s. 328.

185 M. Przylipiak, O subiektywizacji narracji filmowej, ,,Studia Filmoznawcze” 1987, t. VII, s. 239.

187 7ob. D. Bordwell, K. Thompson, Film art..., s.106.

70



przedstawiania tej pierwszej sg opisy: mysli, obrazow umystowych, wspomnien, snéw czy
fantazji danych postaci. By zwigkszy¢ glebi¢ poinformowania scenarzys$ci moga wprowadzi¢
do fabuly subiektywizacje percepcyjne, opisujac w didaskaliach odglosy, dzwicki spoza
diegezy, tym samym zwigkszajac przyszta perspektywe audialng jako relacji otoczenia
i subiektywnego nastawienia postaci. Najpopularniejszym $rodkiem subiektywizacji

percepcyjnej sa tzw. ujecia z punktu widzenia (point of view shots).

Oczywiscie, jak podkresla Ostaszewski, ,,rezultat obiektywizacji, badz subiektywizacji
filmowego przedstawienia jest kwestia przyjetych konwencji”'®8. Celowy opis w scenariuszu
sugerujacy ukazanie standw mentalnych postaci czy subiektywnej wizji danej sytuacji nalezy
odr6zni¢ od popularnych rozwigzan wykorzystywanych na etapie zdje¢, jak dla przyktadu
zasada alternacji planu 1 kontrplanu podczas dialogu dwojki 0sob.

Fokusujac si¢ na tym aspekcie narracji, przywotam wyniki badan opublikowane przez
Mirostawa Przylipiaka w “Studiach Filmoznawczych”. Jak zauwaza autor, pomimo asocjacji
tego zjawiska z literaturg to ,,subiektywizacje filmowe majg swa bardzo silng, uwarunkowang

»189 przez co temat mozna diagnozowaé bez odniesien do literackich

tworzywowo specyfike

pierwowzorow. Autor dzielgc techniki subiektywizacji na pasywne lub aktywne, szczegdtowo

wymienia nast¢pujacy inwentarz tego typu srodkow:
e punkt widzenia — ,,zespolenie patrzenia widza (a wigc kamery) i postaci”’t®

e monolog wewnetrzny, czyli nalozenia z offu glosu postaci eksplikujacej widzom
elementy z jej zycia, relacji, ktorych doswiadcza itd.

e punkt styszenia — ,,moze by¢ zespolony z fizycznym punktem widzenia, moze by¢
wyabstrahowany (wowczas nie odpowiada mu zadne okreslone miejsce w $wiecie
utworu), moze tez by¢ przypisany osobie.” !

e subiektywno$¢ swobodnie zalezna — trudna do zdefiniowania zalezno$¢ polegajac na
tym, iz pomimo braku mozliwosci wyrdznienia jednej z technik subiektywizacji widz
ma wrazenie narracji o charakterze zsubiektywizowanym. Trudno okresli¢ warunki
wystapienia tej zasady.

e obrazy mentalne —bardzo powszechny $rodek filmowy, to zazwyczaj wprowadzanie

deformacji obiektywnego §wiata (rozumianej jako przyjetej konwencje przypisane do

188 ), Ostaszewski, Narracja..., s. 20.

189 M. Przylipiak, O subiektywizacji narracji filmowei..., s. 239.
190 Tamze, s. 240.

191 Tamze, s. 241.
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narracji filmowej lub jako subiektywnego odczucia widza w temacie tego co jest
prawdopodobne i mozliwe). Ten sposob subiektywizacji jest realizowany za pomoca
réznorodnych zabiegéw stylistycznych: nieostre zdjecia, silnie deformacje obrazu
(czyli ukazanie standw fizjologicznych postaci, zaburzen emocjonalnych), jak
1 lamanie regul tego, co uznajemy za prawdopodobne: urojenia, doswiadczenia wizji
zmartych 0sob, rozmowy z niezyjacymi, widok pekajacych murow.

e Rama — ,mentalny punkt widzenia: po ujeciu ukazujagcym nadawce¢ nastgpuje obraz
tego, co on mysli, czuje, wspomina”!®2, Jest to rodzaj wprowadzenia do przedstawienia
wlasciwej subiektywizacji, dla przyktadu, zapowiedzig pojawiajacej si¢ retrospekc;ji
jako wizualizacji wspomnien postaci, jest zblizenie jej twarzy, spojrzenia w lustro itp.

e dyskurs, technika, ktorg ,realizuje si¢ poprzez =zburzenie iluzji $wiata
przedstawionego, poprzez jawnie zadeklarowang przemiang filmu i kazdego jej

elementu w wypowiedz”* czyli bezwiedne ujawnianie cech danej postaci w diegezie.

Przytoczone powyzej, szczegdtowe rozroznienie mozliwych subiektywizacji filmowych jest
znaczgce dla prowadzonych badan nad narracjg serialowa, gdyz doskonale definiuje zjawisko
»eksponowania duszy”, stanow umystowych postaci. Jest znaczacym ulatwieniem przy
diagnozowaniu aspektu gigbi poinformowani widza.

W tym miejscu pochyle sie nad zagadnieniem ksztattowania historii filmowej na etapie
pracy scenariuszowej. Niektore z wymienionych elementdéw subiektywizacji, jak cho¢by stynne
POV jest zaliczane do $rodkéw stylu filmowego, jednak w branzy serialowej to glownie
scenarzysci (wraz z producentami) decyduja o kompozycji odcinkdw. Nie deprecjonuje wagi
pozostalych pionow produkcji: rezyser, montazysta, aczkolwiek w didaskaliach
scenariuszowych sg zwierane wskazowki, ktore nastepnie zostaja zrealizowane w kolejnych
etapach produkcji. Nie mam na mysli stricte technicznych uwag typu: ujecie, kadr, punkt
widzenia, ale wynikajacych z kontekstu literackich opisow zawartych w didaskaliach czy wrecz
z struktury samej sceny, ktore rezyser eksponuje za pomocg srodkdw przynaleznych stylowi
filmowemu. Oczywiscie wiele seriali to rOwniez autorskie wizje samych rezyserow znanych
z duzego ekranu, jak dla przykladu serial: Ed Brubakera i Nicolasa Winding Refnena Za starzy

na smier¢ (Too Old To Die Young, Amazon Prime, 2019), nie umniejsza to jednak faktu

192 Tamze, s. 245.
193 Tamze.
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wiodacej roli scenarzystow, narzucajacych niektore aspekty stylu filmowego dalszym pionom
produkc;ji serialowe;j.

Repertuar aspektow i wyznacznikdw narracyjnosci, ktorymi filmoznawcy postuguja si¢
przy badaniu narracji filmowe;j jest rozleglejszy niz przedstawiony w tym rozdziale. Jednak
uwzglednienie wiekszej ilo§ci parametrow moze okaza¢ si¢ przydatne przy badaniu
pojedynczych dziet filmowych, analizowaniu stylu danych twoércow filmowych czy nawet
badaniu konkretnego nurtu, stylu filmowego. Pole badawcze, ktore zakreslitem w swojej pracy
dotyczy setek produkcji powstajacych corocznie przy udziale zmieniajacych si¢ scenarzystow,
rezyseréOw partycypujacych przy danych produkcjach serialowych (nawet w obrebie jednego
sezonu). Tym samym proba dookreslenia narracji serialowej z uwzglednieniem wszystkich
srodkéw opisu narracji zaproponowanych przez filmoznawcoéw skazana jest na porazke. Jak
zauwaza Wayne Both ,zlym doradcg zar6wno dobrej lektury, jak i1 dobrej krytyki jest

przyjmowanie abstrakcyjnych regut, ktore neguja zywotno$é poszczegdInych utworow1%,

3.1.2. Struktura narracyjna

Termin struktura oznacza uporzadkowanie polaczonych elementéw stanowigcych
catos¢ oraz wzajemne relacje zachodzace miedzy tymi elementami. Szwajcarski psycholog
Jean Piaget wyrdznia trzy konieczne warunki, by mozna w danym zbiorze poszukiwac
struktury: musi tworzy¢ calo$¢, w ramach ktérej mogag zachodzi¢ transformacje oraz w obrebie
danej struktury powinny wystapi¢ mechanizmy samoregulacji. Rozpatrujac te trzy warunki
Chatman uzasadnia wystgpowanie struktury narracyjnej niezaleznie od warstwy tekstowe;j
w filmach fabularnych'®®. Wedhig niego narracja filmowa tworzy catoé¢ uporzadkowang
wedlug nadrzednej zasady, transformacja lezy u podstaw ekspresji tworczej, natomiast proces
samoregulacji wynika z funkcjonalnosci i celowosci wszystkich zawartych w niej elementow.
Sam termin narracja czg¢sto jest uymowany jako struktura rozwijajaca si¢ w czasie (czasowa
struktura znaczenia), bedac forma, ktora, jak proponuje Gerald Prince — odtwarza uptyw czasu,

ukazujac relacje¢ temporalng migdzy dwoma stanami rzeczy i zmiang sytuacji w miar¢ uptywu

194 Cyt. za J. Ostaszewski, Historia narracgji..., s. 35.
195 Aczkolwiek nie przyznaje im odrebnosci wzgledem innych dziet narracyjnych (powiesci, opowiadanie, itd.).
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czasu'%

. Katarzyna Maka-Malatynska wnioskuje, ze kazda forma opowiadania o ,,dramaturgii
rzeczywistos$ci” ,,jest nalozeniem na bieg zdarzen konkretnej struktury. Pozwala ona na
uporzadkowanie rzeczywistosci, ale wcale nie musi czynic¢ jej fikcjonalng. Bez niej nie mozna
byloby jednak méwié o filmie”®’.

Niewatpliwie w filmy, jak i seriale wpisana jest struktura, ktéra organizuje porzadek
zarOwno narracji, jak i charakteryzujacych ja aspektow. Nalezy jednak zada¢ pytanie, czym jest
owa struktura w ujgciu filmoznawczym, jakie elementy wchtania, a ktore pozostaja poza nia.
Trzebinski traktujac narracje jako opowiadanie, wskazuje na zawarta w niej uniwersalng
strukture: ,,bohater z okreslonymi intencjami napotyka na trudnosci, ktore w wyniku zdarzen
toczacych si¢ wokot zagrozonych celéw, zostaja badz nie zostaja przezwycigzone”!%
Podkresla, ze taka forma struktury narracyjnej moze ulec licznym transformacjom.
StrukturaliSci zajmujacy si¢ badaniem struktury formalnej tekstu zgodnie ze swa lingwistyczng
proweniencjg poszukiwali jednostek podstawowych tekstu narracyjnego (jednostki
C. Bremonda, funkcje W. Proppa, semy C.Levi-Straussa), wyr6zniajgc w strukturze zestaw
pewnych elementéw fabularnych (postacie, wydarzenia), jednocze$nie analizujgc relacje
zachodzace pomiedzy nimi (chronologia i inne zaleznos$ci). Poniewaz strukturalisci przyjeli
zalozenie o uniwersalnosci poszukiwanej struktury, ktéra miata by¢ przynalezna wszelkim
tekstom kultury (dramat, powies¢, komiks) ich propozycja miata charakter redukcjonistyczny.
Kazimierz Bartoszynski, twierdzi, ze uktad fabularny ,jako uklad miedzyznakowy,

przynalezny w zakresie podloza do roéznych sztuk’!®°

, pojawil si¢ w dyskursie badan
narratologicznych dopiero w latach sze$¢dziesigtych minionego stulecia. W tym okresie
badaczy nie interesowata analiza czy interpretacja ,dziet fabularnych jako catosci
autonomicznych, lecz badanie fabuly w jej odrgbnosci od poszczegdlnego utworu i od
okreslonego systemu znakow”2%°. Prowadzone badania nad strukturg tekstu zostaty rozszerzone
o badania nad niezaleznym od tekstu uktadem fabularnym.

David Bordwell w jednej z przeprowadzonych analiz filmowych, grupujac pojedyncze
sceny z filmu Wsciekly byk (M. Scorsese, 1973) w 12 glownych czgsci, mowi o zastosowaniu

przez tworce pewnej struktury narracyjnej?’’. Na gruncie badan literackich Ziomek podkresla,

1% G, Prince, A Grammar of Stories: An Introduction, Berlin: Mouton, 1973, s. 58-59.

197 K. Maka-MalatyAska, Uwagi o dramaturgii filmu dokumentalnego, ,images. The International Journal of
European Film, Performing Arts and Audiovisual Communication” 2015, nr 25, s. 40.

198 ). Trzebinski, Narracja jako..., s. 23.

19% Tamze, s. 93-94.

200 Tamze, s. 94.

201 p, Bordwell, K. Thompson, Art Film..., s. 499-501.
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ze ,,Fabula istnieje abstrakcyjnie, ale przechowywana jest w depozycie narracji, tzn. jest przez
narracje artykulowana”?2. W tym ujeciu badania struktury narracyjnej sa ukierunkowane
glownie na obserwacj¢ czysto formalng struktury fabularnej, rozumianej jako uporzadkowany
uktad zdarzen, do ktéorych (wedlig strukturalistow) przypisane s3 postacie realizujace
pojedyncze funkcije.

Kristin Thompson piszac o strukturze narracyjnej, poszerza jej definicje o elementy
dramaturgiczne, opisujac punkty zwrotne w konstrukcjach serialowych, tym samym wskazuje,
iz struktura narracyjna jest jednocze$nie struktura dramaturgiczng utworu?®®. Struktura
narracyjna w tym rozumieniu staje si¢ wynikiem badania fabuly, jak i przebiegu
dramaturgicznego danego utworu. Zwraca na to uwage Marek Hendrykowski, ktory opisujac
paradygmaty konstrukcji scenariuszowej filmoéw fabularnych, wspomina o strukturze
scenariuszowej, do ktorej zalicza ,,podzial na sceny, akty, progresje dramaturgiczng wyraziscie
zaznaczone punkty zwrotne”?%,

Podkreslam, iz struktura fabularna wpisana w narracje¢ bedzie kluczowym terminem
wykorzystywanym w czg¢$ci praktycznej niniejszej pracy. Co wazne, struktura fabularna
wspotczesnych seriali jest konstrukcja wielowatkowa, na ktorg sktada si¢ kilkadziesigt watkow
w ujecie jednego sezonu. Tym samym ten czynnik bedzie w szczegdlnosci rozpatrywany w
przypadku badania struktury fabularnej seriali. Interesujg mnie relacja pomigdzy schematami
(gotowymi wzorcami), ktorymi operuja scenarzysci serialowi w kontek$cie powstajacych

w oparciu o nie struktury fabularne nadajace indywidualnych cech kazdej wypowiedzi

narracyjnej.

3.1.3 Schematy fabularne w narracji

Na poczatku uscisle relacj¢ terminu struktura ze schematem. Ten drugi w definicji
jezykowej oznacza gotowy wzlr czegos, wielokrotnie powielany, natomiast struktura jest

elementem organizujacym calo$¢ i podlegajacym transformacjom. Czesto te stowa traktowane

202 ) Ziomek, O sztukach fabularnych, , Teksty : teoria literatury, krytyka, interpretacja” 1972, nr 1, s.30.
203 K, Thompson, Storytelling..., s. 55.
204 M. Hendrykowski, Scenariusz filmowy..., s. 202.
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sg tautologicznie, aczkolwiek struktura w warstwie semantycznej posiada wigkszy zakres
znaczeniowy. Badajac struktur¢ mozna odnalez¢ zawarty w niej schemat. Jak wskazuje
Bartoszynski, w ramach badan literatury, analizujac strukture fabularng jestesmy w stanie
Wyrézni¢ w niej trzy warstwy, z ktorych jedna bedzie zespotem ,,schematow fabularnych czy
figurg fabularng”?®® (pozostale to struktura powierzchniowo-tekstowa fabuly i zespoly
elementéw nazywane funkcjami fabularnymi). Te same wzory rozwoju fabularnego moga
wystapi¢ w roznych narracjach (serialowej, filmowej, komiksowej itd.) 1, jak zauwaza stusznie
Brian McFarlane, ,,dzieli¢ ten sam schemat fabularny, ten sam surowiec, lecz r6zni¢ si¢
wykorzystaniem odmiennych strategii fabularnych, ktére zmieniajg nastgpstwo, inaczej
rozkladaja akcenty, ktore jednym stowem uniezwyklaja schematy fabularne”?%,

Struktury fabularne powstaja w wyniku ,,wyboru 1 kolejnosciowego uporzadkowania
z gory zalozonych elementéw schematow fabularnych, tworzac szeregi owych elementow”?%’.
Struktura fabularna, jest poziomem organizacji fabuly ustanawiajgcym podstawowe
Luporzadkowania zdarzen (zwlaszcza czasowe 1 przyczynowe), oraz sie¢ relacji migdzy
postaciami w nich uczestniczacymi”?%. Eukasz Plesnar pisze, iz strukture fabularna jako uktad
(czyli

fabularnego). W tym ujeciu zatem powtarzalno$¢ pewnych cech formalnych (formalne

procesualno-zdarzeniowy da sie¢ zredukowa¢ do schematu zdarzeniowego?®®

w aspekcie tej pracy, bo rowniez funkcjonujg schematy stylu filmowego) w narracji serialowej
konstytuuje schematy, wedtug ktorych ksztaltuje si¢ strukturg fabularna.

W praktyce scenariopisarskiej schematy fabularne funkcjonuja jako wzorce czy to
pojedynczych zdarzen czy calych sekwencji, ktore powinny zaistnie¢ w konkretnym momencie
projektowanej przez scenarzyste fabuly filmowej. Oczywiscie w tym przypadku schemat
przebiegu fabuly jest uzupeliony dodatkowymi czynnikami, w ktorych eksponuje si¢
momenty przefomowe dla rozwoju danej historii. Ta kwestia bedzie omoéwiona w kolejnym
rozdziale.

Kwestig sporng jest to, kiedy mozna mowi¢ o funkcjonujacym w narracji konkretnym
schemacie fabularnym. Wtadimir Propp przebadat okoto 100 bajek rosyjskich?'?, neoformalisci

okreslili cechy narracji klasycznej przebadawszy wstepnie okoto 200 filméw, Syd Field

205 K, Bartoszyniski, O badaniach utworéw fabularnych..., s. 96.

206 B McFarlane, Tfo problemy i nowe propozycje, ,,Kwartalnik Filmowy” 1999, nr 26-27, s.24.

207 Tamze, s. 105.

208 "\watek”, [w:] Sfownik terminéw literackich, pod red. Janusza Stawiriskiego..., s.148.

2094 Plesnar, Sposdb istnienia i budowa dzieta filmowego, Krakéw: Wydawnictwo Literackie, s. 203.

210 Do swoich badarn Propp wybrat bajki ze zbioru rosyjskich basni ludowych (1855— 1864) autorstwa Aleksandra
Afanasjewa zapisanych pod numerami 50— 151.
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sformutowat paradygmat filmowy, czytajac, jak podaje w swych podrecznikach, setki
scenariuszy, Linda Aronson tworzac schematy narracji rownoleglych, wymienia po kilka
przyktadow do kazdego z nich (ilustruje to przyktadami filméw w liczbie od trzech do siedmiu).
Trudno wigc dookresli¢ w sposob stricte naukowy, kiedy powtarzalno$§¢ w przebiegu zdarzen
zaczyna funkcjonowaé jako schemat. Dlatego biorgc pod uwage probe reprezentatywna, dla
ktorej przeprowadzam badania, w tytule pracy uzywam pojecie struktura narracyjna zamiast
schemat. Uzywajac w niniejszej pracy terminu struktura, mam na mysli zespéot relacji
formalnych w fabule (konstrukcji narracji) wraz z zachodzacymi miedzy nimi zaleznosciami
(chronologia 1 kauzalno$¢), w przeciwienstwie do stowa schemat, ktore interpretuje jako juz

ustalony wzorzec struktury (np. paradygmat Fielda, osiem sekwencji Franka Daniela).

Jak zostalo wspomniane wcze$niej, narracyjnos¢ taczy si¢ z pojeciem fabularyzacji, bez
wzgledu na to, czy moOwimy o wytworze artystycznym czy codziennym ,,snuciu opowiesci”.
Ta drugg forme narracji réwniez charakteryzuje kompozycja zdarzen uporzadkowanych
w relacjach przyczynowo-skutkowych oraz pewna rozcigglo$¢ czasowa. Charakterystyczne
jest to, ze w obydwu przypadkach tworzenie narracji (jako opowiesci) oparte jest na korzystaniu
z schematéw fabularnych (czasami nazywanych réwniez schematami narracyjnymi).?!
Trzebinski wyjasnia, ze osrodkiem dla tworzenia wszelkich narracji sg ,,schematy narracyjne”,
zawierajgce odpowiednie procedury interpretacyjne tworzace ,dramaturgiczny model

okreslonej sfery $wiata”?1?

. Dzigki nim jesteSmy w stanie tworzy¢ narracje w oparciu
o przyswojone wczesniej fakty?'®. Schematy narracyjne sa wigc wzorcami, istotnymi uktadami
odniesienia, w ramach ktorych moze funkcjonowaé opowies¢. Trzebinski wskazuje cztery
obligatoryjne komponenty schematu narracyjnego, sg to: a) bohaterowie historii dziejacej si¢
w czasie; b) ich wartosci, intencje, plany, cele, do ktorych daza; c¢) mozliwe komplikacje
1 przeszkody w realizacji celow; d) droga do celu — szanse pokonania trudnosci 1 realizacji
intencji?!*. Trzebinski piszac o niezbednych komponentach schematu, wyréznia dwie znaczace
rzeczy. Po pierwsze, podmiotowy charakter narracji, konieczny celem nadania jej spdjnosci

przy uwzglednieniu indywidualnej roli bohatera jako podmiotu dzialan narracyjnych. Drugim

zauwazalnym elementem jest uwypuklenie warstwy fabularnej, zawierajacej ,,dramaturgiczny

211 Ogdlnie abstrahujac od tematu narracji serialowo/filmowej, cate postrzeganie rzeczywistosci polega na
przywotywaniu tzw. schematéw poznawczych, ktérych uczymy sie od samego poczatku istnienia podmiotu

212 J Trzebinski, Narracyjne konstruowanie rzeczywistosci, [w:] Narracja jako sposéb rozumienia swiata, red. J.
Trzebinski, Gdansk: Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne, 2002, s. 23.

213 Tamze, s. 34.

24 Tamze, s. 23.

77



model” okreslonej sfery §wiata, czyli elementy dramaturgii, ktore wedtug niego s3 immanentne
dla struktury narracji?®.

O dramaturgii filmowej bede pisal w kolejnym rozdziale, natomiast w tym miejscu
zdefiniuj¢ termin nicodlgcznie zwigzany z narracja, a wigc skupi¢ si¢ na pojeciu fabuta. Dla
Arystotelesa fabuta (mythos) to (artystycznie) ,,uporzadkowany uktad zdarzen"?!®. Ta definicja

pojawia si¢ w wiekszosci opracowan tematu?!’

oczywiscie jesli analizujemy fabute powstaty
na etapie literackim, jakim mozna nazwac scenariusz filmowy czy serialowy. Fabula bedaca
jednostka morfologiczng warstwy fabularnej filmu ,,porzadkuje ekranowe zdarzenia, nadajac

im oczekiwany przez adresata logiczny sens”?!8

, nabierajac ,,statusu dominanty konstrukcyjnej
przekazu”?'®. Fabula, moze kojarzy¢ z soba najrézniejsze elementy spektaklu: zdarzenia,
sytuacje, postacie i ich zachowania, przedmioty, motywy czy watki, ktore utozone w logiczng
calo$¢ stanowig uktad przyczyn i skutkow”??°. Bordwell i Thompson rozpatruje opowiadanie
jako system formalny, konstatuja, ze fabula jest zbiorem ,,wszystkiego, co jest wizualnie
i audialnie obecne w filmie i nam przedstawione”?%"

Mikie Bal w tekscie narracyjnym wyrdznia trzy warstwy: tekst (text), opowies¢ (story)
i fabule (fabula)???>. Neoformalisci wskazuja na inwentarz fabuly tzn. zwracaja uwage, iz
sktadajg si¢ na nig wszystkie elementy przedstawione w danym utworze. Bal fabul¢ definiuje
w duchu arystotelesowskim jako uporzadkowany uklada zdarzen wskazujac na jej

przedstawienie w okre§lony sposob (audio-wizualnie)??.

Badaczka wywodzi zgodnos¢
migdzy, fabulg a logika wydarzen”. Jednocze$nie dzieli jej czesci skladowe na elementy state
jak: (aktorzy, lokacje obiekty i przedmioty) i elementy zmienne (procesy), skupiajac si¢ na
mechanizmach, ktore charakteryzuja fabule jako ,specyficzne pogrupowanie serii
wydarzen”?%4,

W tradycji badan literackich (jak i1 filmowych) funkcjonuje pojecie sjuzetu, ktory bedac

forma podawczg dla tekstu, zawiera rowniez wszelkie tworcze znieksztatcenia czy zaburzenia

215 Tamze, s. 24-25.

216 Arystoteles, Retoryka — Poetyka, ttum. H. Podbielski, Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 1988, s.31.
217 7ob. M. Hendrykowski, Scenariusz filmowy. Teoria i praktyka, Poznari 2017; M. Karpinski, Niedoskonate
odbicie, warsztat scenarzysty filmowego, Warszawa: Wydawnictwo Rabid, 2006; . A. Plesnar, Sposaob istnienia i
budowa dzieta filmowego, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1990

218 M. Hendrykowski, Scenariusz filmowy..., s. 90.

213 Tamze, s. 92.

220 Tamze, 5.87.

221 p, Bordwell, K. Thompson, Film art..., 5.87.

222\, Bal, Narratologia..., s.8.

223 Tamze, s. 3.

224 Tamze, s. 197.
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konstrukcji czasu narracji i fabuly wobec czasu zewnetrznego. Plesnar definiuje go jako
,hastepstwo wydarzen przedstawionych w dziele, ukazanych w kolejnos$ci, w jakiej pojawiaty
si¢ one w ramach warstwy przedstawionej”??®. Analizujac filmowy sjuzet, widz uklada
wydarzenia z zachowaniem logiki i chronologii wydarzen, konstruujagc fabule. Bordwell
I Thompson rozszerzaja zakres tego pojecia piszac, iz ,,sjuzet to dramaturgia filmu fabularnego,
uporzadkowany zestaw wskazowek sklaniajacych nas do wyciggnigcia wnioskow
i gromadzenia informacji o historii”??®. Fabuta zatem w mysl kognitywnej wyktadni zostaje
przez twoércOw opracowana w sjuzecie bedacym ,,artystycznym” uporzadkowaniem zdarzen
przez tworcow ,filmowej prezentacji zdarzen”??’. W pracy celowo nie postuguje si¢ tym
okresleniem, ze wzgledu na to, iz w opracowaniach poswieconym serialom sjuzet jest
archaizmem. Podobnie w praktyce scenariopisarskiej termin ten nie funkcjonuje. Fabuta jest
zazwyczaj nazywany uktadem wydarzen, wedlug zamyshu artystycznego bez rozpatrywania ich
chronologii.

W tym przypadku pojawia si¢ kolejna rozbiezno$¢ badawcza, poniewaz w literaturze
przedmiotu wystepuje réznica w tych dwoch okresleniach (story/plot), co spowodowane jest
odmienng interpretacjg tego terminu, w zaleznos$ci od tego, na jakie zrodia si¢ powolujemy.
Opierajac si¢ na teoriach formalistow rosyjskich fabuta bedzie sjuzetem??®, jesli za$ na
terminologii uzywanej przez anglojezycznych twoércow filmowych fabuta, bedzie ciggiem
wydarzen przedstawionych w filmie. Problemow nastreczajg rowniez thimaczenia tekstow, dla
przyktadu Irena Fessel, tlumaczac teksty Chatmana w ,Pamigtnikach Literackich” story
thumaczy jako fabuta??®. Alicja Helman przywolujac w Sfowniku poje¢ filmowych teorie

Chatmana story thumaczy jako historia?*°

. Natomiast poszukujac angielskiego odpowiednika
fabuty (bedacej ,,chronologicznym i logicznym ciggiem wydarzen przedstawionych”), uzywa
terminéw ,,plot”, ,.story”, ,,narrative”, ,,fable” wskazujac, iz to, ktorego z tych termindw bedzie
uzywal dany autor zalezy od intuicji piszacego, albo z gory przyjetych przezen zatozen

i rozroznien®!. Bordwell i Thomspon elementy ,,wszystkich wydarzen sktadajacych si¢ na

225t A. Plesnar, Sposéb istnienia..., s. 204.

226 D, Bordwell, Narration in the Fiction Film,..., s. 52.

227 Tamze, s. 50.

228 70b. P. Fast, Przeciwstawienie "fabuta-sjuzet" w literaturoznawstwie rosyjskim, ,Rusycystyczne Studia
Literaturoznawcze” 1982, nr 6, s. 81-83.

229 5, Chatman, O teorii opowiadania, ,,Pamietnik Literacki ” 1984, nr 75/4, s. 199.

230 70b. ,,Narracja” [w:] Stownik pojeé filmowych, tom 5, red. A. Helman, Wroctaw: Wiedza o kulturze 1993, s. 21.
31 Tamze.
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opowiadanie, zarowno tych zaprezentowanych bezposrednio, jak i tych wywnioskowanych

przez widza”?%

nazywaja historia.

Odniosg si¢ do kwestii polskiego thumaczenia pracy Bordwella i Thompson. Po wydaniu
w 2009 podrecznika tychze autorow ,,Film art. Sztuka filmowa” (thumaczenia Bogna Rosinska)
pojawily si¢ zastrzezenia w kwestii translacji, co do niektoérych terminow. Tomasz Ktlys
w artykule ,,Bilans pozytkow 1 szkod, czyli o polskiej edycji Film Art. An Introduction.”
kwestionuje thumaczenie miedzy innymi wyrazow plot i story, zauwazajac, iz w odniesieniu do
formalnych teorii winno si¢ tlumaczy¢ story jako histori¢ lub fabule a plot bezsprzecznie
powiazaé z terminem wprowadzonym przez formalistow rosyjskich sjuzet?3. Oczywiscie
zgadzam si¢ z tym pogladem, iz w kontek$cie badan prowadzonych przez rosyjskich
formalistow?®*, tak powinno sie je intepretowaé. Jednak zauwaze, iz sami neoformalisci
wprowadzajg pewne niescistosci definicyjne, gdyz terminy ktorymi operuja, na przestrzeni
kilku dekad byly przez nich rozbieznie intepretowane. Korzystajac w niniejszej pracy z roznych
prac naukowych neoformalistow, przyjatem wersje interpretacyjng zaczerpnigta z oryginalnego
wydania ,,Film art. Introductin”. Nadmienig, iz definicja poje¢ przyjetych w tej pracy wynika
z proby dostosowania termindéw, ktorymi operuje, z wykladnig uzywang przez praktykow

filmowych (producentéw, scenarzystow, rezyserow).

Rysunek 1. Rozroéznienie pomiedzy story / plot.

Story

e

. Presumed and inferred = Explicitly presented | Added nondiegetic
events events material

Plot

Zrédto: D. Bordwell, K. Thompson, Film art. Introductin..., s. 77

Jak wynika z powyzszego schematu dla Thompson i Bordwella historig filmowa sa nie

tylko zaprezentowane, przedstawione wydarzenia, ale réwniez wywnioskowane czy

232 p, Bordwell, K. Thompson, Film art. Sztuka filmowa..., s. 87.

233 7ob. T. Klys, Bilans pozytkéw i szkéd, czyli o polskiej edycji Film Art. An Introduction, ,,Kwartalnik filmowy”
2010, nr 71-72, s. 324.

234 Odsytam réwniez do artykutu Piotra Fasta, Przeciwstawienie "fabuta-sjuzet" w literaturoznawstwie rosyjskim,
,Rusycystyczne Studia Literaturoznawcze”, 1982, nr 6, w ktorym s$ledzac historie badan prowadzonych przez
formalistow rosyjskich, autor zauwaza niekonsekwentne uzywanie przez nich terminéw sjuzet i fabuta, z ktérych
moze wynika¢ rdine rozumienie tychze pojeé. Fast wskazuje rowniez na rodine stanowiska polskich
literaturoznawcow wzgledem pary pojec ,fabuta — sjuzet”.
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dopowiedziane elementy przez odbiorce. Historia zatem staje si¢ czym$ subiektywnym, bo
uksztaltowanym indywidulanie w umys$le kazdego z odbiorcow danych tresci. Historia
powstaje wskutek interpretacji zaprezentowanych wydarzen w filmie i uzupetianych przez
widza luk fabularnych. Tym samym mozna bada¢ fabule jako element zaprezentowany
widzom, a nie histori¢ bedaca w ujeciu neoformalnym fabula (opracowang w sjuzecie)
zinterpretowang indywidualnie przez kazdego z odbiorcoOw. W kontekscie tej pracy, fabuta
bedzie interpretowana jako ciag zdarzen przedstawionych w poszczegdlnych odcinkach seriali,
zgodnie z kolejnoscig ich zaprezentowania. Natomiast jak wspomnialem wczesniej, stowo
fabuta pojawia si¢ rowniez jako linia fabularna (plot line) bedac wyrazem synonimicznym do
watku, czyli ciggu zdarzen o wiezi przyczynowo-skutkowej?*°.

Zwrboce uwage na niescistos¢ uzywanych w amerykanskim przemysle telewizyjnym
pojec story A, story B (lub plot A, plot B), ktorymi nazywa si¢ poszczegdlne watki w serialach
jako skfadniki wpisane w fabule, a nie powstale na skutek interpretacji przez odbiorcoOw. Jest
to przyklad zatarcia si¢ roznic pomig¢dzy story/plot w popularnym nazewnictwie i traktowanie
tych poje¢ subsydiarnie.

Jak wspominatem wcze$niej, w utworach fabularnych mozna zidentyfikowa¢ pewne
powtarzalne wzory rozwoju akcji (transformacje wedhlig Todorova) zwane schematami
fabularnymi. Owe wzorce sa przedmiotem zainteresowania badawczego praktycznie od
poczatku XX wieku, kiedy to formalisci rosyjscy opracowali schemat opowiadania
literackiego, wyrdzniajac kilka elementow, skfadajacych si¢ na jego fabule. Nie bede
dokonywat catosciowego przegladu tych badan, jedynie wskaze na powtarzalno$¢ owego
schematu, ktory wystepuje w narracjach bez wzglad na to, czy przynalezny jest sztuce
literackiej czy filmowej. Wedlug formalistéw w dang opowie$¢ widz zostaje wprowadzony
poprzez ekspozycje wyznaczajaca ,,wyjsciowy sktad osob i ich zwigzki miedzy sobg”?%. Tutaj
nastepuje podziat na ekspozycje¢ ,prosta”’, gdy z postaciami zostajemy zaznajomieni na

poczatku opowiadania lub ,,op6zniong”, gdy postacie i ich stan poznajemy w sposob posredni.

235 0dwotam sie do wyjaénienia E. M. Forestera. Zdanie ,Umart krél i umarta krélowa” jest historig, zdanie ,,Umart
krél potem z tesknoty krélowa” jest fabutg. Historia moze by¢ zbiorem niedopowiedzen, fabutfa jest logika.
Pytajgc o fabute, scenarzyste pyta sie o logike zdarzen, wyptywanie, kontynuacyjnos¢. Fabuta moze zawierac
znikoma historie, lub odwrotnie doskonata historia nie posiada¢ dobrze skonstruowanej fabuty. Dla Johna Truby
jak i scenarzystow fabuta to okreslenie techniczne — ,splot réznych wydarzen” bedac jedng z sktadowych tego co
ma wptyw na ksztatt historii . Inne elementy to m.in. ,, przestanka, charakter, argument moralny, swiat, symbol,
scena i dialog” Zob. J.Truby The Anatomy of Story: 22 Steps to Becoming a Master Storyteller, London: Faber &
Faber, 2007.

236 B, Tomaszewski, Tematyka. Tematyczna budowa, ttum. C. Gotkowski, T. Kowalska, |. Szczygielska, [w:] Teorie
literatury XX wieku. Antologia red. A. Burzyriska, M. P. Markowski, Krakéw: Wydawnictwo Znak, 2006, s.120.
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Po wprowadzaniu powinien nastapi¢ zespdt zdarzen ,naruszajacych bezruch sytuacji

wyjéciowej i wprowadzajacych ruch”%’

, czyli zawiazanie akcji. Dalszy rozwdj fabuty, w ujeciu
Borysa Tomaszewskiego, to konflikt pomiedzy postaciami, ktore sg wobec siebie w pewnego
rodzaju ,,polozeniu”, czyli sa powigzane ze sobg réznego rodzaju zwigzkami. Czynnikiem
napedzajacym fabule sa momenty, w ktoérych bohaterowie pragng zmieni¢ swoje potozenie,
jednak wiekszos¢ z nich kieruje si¢ odmiennymi celami, co determinuje wystepowanie sytuacji
konfliktowych. Formalisci podkreslajg, ze rozwdj wydarzen fabularnych jest implikowany
przechodzeniem z jednego stanu do drugiego w wyniku ,kolizji i walki miedzy osobami’?%,
Punkty kolizyjne w konsekwencji sg przyczyng dalszej intrygi bedacej ,,wariacja dziatania”
I zdarzenia naruszajacego porzadek. Tego typu wariacje formalisci rozktadaja na trzy elementy
w ujeciu dialektycznym — tez¢ bedaca zawigzaniem intrygi, antytez¢ rozumiang jako punkt
kulminacyjny 1 synteze, czyli rozwigzanie. Oczywiscie piszagc o formalistach, nie sposob
poming¢ dokonan Wiadimira Proppa, ktory to zainspirowat narratologow do poszukiwania
schematow fabularnych catosciowo wchodzacych w skiad tzw. struktur glebokich
przynaleznych wszelkimi sztukom narracyjnym. Wedtug Proppa w bajkach postacie podejmuja
cigg dziatan (funkcji), ktorych kolejnos¢ jest zawsze stala. Podstawowa jednostka
morfologiczng przy definiowaniu struktury bajki staje si¢ funkcja, ktorg Propp precyzuje jako
,dziatanie bohatera okreslone z punktu widzenia jego doniostoéci dla toku akcji”?%. Badacz
maksymalng liczbe funkcji okreslit na trzydziesci jeden mozliwych zachowan danego bohatera.
Uzupehit je nieokreslong liczbg funkcji pomocniczych. Zasada tworzenia abstrakcyjnych
jednostek i1 definiowania réznego rodzaju kombinacji tych jednostek stafa si¢ asumptem dla
dalszych dziatah badawczych.

Wymieniajac przyktady schematow fabularnych w filmach, Kristin Thompson
przekrojowo analizujac ponad sto filmow z lat 1910 — 1940 w ksigzce Storytelling in the New
Hollywood (1999) rozpoznaje wystgpowania czterech aktow w fabutach filméw fabularnych,
ktore nazywa odpowiednio: ustanowienie, komplikacja, rozwdj i klimaks (beginning/setup,
complication action, development, climax)?*°. Bordwell w Narration in the Fiction Film (1985)

opisuje, wedlug niego kanoniczny, format opowiadania wyrdzniajac sze$¢ czgsci schematu

237 Tamze, s. 117.

238 Tamze, s. 116.

39 W. Propp, Morfologia bajki, ,Pamietnik Literacki : czasopismo kwartalne poéwiecone historii i krytyce
literatury polskiej” 1968, nr 59/4, s. 207.

240 K. Thompson, Storytelling in the New Hollywood: Understanding Classical Narrative Technique, Harvard:
Harvard University Press, 1999, s. 22-25.
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szablonowego (template) struktury narracyjnej, nazywajac je odpowiednio: wprowadzenie
postaci 1 ustawien, wyjasnienie stanu rzeczy, komplikowanie akcji, zdarzenia wynikajace,
zakonczenie (introduction of setting and characters, explanation of a state of affairs,

complicating action, ensuing events, outcome, ending)?*.

Mozna oczywiscie podaé przyklady kolejnych schematow fabut filmowych (Edward
Branigan, Sarah Kozloff, Marek Hendrykowski, Linda Aronson i in.) jednak zawsze
zauwazalny bedzie w nich, jak to nazywa Bordwell, ,kanoniczny wzorzec opowiadania”.
Natomiast odrebng kwestig, ktora zajmuja si¢ glownie teoretycy scenariopisarstwa,
wyktadowcy tworczego pisania, dramaturdzy sa wzorce rozwoju dramaturgicznego fabutly,
powstajace na kanwie schematow fabularnych. Sg to struktury dramaturgiczne (czasami
thumaczone jako dramatyczne (ang. dramatic)), poprzez stosowanie ktorych tworcy daza do

maksymalizowania wrazen odbiorczych widzow.

3.1.4 Schematy dramaturgiczne w strukturze narracyjnej

Przywolane wczes$niej pojecia jak struktura fabularna czy sjuzet mozna zaliczy¢ do
terminologii badawczej uzywanej glownie przez akademikow. Jednak nalezy mie¢ na
wzgledzie, ze tworcy filmowi tez wypracowali i rozwingli wlasne kategorie, ktore sg z
powodzeniem uzywane na etapie developmentu filmowego czy scenariuszowego. Dlatego
nalezy odrézni¢ teorie scenariopisarskie, funkcjonujace w pismiennictwie poradnikowym od
retoryki 1 teorii filmu w ujeciu akademickim. Metody opisowe z podrecznikow
scenariopisarskich sg sceptycznie traktowane przez badaczy jako te, ktore nie zostaty poddane
gruntownej weryfikacji, a wiedza na ich temat jest dostarczana przez osoby nie legitymujace
si¢ wyksztalceniem naukowym. Teoretycy filmu, tacy jak Seymour Chatman, David Bordwell,
odmiennie konceptualizuja dramaturgi¢ niz praktycy scenopisarstwa. Dla tych drugich
struktura dramaturgiczna przysztego filmu czy serialu jest jednym z podstawowych narzedzi

ksztattowania kompozycji filmu w przeciwienstwie do badaczy akademickich traktujacych ja

241 p. Bordwell, Narration in ..., s. 35.
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marginalnie, poniewaz to jeden z wielu aspektow, poprzez ktore realizuje si¢ narracje w filmie
fabularnym. Nalezy rowniez odseparowaé od siebie i doprecyzowa pojecia struktury
fabularnej od struktury (kompozycji) dramaturgicznej filmu.

Struktura dramaturgiczna zwana rowniez struktura scenariuszowa, z uwagi na to, iz
ksztaltowana jest na etapie konstruowania historii fabularnej, powstaje na etapie developmentu
scenariuszowego. Niezaprzeczalnie istnieje zwigzek migdzy zaplanowang w scenariuszu
strukturg dramaturgiczng a gotowym filmem, jednak nie ma tu rOwnowaznos$ci. Natomiast
dramaturgia filmowa ksztaltowana jest na poszczeg6lnych etapach tworzenia filmu od pomystu
do finalnego montowania poszczegdlnych uje¢. Oczywistym inaczej wyglada warsztat
scenarzysty, a innym zakresem srodkow dramaturgicznych operuje montazysta filmowy. Sama
jednak struktura dramaturgiczne ksztattowana jest gldéwnie podczas pisania scenariusza
filmowego. Oczywiscie niewielkie zmiany sg wprowadzane na etapie planu zdjeciowego, czy
w montazowni, niektérzy wrecz podkreslaja tworzenie wlasciwej dramaturgii w pdzniejszych
etapach. Dla przykladu Krzysztof Kieslowski twierdzit, iz jego filmy powstaja na stole
montazowym i tam de facto jest ksztaltowana ich warstwa dramaturgiczna. Znanym sposobem
kreowania dramaturgii czy poetyki filméw dokumentalnych jest etap ich montowania, kiedy to
dopiero mozna méwi¢ o docelowym przebiegu wydarzen. Niezaprzeczalnie jednak struktura
dramaturgiczna w przypadku seriali jest organizowana gidwnie przez scenarzystow, ktorzy sa
ostatecznymi decydentami (poza samym producentem) w kwestii struktury projektowanych
narracji.

Terminem ,dramaturgia” Ostaszewski okresla ,,zbior zasad kompozycyjnych,
dotyczacych sposobow konstruowania i przedstawiania akcji i $wiata fikcyjnego, w ktérym ona

7242 Referujac techniczne aspekty konstrukcji dramaturgicznej utwordw

si¢ rozgrywa
filmowych wymienia podziat na akty, ich dlugo$¢, punkty zwrotne itp. Eksperci Polskiego
Instytutu Sztuki Filmowej opiniujac wnioski o dofinasowanie produkcji filmowej, poddaja
ocenie konstrukcje dramaturgiczne przysztych filméw. W konstrukcji dramaturgicznej jest
opisany rozwo6j fabuly wraz z artykulacja wydarzen o zwigkszonej lub zmniejszone;]
dramaturgii. Owa artykulacja odroznia go od schematow fabularnych, o ktorych Branigan
pisze, ze nie odnosza ,,si¢ bezposrednio do takich problemoéw jak oczarowanie odbiorcy, reakcja

emocjonalna czy uczestnictwo w opowiadaniu (oddziatywanie na odbiorce za pomoca

242 | Ostaszewski, hasto: ,,dramaturgia”, [w:] Sfownik filmu, red. Rafat Syska, Krakéw: Krakowskie Wydawnictwo
Naukowe, 2010.
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manipulowania punktami widzenia)?43

, ha to zwraca si¢ uwage w strukturze dramaturgiczne;j
czy opracowanych na potrzeby scenariopisarstwa schematach scenariuszowych, zawierajacych
opisy tzw. przebiegéw dramaturgicznych. Tak jak porzadek fabularny oparty jest na
przyczynowo-skutkowej zaleznosci, tak porzadek dramaturgiczny zaklada wystepowanie
pewnych charakterystycznych aspektow dramaturgicznych. Tym samym, jesli nastepuje opis
zdarzen w okreslonym porzadku temporalnym, bedzie mowa o fabule filmowej, jesli ten opis
dodatkowo zostanie uzupetiony aspektami dramaturgicznymi bedziemy mieli do czynienia ze
strukturg dramaturgiczng. Piszac o aspektach, mam na mysli najwazniejsze elementy struktury
scenariuszowej, takie jak podzial na poszczegdlne akty (wstep, rozwiniecie, zakonczenie),
progresje dramaturgiczng, czyli w kazdym kolejnym zdarzeniu ujawnianie informacji
o wigkszej sile oddzialywania emocjonalnego na widza oraz o przelamaniach
dramaturgicznych, czyli punktach zwrotnych w sposob zasadniczy odmieniajacych losy
bohateréw. Przyjmuje¢ zatem, iz termin struktura fabularna (przebieg wydarzen) ma we¢zszy
zakres niz struktura dramaturgiczna (dramaturgiczny przebieg zdarzen).

Anglojezyczny termin, ktory jest bliskoznaczny i1 pokrewny terminowi struktura
dramaturgiczna to story arc (nazywane réwniez: narrative arc, dramatic arc). Kategoria ta
obejmuje elementy kompozycji dramaturgicznej (punkty zwrotne, opis progresji
dramaturgicznej itd.), ktorych wprowadzenie maksymalizuje wrazenia emocjonalne
u odbiorcy. Jest on glownie uzywany przez praktykow filmowych do opisania przebiegu linii
dramaturgicznej w ukladzie zdarzen. Niektorzy traktujg roOwniez story arc jako gotowe wzorce
(schematy dramaturgiczne), ktérymi poshiguja si¢ tworcy filmowi (patrz. trojkat Freytaga,
paradygmat Fielda itp.). Przebieg fabularny nie musi zawiera¢ story arc lub zawieraé jego
szczatkowe elementy bySmy mogli mowic¢ o historii (story). Relacjonujac (opowiadajac) jakie$
zdarzenie zazwyczaj taka historia zawiera w sobie zwrot akcji czy punkt kulminacyjny, ktére
to warunkujg zaistnienie szczatkowego story arc. Oczywiscie nie bgdzie to opowie$¢ o tak
silnym oddziatywaniu emocjonalnym, co podobne, ale oparte na bazie umiej¢tnie uzytego story
arc i zaadaptowanie w oparciu o niego wydarzen fabularnych, poprzez ktoére zostalby
wyeksplikowana dramaturgia danej fabuly. Umiejetne uzycia tego narzadzia jest jednym
z elementow nauki sztuki tworzenia scenariuszy filmowych.

Wojciech Otto stusznie zauwaza, iz struktura dramaturgiczna funkcjonuje w ramach

kazdego dzieta filmowego, natomiast schematy dramaturgiczne moga by¢ powielane (np. kino

243 E. Braninga, Schemat fabularny, [w;] Kognitywna teoria filmu red. i ttum. Jacek Ostaszewski, Krakéw:
Wydawnictwo Baran i Suczyniski, 1998, s. 129.
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hollywoodzkie), ale tez modyfikowane lub podwazane na potrzeby tworczej ekspresji*
zwlaszcza w kinie autorskim, a takze definiowanym jako modernistyczne badz
postmodernistyczne.

W praktyce by zbudowaé logiczng, a jednoczes$nie immersyjng narracje, tworcy
korzystaja z r6znych schematoéw dramaturgicznych (nickoniecznie $wiadomie) zawierajacych
,,podstawowe zasady dramaturgii filmowej”?*°. Zasadnoé¢ ich uzywania w procesie tworczym
podkresla wielu zawodowych rezyseréw czy scenarzystow. Wsrod nich mozna wymieni¢
takich tworcow filmowych, jak m.in. Pier Paolo Pasolini, stwierdzajacy, ze scenariusz jest
,,strukturg zdazajaca ku innej strukturze”?*®, Macieja Karpinskiego, twierdzacego, ze ,,zapisana
na papierze historia, nie posiadajgca struktury scenariusza — nie jest scenariuszem

filmowym”24

, czy Filipa Bajona, wskazujacego, 1z punkty zwrotne musza si¢ znalez¢
w konkretnych miejscach w scenariuszu?*®. Polski konsultant scenariuszowy Filip Kasperaszek,
wspottworca Atelier Scenariuszowego, podkresla, iz w okoto 80 procentach wspotczesnych
produkcji filmowych mozna odnalezé schemat dramaturgiczny zgodny z amerykanskimi
zasadami dramaturgii filmowej?*°. Konieczno$¢ korzystania z dostepnych modeli struktury
dramaturgicznej na etapie developmentu scenariuszowego zauwaza Otto, stwierdzajgc, ze
,W toku filmowej opowiesSci pojecie struktury nabiera ogromnego znaczenia, stanowigc
wyktadni¢ konstrukcyjng tekstu stownego i zaprojektowanego w nim programu przyszlego
dzieta filmowego”?*.

Schematy, ktérymi postuguja si¢ tworcy, projektujac fabule, sg propagowane w
amerykanskim systemie produkcji filmowej. Model producencki wrecz wymusza na tworcach
ich stosowanie czy konstruowanie przebiegu wydarzen fabularnych wedluig sprawdzonych
1 wielokrotnie powielanych schematéw. Dotyczy to zardwno historii filmowych, jak
1 serialowych. Co jednak wazne 1 0 czym juz wspomnialem we wcze$niejszych rozdziatach
tworcy matego ekranu poshiguja si¢ modelami dramaturgicznymi bedacymi potaczeniem

konstrukeji filmowej 1 specyfiki seriali telewizyjnych (podzial na odcinki, przerwy reklamowe

244 W, Otto, Paradygmat i suspens. O dramaturgii scenariusza filmowego, ,,Images. The International Journal of
European Film, Performing Arts and Audiovisual Communication” 2015, vol. XVI/no 25, s. 76.

245 M. Karpinski, Niedoskonate odbicie..., s. 137.

26 P, P, Pasolini, Scenariusz jako struktura zdgzajgca ku innej strukturze, przet. W. Kalinowski, ,,Dialog: miesiecznik
Zwigzku Literatéw Polskich”, 1973, nr 2, s. 39.

247 M. Karpinski, Niedoskonate odbicie..., s. 138

28 \Wyktad z dnia 20.03.2013 roku prowadzony dla studentéw Il roku scenopisarstwa PWSFTVIT w todzi.

29 7ob. Polskie Radio, Audycja czworki Atelier Scenariuszowe — sztuka pisania nietuzinkowych tekstow.
https://www.polskieradio.pl/10/3943/Artykul /1778560, (data dostepu 10.07.2019).

250 \W, Otto, Paradygmat i suspens..., s. 73.
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itd.). W przypadku seryjnosci taki model mozna rozpatrywa¢ na poziomie pojedynczego
odcinka, jak i calego sezonu. Jednak pomimo specyfiki seriali, podstawowe zasady dramaturgii
sa wspolne zaréwno dla filmoéw kinowych, jak i produkcji matego ekranu, dlatego w dalsze]
czesdci rozprawy przesledze najwazniejsze schematy dramaturgiczne, ktorymi postuguja si¢
tworcy filmowi.

Analize zjawiska nalezy rozpoczaé od nawigzan do Poetyki Arystotelesa. Jak zauwaza
Zofia Mitosek, filozof w swych rozwazaniach wskazat na dwa aspekty formotworcze sztuki.
Formowanie materiatu rozumiane jako przemiana akcji w fabule literackg oraz drugi — jako
,modelowanie materii Zyciowej, emocji 1 mnieman odbiorcOw przez obramowanie
estetyczne”?!. Obydwa aspekty staly si¢ tematem dwudziestowiecznej nauki o literaturze,
jednak to pierwszy z czynnikow jest przedmiotem zainteresowania tworcow wywodzacych sie
z kregu formalistow. Pomimo tego, iz nie jest to rodzaj metodologii badawczej tylko wytyczne
warunkujgce maksymalizacje doswiadczen emocjonalnych z odbioru danego dzieta, nazywane
przez Hiltunena ,,do$wiadczaniami przyjemnosci wiasciwej”?%2, to poszczegodlne sktadowe
obecnie propagowanych schematow dramaturgicznych sg rozwini¢ta formut, tego co filozof
zaproponowal dwa tysigce lat temu. Stagirynczyk usankcjonowat tréjaktowa formute, ktora
stala si¢g dramaturgicznym imperatywem w storytellingu, takze w naukach scenariopisarskich.
Okreslit proporcje miedzy poszczegdlnymi aktami opowiadania, z ktérych kazda ma do
spetienia okreslone zadanie dramaturgiczne (wprowadzenie, rozw6j wydarzen, zakonczenie).
Wyszczegolnit 1 zdefiniowat pojecia, ktore sg sktadowymi fabut: ,,perypetia” jako ,,zmiana
biegu zdarzen w kierunku przeciwnym intencjom dzialania postaci, ktéra odbywa si¢ wedlug

d”253

podanych zasa , ,yozpoznanie” jako ,,zwrot od nieswiadomosci ku poznaniu, ku przyjazni

lub wrogoéci miedzy osobami naznaczonymi losem szczedcia lub nieszczedcia”?** i

,patos”,
czyli ,,bolesne lub zgubne zdarzenie”?°. Powyzsze elementy struktury dramaturgicznej branza
filmowa zaliczyla do jednej kategorii okreslanej jako punkty zwrotne, ktére zasadniczo
odmieniaja przebieg wydarzen fabularnych. Arystoteles, w przeciwienstwie do wspdiczesnych
badaczy, nie umiejscawiat tych punktow w konkretnym momencie rozwoju utworu tylko
udzielit ogoélnych wskazdéwek, co do dramaturgicznych nastgpstw zwigzanych z ich

wprowadzeniem oraz kolejnoscig wystepowania.

2517, Mitosek, Teorie badan literackich, Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 1983, s. 32.

252 A, Hiltunen, Arystoteles w Hollywood, ttum. K. Diugosz, Warszawa : Wydawnictwo Myslidski, 2018, s. 5.
253 Arystoteles, Retoryka — Poetyka..., s. 31

254 Tamze, s. 32.

255 Tamaze, s. 33.
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Pomimo tego, iz w kolejnych stuleciach badano konstrukcje dramatoéw scenicznych
(Horacy, Eliusz Donat, Henrik Ibsen), to nie mialy one wplywu na uksztaltowanie
paradygmatéw filmowych. Nalezy jedynie wspomnie¢ o spopularyzowanych w drugiej
polowie XX wieku badaniach prowadzonych przez niemieckiego dramatopisarza Gustava
Freytaga. W sformulowanej przez siebie strukturze dramaturgicznej?®®, popularnie nazywanej
obecnie trojkatem lub piramidg Freytaga, wymienia oraz charakteryzuje pie¢ aktoéow

dotyczacych utwordéw scenicznych:
e ckspozycja wprowadzajaca,
e rozwoj akcji — zarysowanie konfliktu,
e punkt kulminacyjny lub punkt zwrotny, w ktorym nastepuje odmiana losow bohatera,

e rozwigzanie akcji, ktore moze zawieraC ostateczny moment zawieszenia, podczas

ktorego nie ma pewnosci co do ostatecznego wyniku konfliktu,
e dénouement, wlasciwe rozwigzanie, ostateczny wynik dramatu.

Opisany przez niego schemat przeniknat nie tylko do branzy filmowej, ale rOwniez stal si¢
wzorcem dla struktury dramaturgicznej w opowiadaniach, wystgpieniach publicznych czy
reklamach telewizyjnych. Analizujagc pdzZniejsze teoric majgce wplyw na ksztaltowanie
schematéw dramaturgicznych mozna wymieni¢ Lajosa Egri, czy Georgesa Polti, ktorzy co
prawda nie proponowali gotowych wzorcoOw struktur dramaturgicznych (Egri wrecz
przedkladat bohatera nad fabule), to jednak ich obserwacje 1 zalecenia mialy wptyw na
ksztattujace sie hollywoodzkie scenariopisarstwo.

Trudno jednoznacznie ustali¢ date, kiedy w branzy scenopisarskiej zaczety funkcjonowaé
wzory schematow dramaturgicznych, ktérymi pisarze postugiwali si¢ przy opracowywaniu
fabutl filmowych. Linda Seger sugeruje, iz w pierwszych latach istnienia wielkich studiow
filmowych tworcy rekrutujacy sie glownie ze $rodowiska pisarzy czy dramaturgéw
scenicznych, opracowujac scenariusze opierali si¢ na intuicji (talencie). Nie istnialy jako takie
wytyczne czy szablony fabularne ze wskazéwkami przebiegu dramaturgicznego®’. Wyktadniag
byly jedynie tlumaczenia tekstow Arystotelesa czy Freytaga, ,kino korzystalo z bardziej

bezposredniej tradycji, ktorg (...) stanowit teatr dziewigtnastowieczny, szczegolnie za§ szkota

256 7ob. G. Freytag, Technique of the Drama, Chicago: S.C. Riggs & Co, 1986.
257 |, Seger, Syd Field: A Historical Perspective, https://scriptmag.com/features/syd-field-historical-perspective
(data dostepu 01.08.2020).

88



dobrej kompozycji”?®®. Dopiero w latach siedemdziesigtych zbadat i opisat strukture

dramaturgiczng filmu fabularnego amerykanski scenarzysta, teoretyk, wykladowca
uniwersytecki Syd Field. Nawiazujac do arystotelesowskiej formuly dramaturgicznej dzieta
narracyjnego, wyodrgbnit istnienie trzech aktéw filmowych (poczatek, srodek i zakonczenie)
oraz wystepowanie dwdch punktow zwrotnych pod koniec aktoéw fabularnych. Kluczowym jest
tutaj pojecie punktow zwrotnych, ktorymi operuje si¢ w strukturze filmowej nader czgsto. Sa
to przetamania dramaturgiczne w sposob zasadniczy odmieniajace losy gtéwnych bohaterow.
Punkty zwrotne maja ,,bardziej generalny charakter niz pozostale lokalne punkty zwrotne?%,
charakteryzuje je zwrot akcji dokonujacy si¢ za sprawg jakiego$ zdarzenia bedacego ,,punktem
kulminacyjnym w odniesieniu do sgsiednich scen na ptaszczyznach: tematycznej, poznawczej
i emocjonalnej”?°.

W ostatnim trzecim akcie Field wskazal na tak zwany moment konczacy (climax), czyli
wilasciwe rozwigzanie 1 wystepujace po nim wybrzmienie opisujace dalsze losy postaci. Oprocz
tego scenarzysta zatozyl wystepowanie punktu inicjujacego historie¢ w pierwszym akcie, czyli
zdarzenia determinujacego zaistnienie historii filmowej (czynnik zaktocajacy egzystencje

protagonistow) oraz tak zwanego midpointu, czyli wydarzenia usytuowanego mniej wigcej

w polowie trwania filmu, w ktorym bohater podejmuje dziatanie, od ktérego ,nie ma

odwrotu’?61,
Rys. 2. Graficzne przedstawienie paradygmatu Syda Fielda.
Faradygrmat Syda Fielda
AKT I AKT I AKT 1IN
ekspozycja konfrontacja rozwiazanie
25%5 PZ S50%: PZ 11 25

Zrédlo: Opracowanie wlasne

Rozwini¢ciem fieldowskiego paradygmatu jest formuta szesciu etapow (six-stage

structure) wprowadzona przez Michela Hauge’a. Scenarzysta dzieli kazdy z aktow na dwie

258 ), Ostaszewski, Historia narracji..., s. 86.

2% Tamze, s. 101.

260 Tamze.

261 70b. S. Field, Screenplay: The Foundations of Screenwriting. A Step-by-Step Guide from Concept to Finished
Script, New York: Random House Press, 1982.
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czedci, co w sumie przeklada si¢ na sze$¢ etapdw, za$ zakonczeniem kazdego z nich jest
charakterystyczny punkt zwrotny. Jak twierdzi autor omawianej koncepcji: ,,punkty zwrotne
zawsze zajmuja to samo miejsce w historii. Tak wigc, to, co dzieje si¢ po uptywie 25. procent
czasu w 90-minutowej komedii, bedzie identyczne z tym, co dzieje si¢ w tym samym momencie
trzygodzinnej epopei”?%?. Same punkty zwrotne bedace zakonczeniem poszczegdInych etapow
Hauge umiejscawia w statych miejscach rozwoju filmowej historii, procentowo przedstawia si¢
to w nastepujacy sposob: 10%, 25%, 50%, 75%, ostatni punkt zwrotny jest ruchomy (90%-
99%). Scenarzysta kazdemu z etapéw nadaje charakterystyczng nazwe na podstawie kluczowej
funkcji, jakg ma spelnia¢ dany etap oraz opisuje sytuacje, z jakimi jest konfrontowany glowny
bohater filmowy: Etap | — Konfiguracja/ustanowienie/ekspozycja (The setup). Etap Il — Nowa
sytuacja (The new situation). Etap Il — Postep/rozwoj (Progress). Etap 1V — Komplikacja
i wyzsze stawki/perypetie (Complications and higher stakes). Etap V — Finalowa konfrontacja
(The final push). Etap VI — Nastepstwa/konsekwencje (The aftermath)?62,

Podobng metode w konstrukcji struktury narracyjnej jak Hauge proponuje rezyser
i scenarzysta Frank Daniel, dzielgc fabul¢ filmowa na osiem sekwencji (Sequence approach)
rozgrywajacych si¢ w 10 — 15 minutowych interwatach czasowych?®*. Daniel nie tyle skupia
si¢ na trojaktowosci dzieta co na poszczegdlnych jego czesciach, sekwencjach. Kazda z nich
posiada wewnetrzna strukture z wyraznie zarysowanym centralny punktem dramatycznym,
wokot ktorego nadbudowana zostaje pozostala tres¢ danej sekwencji. Autor koncepcji opisuje
kazdy z korpuséw fabuly, charakteryzujac wystepujacy w nim uklad zdarzen wraz z ich
funkcjami dramaturgicznymi. Kolejnos¢ wystepowania po sobie sekwencji jest S$cisle

okreslona, jednak nie wszystkie musza zaistnie¢ w kazdym utworze filmowym.

262 M. Hauge, Story Structure: The 5 Key Turning Points of All Successful Screenplays
https://www.storymastery.com/story/screenplay-structure-five-key-turning-points-successful-scripts (data
dostepu 10.07.2019).

263 Tamze.

264 70b. P. J. Gulino, Screenwriting: The Sequence Approach, New York: Continuum International Publishing Group
Inc, 2004.
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Rys. 3. Osiem sekwencji filmowych wedlug Franka Daniela

| AKT Il AKT 11 AKT

A B c D - F
EKSPOZYCIA WAHANIE PROBA WIELKIE NAIWIEKSZA G ¥

KONSEKWEN
“hak ROZWIAZANIA OBBWIENIE ot PRZESZKODA
- pierwszy pkt OBJAWIENIA — drugi punkt
LS kulminacyjny kulminacyjny

NOWE NAPIECIE
ROZWIAZANIE

N\ N\ N\

Zrodlo: opracowanie wilasne

Nieco odmienne podejscie w odniesieniu do schematéw fabularnych proponuje
amerykanski teoretyk scenariuszowy Blake Snyder, rozpatrujac szczegdétowo tak zwane beaty

fabularne. W przemysle filmowym, jak i telewizyjnym pod pojeciem beatu?®®

rozumie Si¢
zdarzenie fabularne (wraz z wprowadzeniem, jak i1 wybrzmieniem) rozwijajace fabule.
Kolokwialnie tlumaczy to Linda Anderson, piszac w swoim podreczniku, iz kazdy beat jest
,krokiem naprzod w historii filmowe;j”2%, Zazwyczaj w fabule filmu komercyjnego ma miejsce
kilkadziesiat tego typu zdarzen (a wigec beatow), ich liczba zamyka si¢ na ogot w przedziale
miedzy sze$¢dziesiat a dziewigédziesigt. Snyder wyodrebnia z tego zbioru pigtnascie wedtug
niego kluczowych, nastgpujacych kolejno po sobie beatéow co okoto dwanascie minut (nazywa
je beat sheets). Kazda tego typu jednostka w sposob znaczacy wptywa na rozwoj fabuty®®’,
Snyder charakteryzuje poszczegdlne beaty, opisujac ich znaczenie dla przebiegu dramaturgii

filmowe;.

265 Mam na mysli tzw. plot beats, gdyz termin beat ma w scenariopisarstwie kilka odmiennych znaczen.

266 |, Aronson, Scenariusz na miare..., s.78.

267 70b. B. Snyder, Save The Cat! The Last Book on Screenwriting You'll Ever Need, Los Angeles: Michael Wiese
Productions, 2005.
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W zaprezentowanych tutaj, jakby si¢ wydawalo zroéznicowanych propozycjach
typologizacji schematu dramaturgicznego zauwazalny jest kanoniczny wzor opowiadania,
a wigc podstawowy schemat paradygmatu opowiadania filmowego zdiagnozowany wczesniej
przez Syda Fielda. Jego uniwersalno$¢ mozna wytlumaczy¢ redukcja, ktérej dokonat autor przy
organizacji porzadku fabularno-dramaturgicznego, co da si¢ takze podsumowac zartobliwym
stwierdzeniem, iz Field jest thumaczem Arystotelesa na jezyk Hollywood. Kolejni badacze
eksplikowali szczegotowo zagadnienia dotyczace dramaturgii zwigzanej z punktami
zwrotnymi, sekwencji wpisanych w poszczegdlne czesSci historii filmowej czy wrecz
z aptekarska precyzja (Michael Hauge) wyliczali, w ktorym momencie czasu ekranowego

powinien wystgpi¢ taki zwrot akcji.

Odmienne spojrzenie na przedstawione wzorce prezentuje wegierski filmoznawca
Andrasa Balinta Kovécs. Badacz, analizujac sposoby organizacji fabuly filmow okresu
modernizmu, wprowadzil kategorie ,,szablonéw trajektorii narracyjnej” (ang. narrative
trajectory patterns), wskazujagc na dwa odmienne od linearnego schematy opowiadania:

trajektoric cyrkularna oraz spiralng?®®,

Pierwszy typ dotyczy sytuacji dramaturgicznych,
w ktorych centralny problem opowiadania nie zostaje rozwigzany, fabula zatem zatacza koto.
Zamiast klasycznego climaxu widz finalnie obserwuje sytuacje bedaca powtdrzeniem
ustawienia dramaturgicznego z poczatku filmu (np. Ztodzieje rowerow rez. V. de Sica, 1948).
W uktadzie trajektorii spiralnej schemat zaproponowany przez Wegra charakteryzuje brak
wystgpienia (lub zanik) inicjalnego konfliktu przestonietego odbiegajacymi od glownego watku
sytuacjami dramaturgicznymi. To w konsekwencji prowadzi do braku jednoznacznej konkluzji
pod koniec filmu (jako przyklad 400 batow, rez. F. Truffaut, 1959). W obydwu

zaprezentowanych schematach widoczne jest zatarcie teleologii w przebiegu fabularnym.

Kovacs obserwacje trajektorii narracyjnych opart na filmach tworcow z epoki
filmowego modernizmu, postrzegajac ten nurt jako formacje zamknigta. OstaszewskKi
podkresla, iz modernizm to wlasnie okres w kinie $wiatowym, gdy zaczgto ,,eksperymentowac
z pozornie nienaruszalng, klasyczng konstrukcja dramaturgiczng”?%. Jednak pomimo
zauwazalnych zaklécen w klasycznej strukturze fabularnej objawiajacej si¢ brakiem

wyrazistego zakonczenia watku gidéwnego, to — jak podkresla Bordwell — filmowy modernizm

268 A, B. Kovacs, Screening Modernism. European Art Cinema 19501980, Chicago: University of Chicago Press
2007, s. 78 — 80.

269 ), Ostaszewski, Oddramatyzowanie akcji i antyklimaks w kinie wspétczesnym, ,,Panoptikum” 2019, nr 19, s.
82.
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,odtwarza przypadkowe dziatania protagonistow, milczy 0 ich przyczynach, uwypukla nic
nieznaczaca akcje i pauzy oraz nigdy nie ujawnia efektow dziatan”?’°, W tym paradygmacie
opowiadania czesto okreslanym jako kino artystyczne, struktura fabularna jako uktad zdarzen
staje si¢ podrzedng wzgledem relacji psychologicznych miedzy postaciami czy obrazowaniem

ich ,,stanu umystow”.

Czesto, zwlaszcza w poradnikach scenariopisarskich, pojecie struktura dramaturgiczna
jest traktowane zamiennie z pojeciem struktura narracyjna. Jednak nie mozna migdzy nimi
postawi¢ znaku réwnosci, bo to pierwsze dotyczy aspektow dramaturgicznych w przebiegu
fabularnym, a struktura narracyjna zawiera w sobie wszystkie elementy ksztattujace narracje.
Hendrykowski wyjasniajac znaczenie paradygmatu, czyli gotowego wzorca struktury
dramaturgicznej, stwierdza, iz jest to ,,uyjmowanie konstrukcji w kategoriach projektu struktury
narracyjnej”?’t. Wynika z tego, ze struktura dramaturgiczna jest podrzedna czy wrecz na
ustlugach tworzonej narracji, porzadkuje dyskurs opowiadania o bohaterze (bohaterach)
maksymalizujagc emocje u widzéw. Odczytywanie i analizowanie struktury dramaturgicznej
jest wiec badaniem pewnych wzorcoOw w konstrukcji scenariuszowej, ktorymi postuzyli si¢

tworcy (Swiadomie lub intuicyjnie) przy projektowaniu dzieta filmowego.

3.1.5 Struktura wielowatkowa

Narracje fabularne moga by¢ zaréwno jednowatkowe, jak i wielowatkowe, jednak z
opowiesci tego pierwszego typu praktycznie nie korzysta si¢ w kinie komercyjnym.
Jednowatkowos$¢  wystgpuje w  etiudach, filmach krotkometrazowych, rzadziej
sredniometrazowych. Najczesciej tworcy dziet srednio-, jak 1 dlugometrazowch korzystaja ze
struktur co najmniej dwu watkowych, aczkolwiek w niektorych niszowych nurtach kina
artystycznego, jak na przyklad w filmowym neomodernizmie, cala narracja moze by¢

zbudowana na jednym watku?’2,

270 p. Bordwell, Narration in the..., s. 206.

271 M. Hendrykowski, Scenariusz filmowy,..., s. 202.

272 R, Syska, Narracja i produkcja znaczert w filmowym neomodernizmie, ,Images. The International Journal of
European Film, Performing Arts and Audiovisual Communication” 2013, vol. XIIl, nr 22, s. 102.

93



Bez wzgledu na liczbe watkow, dominujaca strukturg fabularng w kinie sg narracje
jednoogniskowe oparte na watku glownym, w ktorym wszelkie poboczne historie spetniaja
podrzedng funkcje: ,,opowiadaja najczesciej o zwigzkach i relacjach”, jedynie eksponujac
historie glowna, ,,nadajac jej odpowiedni koloryt”?’3. Bordwell podkresla, iz klasyczne kino
hollywoodzkie, ktére wyznaczylo formalne standardy dla innych tworcow operuje zaledwie
dwoma watkami. Pierwszy watek glowny zawiera jasno zarysowany wektor dziatania dla
glownego bohater, drugi watek ukazuje jego relacje uczuciowe?#, nadaje kolorytu postaciom,
w konsekwencji wzmacniajac intensyfikacje odczu¢ emocjonalnych widzow. Tego typu
strategia narracyjna, jak pisze Branigan, ,dostarcza widzom wigckszych mozliwosci
przedstawienia sobie zwigzkoéw przyczynowych 1 sposobnosci do posuwania si¢ do przodu w
ramach catej historii”?’°. Oczywiscie dyktat dwuwatkowosci nie stanowi reguly, a jest jedynie
dominujgcym trybem opowiadania, ktory stosuje si¢ w wiekszosci filmoéw. Czasami dlugos¢
trwania filméw wrgcz wymusza na tworcach wprowadzenie dodatkowych watkow (np. filmy
Martina Scorsese). W innych przypadkach moze to wynika¢ z przyjetej strategii ksztaltowania
narracji, w ktorej specjalnie szafuje si¢ watkami, by naswietli¢ problematyke czy przestanie
filmu z wielu perspektyw (np. Przekret, rez. G. Ritchie, 2000). Bez wzglgdu na to, czy — jak w
klasycznym Hollywood — twoércy budujg fabuly w oparciu o dwa watki, czy rozciaggaja
wertykalnie opowiadane historie, to watek glowny ,,centralizuje” wszelkie zdarzenia.

Odrebng kategorie stanowig fabuly, ktoére nie podlegaja paradygmatowi narracji
jednoogniskowej tylko skladajg si¢ z tak zwanych watkow réwnolegtych: Na skroty (rez.
R Altmana, 1993), Magnolia (rez. P. Anderson, 1999). W tym przypadku dramaturgi¢ kazdego
z nich nalezy traktowaé indywidualnie. Aspektowi struktur wielowatkowych (réwnolegtych)
nie poswieca si¢ zbyt wiele miejsca w podrecznikach scenariopisarskich. Zwykle ogranicza si¢
one jedynie do odnotowania faktu istnienia filméw opartych na tak zwanych narracjach
rownolegtych, w ktorych nie wystgpuje nadrzgdna linia fabularna. Wynika to z faktu, iz
dominujaca forma narracji jest eksplikowanie jednego dominujacego watku.

Inaczej sytuacja wyglada w przypadku narracji serialowej. Wielowatkowos¢ jest
jednym z podstawowych kryteriow odrézniajacych produkcje matego ekranu od kina
fabularnego. Jak wskazalem wczedniej, juz w czasie dominacji seriali epizodycznych,

produkcje konstruowano w oparciu o trzy lub cztery watki (story A, B, C, D). Sytuacja ulegta

273 O, Schutte, Sztuka czytania..., s. 83.
2748 70b. D. Bordwell, Narration in the fiction film,..., s. 157
275 E, Branigan, Schemat fabularny,..., s. 143,
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zmianie po emisji serialu Posterunku przy Hill Street, gdzie w kolejnych odcinkach
nastgpowalo nawarstwianie watkdw z wczesniejszych epizodow. Produkcja ta stata si¢
asumptem do stopniowego wprowadzania seriali kontynuowanych z symultanicznie
rozwijanymi watkami. Dlatego tez jednym z najwazniejszych aspektow narracji serialowej jest
nie fakt wystgpienia wielowatkowos$ci, co strategie tworcze polegajace na operowaniu
poszczegdlnymi linami narracyjnymi i powstajace W wyniku ich praktykowania schematy
fabularne. Jak juz wspomniatem temat ten jest traktowany zdawkowo w narracji filmowej,
poniewaz kwestia ta zostala w pewien sposob ustandaryzowana. To znaczy jedng
z podstawowych zasad dramaturgii filmowej jest ograniczanie liczby watkow, gdyz ich
nadmierna liczba wptynetaby na powstanie duzych luk w przestrzeni fabularnej pomigdzy
zdarzeniami danego watku. Dominujgcy model filméw fabularnych opierajacych si¢ na, jak
wskazuje Bordwell, dwu watkach wrecz neguje koniecznos$¢ rozbijania struktury narracyjnej
na poszczegolne watki. Dlatego temu zagadnieniu nie poswigcaja uwagi badacze, jak
1 teoretycy scenopisarstwa. Problem wielowatkowosci (jako narracji z watkami réwnolegtymi)
w filmach fabularnych jako jedna z nielicznych badata brytyjska scenarzystka Linda Aronson,
proponujac szes$¢ typow modeli stosowanych przez tworcow filmowych w opowiadaniu historii

z fabutami réwnolegltymi. W nastgpujacy sposob charakteryzuje ona kazdy z modeli:

a) Narracja tandemowa - brak centralnego punktu spajajacego wsrdd poszczegdlnych
watkow. Kazda z przedstawionych historii posiada gléwnego bohatera. Dominantg jest
temat i1 przestanie filmowe, ktoremu podporzadkowane sg przedstawiane historie. Filmy:
Na skroty (rez. R Altmana, 1993), Magnolia (rez. P. Anderson, 1999), Traffic (rez.
S. Soderbergh, 2000).

b) Narracja z multiprotagonista — jedna ,,wspolna historia” dla gtdéwnych postaci, jednak
kazda z nich tworzy wlasny watek, w wyniku czego widz obserwuje grupe jako catos¢,
a jednocze$nie ,indywidulang podréz kazdej z postaci oraz interakcje migdzy
bohaterami”?’®, Filmy: Szeregowiec Ryan (rez. S. Spielberg, 1998), American Beauty (rez.
S. Mandes, 1999), Gosford Park (rez. R. Altman, 2001).

c) Narracje z podwdjna podr6za — szczegdlna odmiana narracji z multiprotagonista zawezona
do dwoch glownych postaci. RoOwnorzednie opowiadane, symultanicznie rozwijajace si¢

historie powstaja w oparciu o wydarzenia z zycia dwoch bohaterow filmowych. Filmy:

278 |, Aronson, Scenariusz na miare..., s. 251.

95



Tajemnica Brokeback Mountain (rez. A. Lee, 2005) Zycie na podstuchu (rez. F. Henckel
von Donnersmarck, 2006) Vicky, Cristina, Barcelona (rez. W. Allen, 2008).

d) Narracja z retrospekcja — Aronson wyrdznia retrospekcje proste (dopowiadajace) oraz
zlozone. Do drugiej grupy zalicza filmy, w ktérych wprowadzane licznie przywotania
wcezesniejszych wydarzen ukladaja si¢ w samodzielny watek, tym samym wigc
wielowatkowos¢ moze by¢ rozpatrywana w kontekscie dwoch (lub wigcej) rownolegtych
narracji. Filmy: Slumdog. milioner z ulicy (rez. D. Boyle, 2008), Obywatel Kane (rez.
O. Welles, 1941), Ciekawy przypadek Benjamina Buttona (rez. D. Fincher, 2008).

e) Narracja z historiami konsekutywnymi — filmy, w ktorych twoércy ,,prezentuja
niedokonczone, a czasem zamknigte historie, kolejno jedng po drugiej, taczac je pod
koniec”?”’. Istotnym elementem jest zdarzenie lub ciag takowych wiazacych poszczegdlne
fabuty. Filmy: Pulp Fiction (rez. Q. Tarantino, 1997), Rashmon (rez. A. Kurosawa, 1950),
Amores Perros (rez. A. G. Inarritu, 2000).

f) Narracje z przetamanym tandemem — w przeciwienstwie do typu ,tandemowego”
przedstawione fabuly sg prezentowane nielinearnie (przetamana chronologia zdarzen).
Zaburzenia w kolejnosci prezentowanych zdarzen nie musza dotyczy¢ wszystkich watkow,
a jedynie wybranych. Filmy: 21 graméw (rez. A. G. Ifarritu, 2003), Godziny (rez. Stephen
Daldry, 2002), Miasto gniewu (rez. P. Haggis, 2004)%’8,

Jako uzupehienie przedstawionej taksologii, krétko wspomne o samym schemacie
dramaturgicznym tych watkow. Pomimo znaczacych réznic w budowie narracji rownolegtych
w kontekscie filméw z dominantg gldwnego watku Aronson podkresla, ze szablony
dramaturgiczne poszczegdlnych fabut ,,mocno opieraja si¢ na tradycyjnym modelu trzech

99279

aktow Powyzsza konstatacje potwierdza Stelmach piszac, iz w rozbudowanych

wielowatkowych utworach ,,struktura gleboka poszczegdlnych watkow pozostaje w wyraznym

zwiazku 280

z klasyczng Bordwellowska formula opowiadania. To wskazuje jak mocno
zakorzeniony jest trojaktowy paradygmat opowiadania w konstruowaniu wszelkich historii
filmowych. Z pozoru skomplikowane (konstrukcyjnie) fabuty Tarantino czy Ifiarritu, wpisujace
si¢ w nurt postmodernistycznej tworczos$ci, roztozone na pojedyncze watki operuja w ramach

konstrukcji klasycznym schematem. Maciej Karpinski analizujac Pulp Fiction, wskazuje ten

277 Tamze, s. 381.

278 Tamze, s. 203-380.

27° Tamze, s. 206.

280 M. Stelmach, Nielinearne trajektorie..., s. 91.
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film jako przykiad ,struktury co prawda bardzo skomplikowanej, ale bynajmniej nie przeczacej

generalnym zalozeniom dramaturgii filmowej”?%,

Opisane przez Aronson schematy struktury scenariuszowej filmoéw fabularnych moga
stanowi¢ punkt odniesienia dla badan prowadzonych nad rozkladem watkow w serialach.
Nalezy jednak zaznaczy¢, ze pomimo, wystapienia ztozonej wielowatkowosci w przywotanych
przez Aronson filmach nie mozna bezposrednio transponowaé powyzszych wzorcOw na
struktury narracyjne wystepujace w serialach. Roznorodnos¢ wynika z trzech czynnikéw: czasu
trwania seriali, podzialu poszczegdlnych linii fabularnych na odcinki 1 uwarunkowania
zwigzanego z funkcjonowaniem stacji nadawczych. Koniecznym wydaje si¢ cho¢by skrétowe

odniesienie si¢ do tych rdznic.

Czas trwania petnometrazowych filmoéw fabularnych (czas ekranowy) to okolo sto
minut, podczas gdy wielosezonowe seriale, w zaleznosci od ilo$ci wyprodukowanych sezonow,
zawierajg si¢ w przedziale czasowym od kilkunastu do kilkudziesieciu godzin (lub wigcej). Dla
przyktadu serial Walking Dead na chwilg obecng posiada juz jedenascie sezondw, dodatkowo
od dziesigtego sezonu zaczg¢to w transzy wypuszczaé po 22 odcinki zamiast 16, co przektada
si¢ na okoto 130 godzin czasu ekranowego. Tym samym struktura dramaturgiczna, jak

1 korelacja migdzy watkami bedzie podlegata innemu paradygmatowi opowiadania.

Druga réznica wynika z postugiwania si¢ przez wspotczesnych tworcow modelem
fabuty funkcjonujacej w ramach struktur epizodycznych. W tradycyjnych serialach
wprowadzano maksymalnie cztery watki (wspomniane wcze$niej story A, B, C, D). Obecnie
tworzg one czesto dominante tematyczng danego odcinka zintegrowang z ogélnym tzw. season
arc. Nazwe to spotkaniem tradycji z nowoczesnoscig. Pomimo kontynuacyjnos$ci, ktéra od
przeszto dwu dekad na stale gosci w narracji serialowej, powodujac, iz seriale oglada si¢ niczym
dhugie filmy, scenarzysci ,tworzac story arcs musza planowac strukturg fabularng pod kazdy
pojedynczy epizod, jak rowniez pod trwajaca historie”?®2. Swiadczy to o tym, iz nie porzucono

tradycyjnej formuty operowania watkami przynaleznymi tylko do jednego odcinka.

Trzecim elementem warunkujacym odmienny typ wielowatkowosci w serialach
wzgledem fabut filmowych jest typ finasowania sieci telewizyjnych. Praktycznie od poczatku

ich istnienia gldownym zrodlem dotowania sg wplywy od reklamodawcow. Warunkuje to

281 M. Karpinski, Niedoskonate odbicie..., s. 163.
282 K, Thompson, Storytelling, ..., s. 62.
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przerywanie programéw, w tym takze seriali, blokami reklamowymi. Wiele seriali, ktore sg
emitowane przez stacje streamingowe (Netflix, HBO, Amazon) bez przerw reklamowych, w
oryginale powstaly na zméwienie sieci telewizyjnych, ktore wymagaly, by stosowano, cO
kilkanascie minut czasu eckranowego zawieszenie dramaturgiczne (cliffhanger). Jednak,
podkresle, iz opisana sytuacja, warunkuje specyficzng budowe w ramach poszczegdlnych
epizodow, natomiast nie ma znaczacego wpltywu na konstrukcje dramaturgiczng w ujeciu

catego sezonu.

3.1.6 Struktura narracyjna w serialu

W amerykanskim przemysle serialowym od samego poczatku jego istnienia (p6zne lata
czterdzieste) stworzono schematy opowiadania historii zamknigtej w ramach jednego odcinka.
Serie epizodyczne tworzono wedhig tych samych wzorcéw, jedynie ze zmieniajagcymi si¢
treSciami 1 formg podawczg. Jak wskazywalem wczesniej, ztamanie tych zasad nastgpito
dopiero wraz z pojawieniem si¢ seriali kontynuowanych w latach osiemdziesigtych. Jednak
pomimo pojawienia si¢ w tamtym okresie kilku nowatorskich produkcji, tworcy nadal
korzystali z istniejagcych zasad konstruowania seriali praktycznie w niezmienionej formie. Serie
epizodyczne w przeciwienstwie do filmow fabularnych (posiadajacych zazwyczaj dwie linie
fabularne) skladaja sie z kilku?®® linii fabularnych (watkéw) nazwanych odpowiednio story
SA”, B, C, ,,D” itd. Watkiem A nazywa si¢ lini¢ fabularng, ktéra buduje giowna historie
danego odcinka. Historie poboczne (B, C, D ...) mogg by¢ skorelowane z gtownym watkiem
odcinka lub jedynie swobodnie wpisywac si¢ w calosciowe opowiadanie (np. story D moze

wprowadzaé jakis rodzaj watku komediowego bedacego ,,0dcigzeniem” dla gtownej fabuty)?®4,

Obecnie w czasach dominujacej produkcji neoseriali, ,,w ktorych watki rozwijane sa

przez kilka epizodow, czasami trzy, cztery, w innych przypadkach nawet jedenascie czy

283 Jak zauwaza Christina Kallas, poszczegdlne odcinki zazwyczaj zawieraty maksymalnie cztery linie fabularne.
Nie wszyscy tworcy korzystali z czterech watkdw, czesto zalezato to od ,,zageszczenia” wydarzen watku gtdwnego,
gdy dla przyktadu niektdre odcinki Z archiwum X ,czy Monka oparte sg wytacznie na story ,A”. Zob. P. Douglas,
Writing the Tv Drama Series, second edition, Los Angeles: Forest Stewardship Council, 2007, s. 72.

284 70b. , P. Douglas, Writing the Tv Drama Series..., s. 71-72.
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dwanascie”?®

nie obowigzuje zasada czterech watkow, jak i konczenia ich pod koniec danego
odcinka. Nie oznacza to oczywiscie, iz tworcy catkowicie porzucili ukonstytuowane zasady
tworzenia struktur fabularnych seriali poprzez rozpisywanie i dzielenie historii odcinkéw na
poszczeg6lne story. Nadal hierarchizuje si¢ watki, ktérymi scenarzysci operuja, lecz nie w
ramach odcinka, ale w odniesieniu do calej, opowiadanej w danym sezonie historii. Jednak,
pomimo ich kontynuacyjnosci, co podkresla Daniel Calvisi, watki w ramach odcinka tworza
zamknigte struktury, tak by motyw przewodni (temat) odcinka posiadat klasyczny podzial na
wprowadzenie, rozwinigcie i zakonczenie oraz w takiej formie wpisywat si¢ w progresywnie
rozwijana opowies¢?®®. Tworca i producent seriali jakosciowych Glen Mazzara zauwaza, ze s3
roézne formy opowiedzenia telewizyjnej historii. Wspottworzac poszczegolne odcinki serialu
Walking Dead, spotkat si¢ po raz pierwszy z sytuacjg, gdy nastagpito odejécie od tradycyjnego
A- B- C story i skupiania si¢ na poszczeg6lnych watkach w rozumieniu tradycyjnym. Dalej
konstatuje, iz czgsto poszczegodlne linie narracyjne sg przypisywane do konkretnych postaci
1 to ich historie sg naczelng zasada organizujaca rozwoj fabuty, niekoniecznie zwigzane
z tematem danego odcinka (jak w tradycyjnych serialach). Jako przyktad wymienia Gre o tron
(Game of Thrones, HBO, 2011-2019), gdy dany epizod moze zawiera¢ w sobie jakas
tematycznie przypisang do tego odcinka fabule, jednocze$nie takowej zawiera¢ nie musi.
Ponadto Mazzara podkresla, ze nie zawsze gldwny bohater jest eksponowany, czasami to
poboczna postaé dominuje w konkretnym epizodzie®®’. Zauwazalne jest wskazanie przez niego
strategii, w ktorej pomimo cigglosci fabularnej pojedyncze watki moga tworzyc
(wspottworzy¢) temat danego odcinka przy jednoczesnej interakcji z fabuta danego sezonu.
Mittell twierdzi, iz jednym z pierwszych etapéw pracy scenarzystow serialowych sg spotkania
odbywajace si¢ kilka tygodni przed rozpoczg¢ciem danego sezonu, by zbudowaé drabinke
sezonu, okresli¢ cele i zdecydowaé o rodzaju ,,sezonowe;j struktury narracyjne;j”2%8 ktora bedzie

organizowata przebieg fabularny danej transzy serialowej.

Drugim charakterystycznym elementem schematow struktury serialowej jest podziat
odcinkow na akty, ktore maja zupelie inne znaczenie niz akty w ujeciu Arystotelesa, czy
filmowego paradygmatu Fielda oznaczajacego trzyaktowa konstrukcje: wstep, Srodek

i zakonczenie. Odpowiedniejsze dla aktow w przemysle serialowym byloby okreslenie

285 p_ Holland, The Television Handbook..., s. 114.

286 70b. D. Calvisi, Story Maps: Tv Drama. The Structure of the One-hour Television Pilot, Redondo Beach: Act Four
screenplays, 2016, s. 32-33.

287 N. Landau, The TV Showrunner’s Roadmap..., s. 178.

288 ) Mittel, Complex TV...., s. 91.
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»sekwencji” lub ,segmentu” opowiadania, ktore s3a znacznie krotsze niz akty filmowe
(mieszczg si¢ w przedziale od 4 do 24 minut). Akty serialowe zazwyczaj koncza si¢
dramaturgicznym zawieszeniem akcji w momencie narastajacego napiecia lub nagtym zwrotem
akcji (tzw. cliffhanger), po ktorym nastepuje przerwa reklamowa. Nalezy tutaj wspomnie¢ o
tak zwanym teaserze wprowadzanym na poczatku niektorych seriali, w ktorym zazwyczaj
przypomina si¢ widzom kilka najwazniejszych informacji z poprzednich odcinkéw bedacych
kluczowymi dla zrozumienia fabuty danego epizodu (w neoserialach odchodzi si¢ od tego typu
retrospekcji). W innych przypadkach jest to sekwencja szkicujaca fabule danego odcinka.
Trudno okresli¢ czas trwania tego typu otwar¢, gdyz — jak zauwaza Pamela Douglas: ,,to moze
by¢ jedno minutowy hak (hook) lub dziesi¢ciominutowa sekwencja scen, czynigca go prawie

8. Spotykanym zabiegiem kompozycyjnym jest

(w tradycyjnym sensie) catym aktem'?
rozcigganie teasera 1 tworzenie z niego pierwszego aktu opowiadanej historii celem
wprowadzenia po nim przerwy reklamowej. W wigkszosci produkcji to wiasnie punkt zwrotny

konczacy teaser ,,jest zdarzeniem uruchamiajagcym” dalszy rozwdj opowiadanej historii.

Wielowatkowo$¢ w serialach, przypomnijmy, wynika tez z ekonomicznych uwarunkowan
stacji telewizyjnych. Do poczatku lat dziewigecdziesigtych amerykanski przemyst telewizyjny
byt glownie finansowany z wplywow od reklamodawcow, tym samym im wigcej przerw w
serialach 1 mozliwo$ci wstawiania blokow reklamowych, tym dana produkcja byla bardziej
oplacalna dla nadawcy (oczywiscie z zachowaniem odpowiedniej ogladalnosci danej
produkcji). Thompson podkresla, ze istnialy jasne wytyczne dla scenarzystow, ktorzy byli
zmuszani, tworzac struktury fabularne, by pisaé seriale pod przerwy komercyjne?®. Pomimo
modyfikacji 1 zmian, jakie nastgpily w narracjach serialowych schematem, z ktorym nadal
mozna si¢ spotka¢ w komercyjnych stacjach telewizyjnych (NBC, CBS) jest podziat
poszczegdlnych odcinkéw na pieé aktow?®!, dzieki czemu stacja moze wprowadzi¢ cztery bloki
reklamowe. Wigze si¢ to z istnieniem rozbieznosci, jesli chodzi o ,,spektakularno$¢” wydarzen
w zalezno$ci od tego, dla jakiej stacji powstaje dana produkcja. Scenarzystka i producentka
wspotpracujaca miedzy innymi z HBO i ABC Jenny Bicks twierdzi, iz ,,wigkszo$¢ sieci nadal
chce bySmy robili az sze$¢ aktow, by kazda przerwa dawata mozliwo$¢ wstawienia bloku

reklamowego, wiec ciggle piszesz pod zwroty akcji”?%2. Potwierdza to Douglas, wspominajac

289 p_ Douglas, Writing the Tv..., s. 79.

290 70b. K. Thompson, Storytelling in Film..., s. 35.
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292 Ch. Kallas, Inside the Writers Room..., s. 65.
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w podreczniku dla scenarzystow telewizyjnych o strategiach pisania szesciu aktow (np. stacja
ABC), czy w skrajnych przypadkach nawet siedmiu, jesli pracuje si¢ dla telewizji sieciowe;.
Ilo$¢ przerw nie zawsze jest stala, producenci czasami zmieniajg ich czgstotliwos¢. Mazzara
opisujac pracg przy Walking Dead, stwierdza, iz w odcinku pilotowym nie byto koniecznosci
tamania drabinki (break a story) na poszczegdlne akty, tylko stworzono jednolitg strukture
narracyjng, podczas gdy do kolejnych odcinkow AMC zazadatlo wprowadzenie dodatkowe;j

przerwy komercyijnej, co zmusito scenarzystow do korzystania z piecioaktowej struktury?.

Thompson analizujac poszczegoélne odcinki pierwszego sezonu Rodziny Soprano
(produkcja HBO), zauwaza, iz jest ona bardziej ,,zfozona i elastyczna”?® w stosunku do
wcezesniejszych produkcji, co przejawia si¢, migdzy innymi, odejsciem od nadmiernego
rozbudowywania aktéw. Osiem pierwszych odcinkow serialu pierwszego sezonu posiada
budowe czteroaktowa, reszta trzyaktowa?®®, Scenarzysta Terence Winter (Zakazane imperium,
Rodzina Soprano) twierdzi, ze obecnie zwraca si¢ mniejszg uwage na kolejne akty, bo seriale
sg bardziej storytellingowe w sensie filmowym, zawierajac klasyczny poczatek srodek i koniec.
Scenarzysci bardziej skupiajg si¢ na progresywnym rozwijaniu fabutly i zakonczeniu historii niz
na dzieleniu jej na sze$¢ aktow?®. Eric Overmyer (Prawo ulicy, Treme) zauwaza, iz w jego
zespole scenariopisarzy nie ma wymogu rozbicia odcinkéw na akty, a jedynie rozpoczecie
historii danego odcinka od teasera?®’. Wydawa¢ by sie moglo, iz tego typu rozbieznosci w
podejsciu do konstrukeji serialowych warunkuja odmienne typy schematow dramaturgicznych.
Jednak pisanie pod przerwy reklamowe na poziomie odcinka ma znikomy wptyw na jego
warstwe fabularng w ujeciu sezonowym. Pomimo wyst¢gpowania przerw reklamowych (lub ich
braku) watki, w ujeciu makro dramaturgicznym, funkcjonuja niejako w oderwaniu od tego
czynnika. To, czy w danym momencie pojawia si¢ cliffhanger nie ma wptywu na rozktad
1 hierarchizacje poszczegélnych fabul w oparciu, o ktore dokonuj¢ taksonomii neoseriali.
Aktowo$¢ nabiera znaczenia, gdy rozpatruje si¢ dynamik¢ opowiadania w poszczegdlnych
odcinkach. Niewatpliwe w przypadku serialu pigcio- lub szescioaktowego zauwazalna bedzie
schematyczno$¢ w konstrukcjach (na poziomie odcinka) warunkowana wymuszonym zwrotem

akceji lub przerwanym suspensem umozliwiajacymi wprowadzenie bloku reklam.

293 N. Landau, The Tv Showrunner’s..., s.179.

294 K. Thompson, Storytelling in Film..., s. 52-53.
295 Tamze, s. 53-54.

2% Ch. Kallas, Inside the writers room..., s. 16.
297 Tamze, s. 93.
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Oprécz wymienionych tu czynnikOw na strategie narracyjne sktadajg si¢ dodatkowe
elementy, jak choc¢by redundancje (redundancy), czyli powtarzanie pewnych informacji
znaczacych dla rozwoju fabuly w kolejnych epizodach. Tego typu powtorzenia wystepuja
w teaserach na poczatku kazdego odcinka, gdzie w sposob skrotowy pokazywane sg informacje
zawierajgce kluczowe zdarzenie dla fabuly danego odcinka lub takie informacje ,,przemyca si¢”
w dialogach w czasie trwanie danego odcinka. W serialach nie ma efektu ,znikajace;”
(op6znionej) ekspozycji, ktoéra wystepuje w filmach fabularnych. To znaczy, kazdy odcinek
pomimo kontynuacyjno$ci musi zaczynac si¢ od wprowadzenia do gtéwnego tematu danego

epizodu.

Kolejnym elementem wplywajacym na strukture dramaturgiczng seriali sg
spontaniczne zmiany w scenariuszach wprowadzane ze wzgledu na niskg ogladalno$¢ dane;j
transzy. Historie w serialach, ktore sg projektowane pod katem ich kontynuowania w kolejnym
sezonie czy sezonach, z powodu matej ogladalnosci danej produkcji sg konczone po pierwszej
transzy serialowej. Scenariusze s3 modyfikowane tak, by poszczegdlne watki zostaty
zakonczone. Czesto mechanizm taki dziata w odwrotnym kierunku. Z powodu duzego
zainteresowania serialem podejmowana jest decyzja o nakrgceniu kolejnego sezonu, tym
samym zakonczone watki sg sztucznie wskrzeszane, by kolejna odstona serialu posiadata
logiczng kontynuacje. Poza tym na ksztalt fabuly serialowej moga wplywaé specyficzne
czynniki, ktore dokladnie opisuje Katarzyna Czajka-Kominiarczuk w ksigzce Seriale. Do
nastepnego odcinka, jak: urazy, ztamania, wszelkie inne wypadki u aktorow czy

niespodziewane aktorskie cigze. Dla przyktadu, gdy:

Carlos Bernard odgrywajacy Tony’ego Almeide w serialu 24 godziny (24) skrecit kostke i
musiat poruszaé si¢ o kulach, tworcy uwzglednili to w scenariuszu odcinkéw. Poniewaz jednak
serial rozgrywa sie w czasie jednego dnia, to aktor musial porusza¢ si¢ w ten sposdb we

wszystkich odcinkach produkcji, nawet wtedy, kiedy jego kontuzja byta juz tylko

wspomnieniem.298

Ogolnie znany jest przypadek dotyczacy szdstego sezonu House of Cards, gdy watek
Zwigzany z gldwnym bohaterem zostat usunigty z powodu klopotow z prawem aktora Kevina
Spacey. Jak przyklad mozna wymieni¢ réwniez strajk scenarzystow amerykanskich w latach

2007/2008 1 masowe zawieszanie produkcji. Te czynnik implikuja pewne zmienne, ktore sa

298 K. Czajka-Kominiarczuk, Seriale. Do nastepnego odcinka, Warszawa: Wydawnictwo WAB, 2021, s.61.
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trudne do zdiagnozowania i wptywaja na to, ze narracja serialowa bedzie odmienng od filmowej

czy serializacji prezentowanej w literaturze czy komiksach.

3.1.7 Podsumowanie

Bé¢la Tarr chetnie mawial, ze skoro od czasow Starego Testamentu nie wymyslono
zadnych oryginalnych historii, to wigcej satysfakcji moze sprawic nie to, co si¢ opowiada, lecz
to, jak si¢ opowiada. Pytanie: ,,Jak jest to opowiadane?” zawiera w sobie wszelkie aspekty
narracyjnosci, przejawiajagce si¢ na poziomie zarowno stylu filmowego, jak i formy filmowej.
Atrybuty narracji filmowej, ktore w okresie przeszio stuletniej tradycji kina zostaly zbadane
1 opisane sg bardzo rozlegle. W rozdziale przedstawiono wybrane aspekty narracji glownie w
oparciu 0 metody analizy opowiadania jako systemu formalnego zaproponowanego przez
Davida Bordwella 1 Kristin Thompson, ignorujac przy tym cate spektrum srodkow stylu
filmowego, jako nieistotnych dla prowadzonych badan. W aspekcie $rodkéw formalnych
rowniez dokonatem redukcji, nie przywotujac wszystkich badan w tym zakresie, poniewaz nie
wplywaja w sposob znaczacy na opracowywane modele. Rozlegly temat fokalizacji, czy mowy
pozornie zaleznej?®® w narracjach filmowych ograniczytem do odpowiedzi przez kogo
opowiadana jest fabuta. Serial, jak wskazatem, wyksztalcit swo6j wilasny jezyk narracji,
warunkowany wprowadzaniem wielu linii fabularnych, seryjnoscig oraz innymi niemniej
znaczacymi czynnikami wymuszajac na twoércach stosowanie specyficznej kompozycji
dramaturgicznej. Predykatem definiujagcym dany model bedzie w pierwszej kolejnosci aspekt
wielowatkowosci zawarty w strukturze fabularnej i jego organizacja. Tym samy tej zalezno$ci
poswigcam najwiecej uwagi.

Czg$¢ badan dotyczaca aspektu dramaturgicznego wpisanego w strukture fabularng
oparta jest na obserwacjach poczynionych przez teoretykow sztuki scenariopisarskiej. Tutaj
zostaly wedtug mnie przedstawione te schematy, ktore posiadaja kilkudziesiecioletnig renomg
1 pomimo braku rzetelnych badan, zostaly potwierdzone w praktyce, jako wystepujace
najcze$ciej. Mam $wiadomos$¢ istnienia wielu innych schematéw praktykowanych

w scenariopisarstwie, na przyktad popularny schemat Daniela Harmona, tworcy serialu

299 70b. R. Birkholc, Narracja subiektywna zaposredniczona. Wokét zagadnienia mowy pozornie zaleznej w filmie,
,Studia Europaea Gnesnensia” 2016, nr 14, s. 143-158.
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animowanego Rick i Morty (Rick and Morty, Adult Swim, 2013-) czy dziewigciopunktowy
model struktury Sama Smileya i Paula Thompsona®®. Nie odniostem sie do nich ze wzgledu
na to, iz w mojej opinii nie wnoszg nic znaczacego do rozwoju schematéw dramaturgicznych

sg jedynie powieleniem tego (z drobnymi modyfikacjami), co juz opisano.

3.2 Przyjeta terminologia badawcza

Podkreslatem juz, iz neoseriale s3 nowym obszarem badawczym 1 o ile seriale
tradycyjne posiadajg liczne sprawdzone opracowania, o tyle zauwazalny jest brak
wyspecjalizowanych terminow, ktore mozna wykorzysta¢ w badaniu ciggle ewoluujacych
struktur narracyjnych wspofczesnych seriali. Pojecia zaczerpnigte z literatury czy filmu sg
czgsto zbyt archaiczne, by mozna nimi w peini opisa¢ struktury neoseriali. Specyficzny typ
narracji, ktory wyksztalcili tworcy serialowi wynikajacy z potaczenia tego, co zauwazalne
w filmach fabularnych, niekonczacych si¢ produkcjach tasiemcowych, jak 1 seriach
epizodycznych wymaga wprowadzenia zupeilnie nowych poje¢ badawczych w miejsce
potocznie stosowanych kolokwializméw. Tworcy tworzac wspolczesne seriale, pomimo ich
ciggtosci fabularnej zachowujg pozory epizodycznosci tzn. w zalezno$ci od zastosowanego
schematu narracyjnego tworza watki pojawiajace si¢ w wigkszosci odcinkow danego sezonu,
ale jednocze$nie wpisane sg one w ramy tematyczne poszczeg6lnych epizoddéw. Dlatego tez
pojeciem czesto przywotywanym w tej pracy, a ciaggle niewystarczajaco zdefiniowanym jest
»watek epizodyczny”. Podobnie wprowadzona nazwa ,,watek katalizujacy” bedzie dotyczyta
zabiegu, ktory w filmie fabularnym nie istnieje (zazwyczaj to jedno wydarzenie), a ze wzgledu
na specyfik¢ nowej formy narracji w serialach funkcjonuje w ramach watku pobocznego.
Finalnie terminologia uzyta przy badaniu seriali bedzie pewnego rodzaju typu ,,wypadkowa”
z poje¢ stosowanych w naukach filmoznawczych, literackich i szeroko rozumianym
storytellingu. Seriale s3g fabularyzowanymi historiami prezentowanymi w formie
audiowizualnej, wigc w tym wypadku niezbgdne bedzie korzystanie z terminow

filmoznawczych. Jednoczesnie ze wzgledu na specyfike budowy neoseriali, ktore sg historiami

300 70b. L. Aronson, Scenariusz na miare..., s. 85.
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pomyslanymi, jako fabuty wielowatkowe wlasciwym bedzie skorzystanie z poje¢ literackich.
Biorac pod uwage analityczny wymiar pracy, bede uzywal rowniez specjalistycznych pojeé

branzowych, uzywanych przez scenarzystow, producentow.

3.2.1 Watek

W zastosowanej metodologii badawcze] operuje watkiem jako podstawowym
sktadnikiem warstwy fabularnej filmu, za pomocg ktérego roznicuje struktury neoseriali.
Watek ,,w hierarchii jednostek morfologicznych zajmuje miejsce posrednie miedzy zdarzeniem
(elementarnym motywem?3%! dynamicznym) a petna fabuta utworu”3%2,

Zdarzenia (wydarzenia), jako podstawowe skladniki fabuly sg stosunkowo proste do
zdefiniowania. Przywolujac definicj¢ Chatmana, zdarzenia sg ,,wlasciwymi elementami
narracji, poprzez ktére nastepuje rozwoj fabuty, w ktorej istota (posta¢ lub przedmiot) czego$
dokonujg”®%. Przylipiak charakteryzujac wydarzenie w kontekscie kina fabularnego pisze, ze
»dzieje si¢ w zamknietej jednostce czasu 1 w okreslonym miejscu (jedno$¢ miejsca i czasu),
oraz charakteryzuje réznica migdzy stanem poczatkowym a stanem koficowym” %4,

Jako kolejne jednostki morfologiczne w warstwie fabularnej filmu systematyzowane sg
watki, ktore wedlug Stownika filmow to: ,,powigzane przyczynowo motywy, ktorych ukitad
stanowi linie integrujaca zdarzenia w przebiegu czasowym™3%®. Odwotujac si¢ do literackiej
definicji watku mozna przeczytaé, iz to ,,zdarzenia fabularne, ktorych osrodkiem jest jedna
posta¢ lub pare postaci wyodrebnionych z calego zbiorowiska 0sob przedstawionych ze
wzgledu na rodzaj wigzacych je relacji (np. w. milosny, obejmujacy dzieje dwojga
bohaterow)’30°,

Z powyzszych definicji wynika, iz by co§ nazywa¢ watkiem musza zaistnie¢ dwa

elementy:

301 Motywy — podstawowe jednostki akcji, ktére przedstawiajg zdarzenia; motywy moga byé dynamiczne
(zawierajg zdarzenia/dziatania istotne dla rozwoju akcji) i statyczne (charakteryzujg postac¢ badz rozbudowujg tto
akcji, spowalniajac jej rozwoj).

302 http://teoria-literatury.cba.pl/index.php/motyw-watek-osnowa-fabula/ [data dostepu 10.04.2020].

303 5, Chatman, O teorii opowiadania, ,,Pamietnik Literacki ” 1984, nr 75/4, s. 215.

304 M. Przylipiak, Kino stylu zerowego, Gdarsk: Gdariskie Wydawnictwo Psychologiczne, 20186, s. 60.

305 fabuta”, [w:] Stownik filmu, pod red. R. Syski, Krakéw: Krakowskie Wydawnictwo Naukowe, 2010, s. 59.

306 watek”, [w:] Stownik termindw literackich, pod red. Janusza Stawifskiego, Wroctaw: Zaktad Narodowy im.
Ossolinskich, 1998, s. 608.
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- zdarzenia tworzace logiczny ciag przyczynowo-skutkowy w pewnym przebiegu
czasowym,

- postac lub grupa postaci, wokoét ktérych zdarzenia sg zogniskowane.

Uzupehi¢ te spostrzezenia wlasnymi obserwacjami. W kazdy watek wpisana jest
schematyczno$¢ dzialan postaci, to znaczy ukierunkowanie ich na jaki§ cel czy realizacj¢
pragnienia. R6znego rodzaju sity antagonistyczne utrudniajg osiggnigcie zamierzonego celu, co
warunkuje powstawanie konfliktow. Bez wzgledu na to, czy watek oparty jest na relacjach czy
cechuje go intensyfikacja dziatan postaci, spektakularna akcja, teleologiczny wzor jest wpisany
w strukture watku. Tym samym nalezy rozszerzy¢ definicje watku o:

- ukierunkowanie postaci na cel.

Z watkiem nieodlacznie wigze si¢ termin osnowy, niespopularyzowany w branzy
telewizyjnej, aczkolwiek uzyteczny w badaniu struktury narracyjnej. Osnowa definiowana jest
jako ogot informacji w danym utworze dotyczacy relacji: migdzyludzkich (czy wystgpujacych
w utworze istot) rodzinnych, spolecznych, ,bez ktoérych znajomosci tres¢ nie bylaby
zrozumiala.”*%’. Kazdy z poszczegdlnych watkow mozna realizowaé i rozwijaé ,,tylko na tle
danej osnowy3%,

Zdefiniowanie watku nie nastr¢cza klopotow, trudnosci pojawiajg si¢ niekiedy, gdy
niezbedne jest wyodrgbnienie go z ogétu fabuty serialowej. Okreslenie samodzielnych watkéw
nie jest trudne w przypadku filméw fabularnych, zwlaszcza ,hollywoodzkich”, w ktorych
funkcjonuja zazwyczaj dwa lub trzy watki z wyraziscie zaakcentowanym watkiem glownym.
Jednak w przypadku seriali, ktére sg historiami wielowatkowymi, trudno je wyizolowaé
z catosci. Co wigcej, w niektorych produkcjach (mocna serializacja) zauwazalny jest proces
scalania poszczegdlnych watkdw w komplementarng cato$¢. Dlatego tez proces wydzielania
jednostkowych watkdéw z catosci nie zawsze jest czynno$cig stricte obiektywna, czasami bywa
opartg na subiektywnej interpretacji warstwy tekstualnej filmu.

Odregbna kwestia jest nazewnictwo 1 terminy uznawane za synonimiczne wzgledem
stowa watek. Angielskie tlumaczenie stowa watek (thread) rzadko uzywane jest w literaturze
anglojezycznej (zwlaszcza amerykanskiej), w ktorej najczesciej wystepuje stowo linia (line) w
roznych 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 posiada¢ rézne znaczenia. Cooke piszac

307 7. tempicki, Osnowa, wagtek, motyw, , Pamietnik Literacki ” 1926, nr 22/23, s. 21.
308 Tamze, s. 23.
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o wiclowatkowych narracjach (multiple narrative strands) w serialach uzywa okreslenia
storylines, majac na mysli mnogo$¢ historii, ktore s3 wplecione w serial®®®. Graeme Turner
odnoszac si¢ do epizodycznosci serii uzywa terminu plotlines, podczas gdy o serialach,
w ktorych uzywa sie watkow kontynuowanych continuing storylines®°. Kristin Thompson
analizujac rozwoj wspodlczesnych form serialowych, pisze o gldwnej linii fabularnej nazywajac
ja storyline, w stosunku do wspomagajacych ja pomocniczych watkow uzywa nazwy linia
fabularna (plotlines)®!!. Mittell mowiac o waznych lub najwazniejszych watkach, uzywa
okreslania serial plots®!2. Stowo storyline w skroconej formie, jako story pojawia sie w
wickszoéci literatury branzowej, gdzie wskazuje sie, iz gléowny watek to ,story A%,
a uzupetniajace go pozostale to odpowiednio story B, C, D itd.. Warto zauwazy¢, iz w stowniku
Oxfordzkim termin storyline jest definiowany jako ,the plot of a novel, play, film, or other

narrative form”3*

, z czego wynika, ze dopuszczalne jest synonimiczne uzywanie tych
terminow (Storyline/plot).

Scenarzysta telewizyjny Evan S. Smith jako jeden z nielicznych uzywa okreslenia
,watek” (threads) piszac, ,,iz niektore seriale mogg zawiera¢ od czterech do pieciu watkow
(story threads)®'®. W branzy telewizyjnej funkcjonuje rowniez niespopularyzowane pojecie
subwatku (w dostownym tlumaczeniu podfabuty subplot), ktore jest podobnie definiowane jak
w polskiej literaturze pojecie watku pobocznego. Smith, w krotkimi opisie stwierdza, ze

subwatki sa ,krotkimi drugorzednymi storylines”3

, czyli zasadniczo tak nazywa si¢
w literaturze przedmiotu wszelkie ,,historie poboczne™ niebedace story A (watkiem glownym).
Aronson w kontekscie filméw fabularnych wprowadza swoje nazewnictwo, piszac o linii relacji
(relationship line) i linii akcji (action line) oraz wyr6znia dwa typy watkow: poboczny
(dotyczacy relacji) oraz gtéwny®!’. Podobnie polski filmoznawca Tomasz Ktys piszac o filmie

Casablanca, wspomina o wystepowaniu dwu linii akcji®!® (sensacyjnej oraz mitosnej)3!°.

309 70b. L. Cook, Hill Street Blues, [w:] The Television ..., s.29.

310 G, Turner, Genre, Hybridity and Mutation, [w:] The Television..., s. 8.

311 K, Thompson, Storytelling in Film..., s.31.

312 J Mittell, Complex TV..., s5.25.

313) Adetunji, Inside the story: the ABC of screenwriting as demonstrated by ABC’s The Heights,
https://theconversation.com/inside-the-story-the-abc-of-screenwriting-as-demonstrated-by-abcs-the-heights-
115854, [data dostepu: 05.09.2021].

314 https://www.lexico.com/definition/storyline [data dostepu: 20.04.2020].

315 E, S. Smith, Writing Television sitcoms, New York: The Berkley Publishing Group, 1999, s. 93-94.

316 Tamze s. 94.

317 7o0b. L. Aronson, Scenariusz na miare..., s. 102-103.

318 podobnie nazywa watki Jacek Ostaszewski. Zob. J. Ostaszewski, Historia narracji..., s. 107.

319 7ob. T. Kiys, Kartki z kina swiatowego, [w:]Kino bez tajemnic, Warszawa: Wydawnictwo Piotr Marciszuka,
2009, 5.191.
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Nalezy rowniez zaznaczy¢ istnienie w anglojezycznej literaturze stownictwa, ktorym
réznicuje si¢ struktury cigglte wzgledem struktur epizodycznych. W przypadku tak zwanych
seriali kontynuowanych (czy kontynuacyjnych) operuje si¢ pojeciem watkow (fabut)
trwajacych dluzej niz jeden odcinek. Najczesciej okresla si¢ je jako: trwajace fabuly ongoing
plot®?, historie kontynuowane continuing storylines®?! lub serialized story lines, czyli
w dostownym thimaczeniu serializowane linie historii®?2, Opozycyjnie do tego nazewnictwa
uzywane sg okreslenia wzgledem serii, w ktoérych opowiadane sg niezalezne historie w ramach
trwania jednego odcinka: self-containd episode®,

Powyzsze okreslenia nie maja odpowiednikow w jezyku polskim, dlatego w pracy
operuje pojeciami odpowiednio: fabuty (watki) kontynuowane oraz seriale epizodyczne Iub po
prostu serie. Jako synonimiczny wobec stowa ,,watek” traktuj¢ termin linia fabularna (plotline)
(w skrdcie fabula), ktéry najczesciej spotykam w literaturze anglojezyczne;.

W metodologii badawczej jako gldwny czynnik rdznicujacy seriale na poziomie
struktury traktuje watek oraz rézne jego odmiany. Odnoszac si¢ do bardzo skromnych ustalen
w tym temacie, najczes$ciej wystepujacym podziatem watkow zarowno na gruncie badan
literackich, jak i1 filmowych jest podzial na: watek glowny oraz watki poboczne (uboczne).
W Stowniku filmowym mozna przeczytaC, ze w historiach wielowatkowych ,,obok watku
glownego, wystepujg watki poboczne, wprowadzajgce drugoplanowe postacie i —wraz z nimi
— dodatkowe tematy”3?*. Podobny podzial wystepuje w stowniku literackim ,,Zdarzenia
wspottworzace losy postaci pierwszoplanowych skladajg si¢ na watek glowny fabuty,
podrzedne wobec niego sg watki uboczne, obejmujace zdarzenia, w ktorych uczestniczg

7325 7 kolei w Stowniku terminéw literackich Sierotowifiskiego

postacie dalszoplanowe
czytamy: ,,Watek gldwny — watek wyrdzniony ze wzgledu na zasadnicza role w fabule (...)
Watek poboczny watek podrzedny w stosunku do watku gldwnego™3%. Jak wynika z tych
wyjasnien, watek gtowny dotyczy wydarzen zwigzanych z gldownym bohaterem, a watki
poboczne sg determinowane przez postacie poboczne. Jednak powyzsze twierdzenie w czesci

dotyczacej tego, kto uczestniczy w danych watkach sg sprzeczne z obserwowanymi

320 J, Mittell, Complex TV. The Poetics..., s. 19.

321 G, Turner, Genre, Hybridity..., s. 8.

322 .S, Smith, Writing Television sitcoms..., s. 95.

323 G, Turner, Genre, Hybridity..., s. 8.

324 fabuta”, Stownik filmu, pod red. R. Syski, Krakéw: Krakowskie Wydawnictwo Naukowe, 2010, s. 59.

325 watek”, Stownik termindw literackich, pod red. J. Stawiriskiego, Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich,
1998, s. 608.

326 5, Sierotowiniski, Sfownik termindw literackich. Teoria i nauki pomocnicze literatury., Krakéw: Wydawnictwo
Naukowe Wyzszej Szkoty Pedagogicznej, 1960, s. 149.
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rozwigzaniami fabularnymi obecnymi we wspotczesnych serialach. Jak wykaze w dalszej
czedci pracy, niektore seriale przynalezace do modelu mocnej serializacji nie speiniaja
kryteriow przedstawionych w definicji. Przyktadowo w Breaking Bad, gtéwny bohater bez
wzgledu na rodzaj watku jest jego uczestnikiem lub seriale (np. Prawo ulicy, House of cards)
w ktorych uczestnikami watku glownego sa wszystkie postacie tacznie z trzecioplanowymi.
Tym samym nie moge, przyja¢ ich do metodologii badawczej bez dokonania wczesniejsze]
korekty. Natomiast jak najbardziej jest zasadna cze$¢ definicji, w ktorej autorzy wskazujg na
podrzedng funkcje watkow pobocznych wzgledem glownego.

Oliver Schutte, analizujac wielowatkowos$¢ w fabutach filmowych zauwaza, ze wszelkie
watki poboczne ,,opowiadajg za kazdym razem wiasne historie, ktore takze maja poczatek,
srodek i koniec. Watek poboczny jest wiec historia w historii”3?’. Ostaszewski piszac
o dwuwatkowosci w klasycznym kinie, podkresla, ze w kazdym watku ,,sg cele akcji, perypetie
w ramach rozwoju intrygi i punkt kulminacyjny”3?. W tej definicji podkreslony jest znaczacy
modus fabul pobocznych, gdyz bez wzgledu na ich hierarchizacje 1 $cistg korelacje z watkiem
gldwnym sg one samodzielnymi historiami, ktére posiadajg niezalezng konstrukcje

dramaturgiczng zgodng z paradygmatami opowiadania.

Resumujac powyzsze rozwazania, przyjmuje, ze watek glowny (WG) charakteryzuje:

. zasadnicza (wiodgca) rola w fabule (bedaca zazwyczaj tematem serialu),
. zdarzenia zogniskowane wokot gldéwnych postaci,
. wystapienie konfliktu centralnego,

. czas trwania - caly sezon (lub w niektorych przypadkach caty serial).

Watek poboczny (WP) charakteryzuje:

. korelacja z watkiem gldownym,
. podrzedna funkcja (uzupetniajaca) w fabule (wspomagajaca watek glowny),
o wydarzenia oscylujace wokot gtownych postaci (postacie pierwszego planu),

J w wigkszos$ci przypadkow realizacja na przestrzeni minimum dwu odcinkow.

327.0. Schutte, Sztuka czytania scenariusza..., s. 84.
328 ). Ostaszewski, Historia narracji..., s. 106.
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Kwestia sporng jest sytuacja, w ktorej serial nie posiada jednego wyraziscie
naszkicowanego watku nadrzednego (gldwnego), jak na przykltad w serialu Mad Men. W tym
wypadku pojawia si¢ problem braku narzedzi opisu. Definicja watku pobocznego, w tym
przypadku nie znajduje zastosowania (brak WG), dlatego wprowadzam pojgcie watku
rownolegtego. Okreslenie jest zaczerpnigte z nazewnictwa uzywanego w filmach fabularnych
— narracje rownolegle. O tego typu konstrukcjach méwi si¢, gdy filmy nie posiadajg struktury
jednoogniskowej opartej na gtdwnym watku, a spoiwem staje si¢ na przyktad przestanie, czy

inny element fabularny.

Watek réwnolegly (WR) charakteryzuje:

. brak nadrzednej (ogniskujacej pozostate watki) funkcji w fabule,
. dominujaca rola w fabule serialowej,
o zogniskowanie na postaciach pierwszego, jak i drugiego planu,

. wystepowanie w wigkszosci odcinkdéw.

Zaprezentowana typologia jest zbyt ogélna, by wystarczyla do zbadania
wielowatkowych struktur serialowych, ktore - jak wspomnialem - ze wzgledu na zachowanie
kontynuacyjnos$ci (atrybut przyczynowo-skutkowy) na przestrzeni trwania serialu (lub
przynajmniej jednego sezonu) sg podobne kinu fabularnemu, jednak nadal wykazujg konotacje
z seriami epizodycznymi, czyli historiami opowiadanymi w ramach jednego odcinka. Dlatego
tez zasadnym jest wprowadzenie pojecia ,,watek epizodyczny”, ktory w hierarchii watkow
bylby trzecim rodzajem uktadu zdarzen (pomijajac WR), jakim operuja wspotczesni tworcy.
Takie pojecie nie pojawia si¢ w branzy telewizyjnej, gdyz funkcjonuje uproszczony zapis
hierarchizujacy watki, w ktorym poszczegolne fabuty nazywane sa odpowiednio: story A, B,
C, D, itd. przy czym, jako story A okresla si¢ glowny watek serialowy. Czasami uzywa si¢
nazwy runner dla podkreslania, iz dany watek (story) nie konczy si¢ wraz z odcinkiem tylko
jest sukcesywnie rozwijany na przestrzeni kolejnych epizodow.

Watek epizodyczny nie pojawia si¢ w naukach filmoznawczych. W odniesieniu do
literatury Zygmunt Lempicki opisuje go jako ten ,ktory zjawia si¢ tylko dla dekoracji i z

glownymi watkami tylko luznie jest zwigzany”3?°,

329 7. tempicki, Osnowa, wagtek..., s. 23.
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Samo stowo ,epizod” na gruncie badan literacko-filmowych oznacza ,w miarg
samodzielne zdarzenia, ktore naleza do fabuty, lecz rozwijajg akcje watku pobocznego™3%, czy
jak mozna przeczyta¢ w stowniku literackim ,,W rozwini¢tych ukladach fabularnych, np.
powiesci, czy w eposie, obok zdarzen uszeregowanych w watki wystgpuja liczne epizody
charakteryzujace tlo (spoleczne, obyczajowe, historyczne etc.), na ktérym rozgrywaja si¢
wypadki®*!. Termin epizod funkcjonuje rowniez w anglojezycznej literaturze w odniesieniu do
serii epizodycznych, w ktorych prezentowane tresci podlegaja paradygmatowi epizodycznosci,
co oznacza, ze s3 zamknietymi historiami w ramach jednego odcinka®32.

Innym funkcjonujagcym 1 czgsto uzywanym terminem w filmoznawstwie jest
epizodycznos¢ opisywana przez Siegfrieda Kracauera (positkujacego sie definicjg z stownika
Webstera) jako: ,,zbior wydarzen charakteryzujacy si¢ odrebnoscig i znaczeniem w wiekszym
tancuchu epizodow”*3. Epizodyczno$¢é mozna réwniez interpretowaé ,,w rozumieniu do$é
zwartych scen jako jednostek dramaturgicznych”33, czyli sekwencji, posiadajacych wzglednie
autonomiczng dramaturgie, jak i dominantg¢ tematyczng. W postklasycznych narracjach pojawia
si¢ nurt filmow zbiorczo okreslanych jako epizodyczne (nazywane przez Bordwella
sieciowymi), na ktore skladajg si¢ liczne watki réwnolegte, jednak w przeciwienstwie do
klasycznych narracji filmowych nie wystepuje ich hierarchizacja poprzez ,,podporzadkowania

99335

watkow pobocznych watkowi glownemu Idea epizodycznosci jest rozumiana jako

,zdarzenia przytrafiajace si¢ przygodnie”3%,

Epizodyczno$¢ na gruncie teorii filmoznawczych mozna zatem w odniesieniu do
filmow fabularnych rozumie¢ na dwa sposoby: jako narracje epizodyczng, gdzie
niezhierarchizowane watki poboczne sktadajg si¢ na catos¢ kompozycji (np. Magnolia, rez.
P.T. Anderson, 1999) lub jako wtracenia epizodyczne funkcjonujace poza watkami (lub
w ramach watkéw pobocznych), a speiniajace dodatkowe funkcje jak uzupetnianie tta
opowiesci czy wyjasnienia w ramach osnowy utwory. Jednak w obydwu przypadkach nie
funkcjonuje pojecie watku epizodycznego, bo albo nazywa si¢ wszystkie watki pobocznymi

(rownoleglymi) lub traktuje zdarzenia jako pojedyncze wtracenia epizodyczne.

330 fabuta”, Stfownik filmu, pod red. R. Syski..., s.59.

331 Stownik termindw literackich, pod red. Janusza Stawirskiego..., s. 148.

332 70b. G. Creeber, Serial Television..., s. 8-9.

33 5 Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, przet. W. Wertenstein,
Gdansk: Wydawnictwo Stowo / obraz terytoria, 2008, s. 290.

3347, Ktys, Film fikcji..., s. 184.

335 ). Ostaszewski, Historia narracji..., s. 229.

336 Tamze.
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Wprowadzony przeze mnie termin jest spadkobierca epizodycznosci filmowe;j
w rozumieniu réwnoleglosci wzgledem pozostatych fabut (tzn. nie rozwija watku glownego
w sposob bezposredni), jednoczesnie czerpie z zasad kompozycji typowej dla serii, gdzie
wszystkie fabuly konczone sg w ramach jednego odcinka nie zmieniajac aksjologicznego
statusu postaci w nich wystepujacych. Odnos$nie tej ostatniej cechy (zachowany status quo
postaci), to czesto w neoserialach jest ona (aczkolwiek nie jest to regulg) famana, gdyz rozwija
si¢ tak zwany character arc postaci. Watek wpisane w ramy jednego odcinka, ktorego
wydarzenia sg rozegrane w danym epizodzie nie pozostajg obojetnymi dla charakteréw postaci.
Na skutek zaprezentowanych wydarzen, dana posta¢ moze wykazywa¢ odmienne zachowania
w kolejnych odcinkach, tym samym zostaje naruszona naczelna zasada seriali epizodycznych.

Wyjasniajac roznice miedzy wydarzeniami nadrzgdnymi, rozwijajacymi fabule w
sposob znaczacy a epizodycznymi warto odnies¢ si¢ do analiz serialowych Sarahy Kozloff. Co
prawda w swej metodologii analitycznej operuje ona (za Seymourem Chatmanem) pojeciem
wydarzen rdzeni i satelit (kernals, satellites) danego odcinka serialowego, jednak dobrze
charakteryzuje roznice w strukturach serialowych. Satelitami odcinka sg zdarzenia irrelewantne
dla gtownego watku, jednak mogace wptywacé posrednio na gtéwng o$ fabularng poprzez na
przyktad rozbudowe portretu psychologicznego postaci. Jednoczesnie wydarzenia-rdzenie to
sytuacje, konflikty majace odniesienie do gléwnej osi narracji®®’. W tym postrzeganiu watek
epizodyczny bedzie wyrdzniat si¢ na tle watkdw pobocznych pozorng niezaleznoscig wzgledem
glownej fabuty (nie wptywa na zdarzania w niej si¢ zawierajace). Mozliwe (cho¢ niekonieczne)
jest wystgpienie zmian statusu gldwnych postaci (rozwo6j ich charakterow czy funkcji
doinformowujacej, eksplikujacej dany charakter), przy jednocze$nie zamknigtej konstrukcji.
Tym samym watek epizodyczny poza rolg stricte rozrywka w przebiegu danego odcinak,

spetnia takze funkcje dramaturgiczng.

Watki epizodyczne (WE) charakteryzuje:

e prezentacja fabuly nie powigzanej z watkiem glownym lub w stopniu znikomym
e ogniskowanie na dowolnych postaciach
e czas trwania ograniczony do jednego odcinka (przy zaloZzeniu, Ze scena

wprowadzajaca czy konczaca moze wystapi¢ odpowiednio w odcinku wczesniejszym

337 Zob. S. Kozloff, Teoria narracji a telewizja, ttum. E. Stawowczyk, [w:] Teledyskursy. Telewizja w badaniach
wspodfczesnych, red. R. C. Allen, red. nauk. A. Gwézdz, Kielce: Wydawnictwo Szumacher, 1998, s. 73.

112



lub nastepnym, jednak wlasciwe ,,rozegranie” dramaturgiczne ma miejsce w ramach
jednego odcinka)
e pod wzgledem czasu fabularnego najkrotszy typ watkéw (ich prezentacja to czasami

zaledwie dwie lub trzy sceny).

W czesci analitycznej niniejszej pracy, bede wskazywat na epizodyczny charakter
niektorych watkéw. Nie mam bynajmniej w tych przypadkach na mys$li powyzej opisanego
zjawiska a jedynie strategie tworcow neoserialowych, ktorzy pomimo tego, iz tworza gtdéwna
fabule to fragmentarycznie upodobniaja ja do epizodycznych watkow tzn. konstruujg
wyrazi$cie zarysowany trojaktowy podziat przebiegu dramaturgicznego watku wpisany w ramy
jednego odcinka.

Nadmieni¢, iz uzywam okreslenia watek kontynuowany dotyczacy czasowej
rozcigglosci danej linii fabularnej, rozwijanej na przestrzeni kilku odcinkéw (np. watek
poboczny albo réwnolegty). Jest to popularne nazewnictwo uzywane przez producentow czy
scenarzystow, uzywane wzgledem fabut, ktore beda sukcesywnie rozwijana na przestrzeni
kilku odcinkow. Natomiast okre$lenie nie ma zastosowania w stosunku do watku
epizodycznego wpisanego zazwyczaj w strukture jednego odcinka.

Tak jak wskazalem na poczatku rozdzialu, procesualnos¢ i hybrydyzacja konstrukcji
fabularnych seriali wymaga wprowadzenia dodatkowych termindéw, ktorymi mozna opisaé
struktury narracyjne seriali. Wczesniej scharakteryzowalam watki: glowny, poboczny,
epizodyczny, jednak ze wzgledu na specyfike serialowg wprowadzam okreslenie watek
katalizujacy (WK) zawierajacy wszelkie wydarzenia sukcesywnie rozwijane wokot incydentu
uruchamiajgcego akcje watku gidéwnego. W narratologii filmowej (zwlaszcza w kontekscie
narracji klasycznej) istnieje pojecie ,,rozpoczecia wlasciwej akeji filmu: poprzez wprowadzenie
zdarzenia inicjujacego dalszy rozwoj glownych wydarzen fabularnych3®®, Jak pisze
Ostaszewski ,,zdarzenie to niesie ze sobg problem, stanowigcy temat filmu i z nim bedzie musiat
zmierzy¢ si¢ protagonista*°, thumaczac jednocze$nie, ze ,,zawigzanie akcji moze mie¢ prostg
forme zdarzenia, w postaci bezposredniego dziatania badZz rozmowy” lub ,,zawigzanie akcji
moze mieé takze forme zlozong”.3%% Ktérekolwiek z rozwigzan zostaje wykorzystane przez

tworcow, to zdarzenia inicjujace wilasciwa akcje s3 skondensowane w jednej linii

338 70b. D. Bordwell, Narration in..., s. 35.
339 ), Ostaszewski, Historia narracji, s. 91.
340 Tamze, s. 91- 92.
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dramaturgicznej najczesciej watku glownego. W serialach kontynuowanych tworcy czesto
rozwijaja to jednostkowe wydarzenie do postaci samodzielnie funkcjonujacej fabuty
(zazwyczaj watku pobocznego). Dla przyktadu w Breaking Bad Walter White dowiaduje si¢ o
chorobie nowotworowej, co wplywa na decyzje o produkcji i sprzedazy narkotykéw. Jednakze
tworcy nie poprzestaja na tym jednostkowym wydarzeniu (informacja o chorobie), taczac je
z innymi zdarzeniami powigzanymi z przebiegiem choroby Waltera, tworzac tym samym
konsekwentny, kauzalny fancuch zdarzen skladajacy si¢ na samodzielny watek. Tym samym
wydarzenie, ktore ze wzgledu na ograniczony czas trwania filmow fabularnych, stanowiloby
zasadnicza cze$¢ glownej linii fabularnej, w neoserialach zostaje rozwinigte do silnie
skorelowanego, aczkolwiek oddzielnego, samodzielnie  funkcjonujacego  watku
z charakterystycznym przebiegiem.

Oczywiscie nie jest to stalg praktyka tworcza, bo dla przyktadu w House of Cards nie
wystepuje watek katalizujacy, tylko jednostkowe wydarzenie wpisujace si¢ w glowng fabute.
Jednak, co postaram si¢ udowodni¢ w czesci analitycznej pracy, wprowadzanie watkow
katalizujacych jest charakterystyczne tylko dla niektorych z zaproponowanych przeze mnie
modeli struktur narracyjnych.

Wprowadzenie tego typu dodatkowych terminéw badawczych, podkreslajacych
symptomatyczny charakter niektorych watkow, wplynie na uszczegdlowienie rdznic

w badaniach poszczegoInych modeli struktur narracyjnych.

3.2.2 Luki

Ostatnig grupg termindw przywotywanych w pracy, ktore nie posiadaja odpowiednikow
w jezyku polskim (lub niekoniecznie zostaly w petni zidentyfikowane) sa tuki (arcs). Pojecie
to wystepuje w réznych konfiguracjach, moze si¢ odnosi¢ zaréwno do wydarzen, jak i samych
postaci. Luk przemiany (character arc) to termin funkcjonujacy w odniesieniu do powiesci,
filmow fabularnych, seriali, ktorym opisuje si¢ 0got zmian zachodzacych w charakterze postaci
(,,dorastajg emocjonalnie, intelektualnie i duchowo*) podczas trwania toku opowiesci.

Oczywiscie przemiana moze by¢ progresywna, jak i regresywna, dotyczy jednak charakteru

341 R, U. Russin, W. M. Downs, Jak napisa¢ scenariusz filmowy, ttum. E. Spydrowicz, Warszawa: Wydawnictwo
Wojciech Marzec, 2009, s.74.
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postaci. Termin ten przez wiele lat nie funkcjonowal w odniesieniu do seriali, gdyz w tych
dominowaty konstrukcje epizodyczne, w ktorych postacie nie ulegatly przemianom
(niepraktykowane réwniez jest uzywanie go w kontekscie produkcji tasiemcowych).

Roéwnie czesto pojecie ,luku” zwigzane jest z warstwa fabularng opowiesci tzw. tuk
historii (story arc) lub tuk narracji (narrative arc). Luk narracyjny to termin opisujgcy rozwoj
fabuty wraz z artykulacja wydarzen o zwigkszonej lub zmniejszonej dramaturgii. Wiecej o tym
pisatem na poczatku rozdziatu. O ile okreslnie story arc jest wystarczajace w odniesieniu do
filmow fabularnych, o tyle w kontekscie dlugich form narracji, jakimi sg wielosezonowe seriale
musiaty powsta¢ dodatkowe terminy: tuk sezonowy (seasonal arc) i tuk serialu (series arc).
Obydwa terminy mozna definiowa¢ podobnie jak story arc tzn. jako zwigzty opis przebiegu
fabularnego ze wskazaniem na zdarzenia kluczowe dla rozwoju fabuly z t3 rdznica, 1z huk
sezonowy dotyczy fabuly jednego sezonu, a tuk serialu wszystkich odcinkdéw czy raczej
koncepcji tegoz serialu. W anglojezycznej literaturze (szczeg6lnie amerykanskiej) wystepuje
rowniez termin (long narrative) czy — jak u Mittella — season-long arcs®*2. Ponadto obydwa
terminy moga dotyczy¢ progresywnego rozwoju fabuty w zaleznosci od uzytego kontekstu:
sezonu lub catego serialu.

Omowiona terminologig bedzie konsekwentnie stosowana w dalszych badaniach wraz

z wprowadzonymi skroétami nazw.

3.3 Metodyka i plan badan

Kino praktycznie od samego poczatku bylo narracyjne, w takim sensie, ze
prezentowalo fabularng opowie$¢. Pomimo tego, ze twoércy, na przyktad zaliczani do
awangardy filmowej, nawotywali do uwolnienia filmu od logiki narracyjnej, to fabularyzacja
stala si¢ nieodlaczonym towarzyszem narracji filmowej. Serial majacy swoje poczatki
w drukowanych opowiadaniach z XIX wieku, ewoluujac wyksztatcil swoj wlasny jezyk
narracji wykazujacy pokrewienstwa z filmem fabularnym jednocze$nie rdzniac si¢ od niego
dlugosciag, co warunkowato wprowadzanie wielu linii narracyjnych oraz seryjnoscia

wymuszajacg na tworcach stosowanie innej kompozycji dramaturgicznej. Tworcy od poczatku

342 ). Mittell, Complex TV. The Poetics..., s. 19.

115



mierzac si¢ z aspektem wielowatkowos$ci stosowali schematyzacje, wyrdzniajacg seriale od
innych form narracji, ktora z czasem ulegta licznym modyfikacjom. Fabula rozumiana jako
artystycznie uporzadkowany uklad zdarzen w serialach kontynuowanych jest realizowana na
poziomie poszczegdlnych linii narracyjnych i wykorzystywanych przez tworcoOw strategii
narracyjnych organizujacych ich porzadek. W rzeczywisto$ci wiec analizujac strukture
narracyjng na poziomie formy, badania musza zosta¢ w pierwszej kolejnosci ukierunkowane
na aspekt wielowatkowosci. Kino fabularne doczekato si¢ licznych opracowan, w ktérych co
prawda marginalnie, lecz badano rowniez zalezno$ci pomigdzy watkami, natomiast aspekt ten
zostal zupetlie pominigty w badaniach narratologicznych poswigconych wspolczesnym
serialom. To wiasnie ten predykat jednoznacznie definiuje to, czy serial jest spadkobierca
tradycyjnych serii z lekko zrysowanymi watkami taczacymi poszczegélne odcinki, czy
charakteryzuje go wielo$¢ watkow kontynuowanych (tak zwanych runneréw). Sa to schematy,
ktore naturalnie ewoluujg z wczesniejszych form seryjnych, filmow fabularnych, tworzac
hybrydy. Dlatego w tym miejscu podkresle procesualno$¢ badanego zjawiska i niemozno$¢
zidentyfikowania kilku schematoéw, do ktéorych zaliczy¢é mozna wszystkie seriale bez
uwzglednienia dodatkowych kryteriow.

Kolejnym niezbgdnym elementem badania formy w serialach jest struktura
dramaturgiczna i proba odpowiedzi na pytanie, czy istnieje zalezno$¢ pomiedzy rozkltadem
poszczegbdlnych linii narracyjnych a wystepowaniem konkretnego schematu dramaturgicznego.
Podejmujac tego typu badania, nalezy odnies¢ si¢ do postaci serialowych, poniewaz nie mozna
bada¢ schematéw w oderwaniu od bohaterow partycypujacych w wydarzeniach fabularnych.

W celu doprecyzowania modeli serialowych przebadane zostang aspekty, zaliczane przez
autoréw Film art. Sztuka filmowa do formy filmowej, charakteryzujace narracje serialowa jak:
zaklocenia linearnosci opowiadania, glebia poinformowania 1 horyzont informacji
dostarczanych widzom. Zgodnie z opiniag Bordwella oraz Thompson ,,zakladamy istnienie
wzorca, ogolnej logiki rzadzacej relacjami miedzy elementami, ktora przykuwa nasze
zainteresowanie. I wlasnie ten system zalezno$ci miedzy czesciami bedziemy nazywac
forma.”343,

Oczywiscie nie s3a to wszystkie czynniki, poprzez ktore realizowana jest narracja
serialowa. Pomijam inwentarz wszystkich §rodkow stylu serialowego, ksztaltowanego w czasie

zdje¢ czy w montazowni. Wskazg, iz badania stylu, o ile takie zostatyby podjete, dla danego

343 D, Bordwell, K. Thompson, Film art. Sztuka filmowa..., s. 59.
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serialu s3 utrudnione z uwagi na regularnie zmieniajaca si¢ ekipg operatorow, rezyserow
partycypujacych przy danej produkcji. W niniejszej pracy analizowane sg elementy formalne,
powstajace na etapie developmentu scenariuszowego. Jednak i na tym polu badawczym
musiaty nastapi¢ pewnego rodzaju uproszczenia w ramach konkretnych aspektow narracji. Na
decyzje dotyczace ograniczen w tej materii wptynety dwa czynniki. Pierwszym jest znaczaca
liczba produkcji serialowych. W wyniku wstepnych kwerend stwierdzitem, ze sporzadzenie
uniwersalnych modeli, w ktorych zostatyby uwzglednione wszystkie czynniki narracji
filmowej jest niewykonalne. Schematy stracitby swdj uniwersalny charakter, jak 1 mozliwos¢
ich praktycznego wykorzystania uleglaby redukcji. Zawezenie siatki poje¢ z zakresu
narratologii, ktorymi operuj¢ w pracy, pozwoli rowniez wyeksplikowa¢ te zagadnienia
(korelacja watkow), ktore sg zaniedbywane w dotychczasowych badaniach. Drugi argument to
charakterystyczny styl narracji poszczegolnych tworcow. W przypadku filmow fabularnych
autorstwo przypisuje si¢ w pierwsze] kolejnosci rezyserowi filmu, w branzy telewizyjnej
pierwszenstwo maja scenarzysci wraz z pomystodawcg danej produkcji. Czgsto taka osoba jest
rowniez jednym z producentow czy rezyserem kilku epizodow (np. Matthew Weiner, Vince
Gilligan, Jeffrey Jacob Abrams). Sg to osoby, ktoérych twoérczos¢ (podobnie jak rezyserow
w przypadku filmoéw fabularnych) jest nacechowana indywidulanym jezykiem wypowiedzi.
Tym samym w przypadku rozpatrywania stylu konkretnego tworcy serialowego opis
wszystkich aspektow narracji bylby wskazany, jednak przy probie stworzenia modeli
opowiadania dla setek produkcji jest to wykonalne, aczkolwiek implikuje koniecznos¢
stworzenia kilkudziesigciu teoretycznych modeli.

Na koniec odwolam si¢, po raz kolejny, do stow Jacka Ostaszewskiego, ktore
z powodzeniem mozna odnie$¢ do wspodlczesnych seriali: ,,bogactwo form filmowych nie
zawsze daje si¢ w petni sklasyfikowa¢ w kategoriach proponowanych przez narratologi¢ czy

teorie filmu”3**,

344 ). Ostaszewski, Historia narracji..., $.35.
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3.3.1 Metodyka badan

W prowadzonych obserwacjach stosuje sp6jng metodologi¢ badawcza, w ramach ktorej
wykorzystuje elementy: analizy strukturalnej, analizy neoformalnej oraz metody analityczne
uzywane przez teoretykOw scenariuszowych (analiza dramaturgiczna/scenariuszowa).
Odnos$nie metody analitycznej zaproponowanej przez Bordwella i Thompson traktujacych,
opowiadanie jako system formalny, skupiam si¢ glownie na czterech aspektach: zakresie
(horyzoncie) wiedzy dystrybuowanej przez fabule, glebi poinformowania gtéwnych postaci,
zakloceniach w linearno$ci opowiadania i wzorach rozwoju akcji. Ostatni z wymienionych tu
aspektOw narracji rozszerzam i uzupeliam 0 elementy wykorzystywane przez analitykow
scenariuszowych. Te (analizy scenariuszowe) z racji tego, ze dokonywane sg gtownie na etapie
konstruowania samej opowiesci lub analizowania juz gotowych scenariuszy, rzadziej oceny
powstatych utworo6w, moga budzi¢ pewne zastrzezenia. Jednak prowadzone przeze mnie
badania, pomimo obserwacji juz powstalych seriali (W sensie wizualnym)34® dotycza fabuty,
ktora jest ukfadana na etapie pisania scenariuszy (szczegdlnie w przypadku branzy
telewizyjnej), wiec wykorzystanie tego typu narzedzi jest koniecznym warunkiem. Warto
podkresli¢, 1z prace teoretykdw, autorow poradnikow scenariuszowych, do ktérych odwoluje
si¢ w niniejszej pracy, pomimo braku przeprowadzenia przez nich badan naukowych, sa

cytowane w artykutach czy monografiach naukowych.

Czes$¢ prowadzonych badan laczy si¢ z pracami formalistow i ich spadkobiercow
strukturalistow. W kregu ich zainteresowan badawczych znajdowalo si¢ poszukiwanie
uniwersalnej struktury opowiadania, organizujacej poszczegdlne poziomy wypowiedzi.
W prezentowanych badaniach przedmiotem zainteresowania jest jeden z poziomow - struktury
glebokie realizowane przez kategorie¢ funkcji i dziatania. Nie aplikuje badan w sposob

bezposredni, jedynie positkuje si¢ metodami uzywanymi przez badaczy.

Glownym celem badawczym jest wyodrgbnienie powtarzalnych wzorcoOw rozktadu
watkow zawartych w strukturze fabularnej. Podkreslam uzycie terminu fabularnych, bo
przebiegi dramaturgiczne, jak wskazatem, zaliczam jako zadanie kolejnego etapu badawczego
majacego charakter uzupehiajacy. Fabula to calo$¢ zdarzen (wszystkie watki) przedstawione
w utworze. Zdarzenia realizowane w ramach poszczego6lnych motywow stanowig elementarny

sktadnik fabuly, same jednak organizowane sa w poszczegdlne watki (za wyjatkiem narracji

345 Jako ekwiwalent scenariuszy, ktdre nie zawsze sg dostepne.
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jednowatkowych), ogniskowane wokot jednej lub kilku postaci. Dziatania badawcze dotycza
organizacji fabuty i ukierunkowane sa w pierwszej kolejnosci na wyselekcjonowanie réznych
typow linii narracyjnych (watkdw) i poszukiwaniu stalych zaleznosci w ich rozkladzie na
przestrzeni jednego sezonu serialu. Czy tworcy aplikuja schemat struktury narracyjnej, w ktorej
poszczeg6lne watki rozciagaja si¢ na czas trwania kilku odcinkéw, zblizajac tym samym serial
do ,,dhigiego filmu”, w amerykanskim przemysle jest to okreslane, jako mocna serializacja
(heavily serialized). Czy raczej dominuja watki epizodyczne i pomimo zachowania cigglosci
fabularnej tworcy korzystaja z patentow wykorzystywanych w seriach epizodycznych 1 stosuja

serializacje zblizong do epizodyczne;.

W sformutowanej na poczatku badan hipotezie badawczej zakltadam, wystgpienie
w neoserialach powtarzalnych wzorcow w strukturze serialowej opartych na wystapieniu (lub
braku) specyficznych typéw watkow zardéwno na poziomie pojedynczych odcinkéw, jak
1 catych sezonéw. To w konsekwencji daje mozliwo$¢ opracowania kilku modeli, ktérych
reguly realizujg neoseriale i1 zdefiniowania dla nich zespotu cech charakterystycznych. Na
podstawie wstepnych badan zaktadam a posteriori; iz istniejg cztery modele wieclowagtkowych
struktur fabularnych. Odpowiednio je nazywajac: serializacja mocna z gidwnym protagonista,
serializacja mocna z multiprotagonistg, serializacja srednia rozproszona, serializacja $rednia
epizodyczna.

W ramach przyjetej metodologii jako elementarng jednostke traktuje kazde zdarzenie
bedace sktadowa danego watku. Zgodnie z definicja watki to zdarzenia tworzace logiczny ciag
przyczynowo-skutkowy w pewnym przebiegu czasowym. Analiza przebiegu fabularnego
serialu na potrzeby realizacji pierwszego etapu badan jest zwigzana z wyodrebnieniem
zdarzenia, przyporzadkowanie go do watku zgodnie w wprowadzonymi podziatami, finalnie

zaklasyfikowanie wyodrebnionej linii fabularnej do jednej z grup w wielowatkowej taksonomii.

Ze wzgledu na specyficzna budowe fabularyzowanych dziet audiowizualnych,
w ktorych wystepuje podziat na sceny rozpatruj¢ zdarzenia w ramach pojedynczych scen.
Oczywiscie nie wystepuje tutaj zaleznos$¢, ze kazda scena to jednostkowe zdarzenie, bo w
obrebie niej moga wystapi¢ dwa lub trzy wydarzenia lub odwrotnie zdarzenie moze by¢
rozciggniete na dwie sceny (np. by¢ spuentowane w scenie nastepujacej po tej, w ktorej
rozegrata si¢ zasadnicza cze$¢ zdarzenia). Jednak przyjmuje sceng jako podstawowy
kwantyfikator w swoich badaniach z kilku powodow. Poszczeg6lne sceny charakteryzuja si¢

jednoscia: miejsca, akcji i czasu, co czyni z nich samodzielne jednostki, poprzez ktore mozna
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w eksplicytny sposob prowadzi¢ statystyczng obserwacje wystepowania danych zdarzen
powiazanych w watki w ujeciu jednego odcinka lub calego sezonu. Scenarzysci opracowujac
uklad fabularny zdarzen do poszczegdlnych odcinkéw danego sezonu, tworzac storyoutline

robig to z poziomu pojedynczej sceny.

Drugi argument przemawiajacy za skupieniem si¢ na scenie zwigzany jest z zasadami
pisania scenariuszy, w ktorych operuje si¢ pojeciem sceny przy ustalaniu progresji
dramaturgicznej fabuly, zamiast jak na planie filmowym, pojeciami ujecia czy nawet
pojedynczego kadru. W konsekwencji wybor sceny jako miernika w obserwacjach
statystycznych wydaje si¢ bardziej efektywnym niz wprowadzanie podziatdéw czasowych. Te
w naukach filmoznawczych wykorzystuje sie do okreslania np. dlugosci ujecia, ale nie

praktykuje ich uzycia w odniesieniu do mierzenia dlugosci zdarzen czy watkow.

Obserwowanie zdarzen przez pryzmat scen jest ukierunkowane finalnie na eksplikacje
pojedynczych watkow. Wsérod ogdlnie panujacych trendéw w teoriach filmoznawczych kwestia
wyodrebnienia 1 hierarchizacji watkow nie jest wykorzystywana. Zalazek takowych dziatan
mozna obserwowac jedynie w analizie krytycznej, w ktorej omawia si¢ np. spdjnos¢ watkéw
czy ich znaczenie dla ogo6tu historii filmowej. Brak tego typu dziatan jest zrozumialy ze
wzgledu na ograniczong liczbe watkdéw w produkcjach filmowych, w ktorych wystepuja
zazwyczaj takie dwa lub trzy. Jednak przy produkcjach serialowych, w ktorych struktura
fabularna sktada si¢ z kilkunastu (w ujeciu calej serii kilkudziesieciu) watkdéw, metoda
badawcza oparta na obserwacji ich rozkladow i hierarchizacji, aczkolwiek pionierska, wydaje
si¢ zasadna, jej celem jest rozréznienie schematow fabularnych. Bez tego typu dziatan
(wyodrebnianie watkow) badanie caloSciowo struktury narracyjnej byloby zbytnim
uproszczeniem. Potrzebna jest metoda, ktora pozwoli spojrze¢ na strukture neoseriali z jedne;j
strony jak na ,dhigi film”, przy jednoczesnym zachowaniu zastrzezen o odrgbnosci
pojedynczego odcinka. Jedynym mozliwym sposobem wydaje si¢ obserwacja rozkladu
1 hierarchizacji watkow, poprzez ktore tworcy modeluja charakterystyczne struktury fabularne.
Argumentem na rzecz takiego podejscia jest rowniez schematyczna etapowos¢ w powstawaniu
produkcji serialowych. W produkcji seriali epizodycznych od samego poczatku istnienia
telewizji wyksztalcit si¢ szablon struktury fabularnej. Pomimo przemian w branzy telewizyjne;]
1 powstania nowego typu opowiadania, by ,,machina serialowa” mogta sprawnie funkcjonowaé
potrzebuje schematow, wedlug ktorych scenarzysci konstruujg fabuly kolejnych odcinkéw,

zmieniajac jedynie ich treSci. Piszac o pewnych szablonach opowiadania, nie podwazam
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nowatorskosci i1 artyzmu powstajacych seriali, jednak nalezy mie¢ na wzgledzie fakt, ze caty
amerykanski przemyst nie tylko serialowy, ale filmowy oparty jest na pewnego rodzaju
ustalonych paradygmatach opowiadania, co nie przeszkadza zajmowac¢ mu dominujacej roli w

Swiatowym przemysle filmowym.

Nadmienig, iz zaprezentowany uktad poszczegdlnych modeli serialowych nie jest
warunkowany historycznym rozwojem czy chronologig ich wprowadzania do dystrybucji.
Wybierajac kolejnos¢ kierowalem si¢ czynnikiem integracji poszczegdlnych linii fabularnych
od catkowitej korelacji (mocna serializacja z jednym bohaterem) do seriali bedacych bliskimi
spadkobiercami tego, co telewizja prezentowata przez ostatnie dziesigciolecia w postaci serii
epizodycznych. W tym wypadku nie moze by¢ zastosowana chronologia, bo do $redniej
serializacji epizodycznej zaliczam Rodzing Soprano udostepniong w 1999 roku, jak réwniez
Orange is the new black z 2013 roku. Wskazujac, w pierwszej czesci pracy, iz serial podlega
ewolucji podkreslam, iz jednoczes$nie tworcy serialowi korzystajg z sprawdzonych schematoéw
1 nie kazda kolejna produkcja podlega nowemu paradygmatowi opowiadania, czgsto to
“starszy” model jest tylko twodrczo odrestaurowany. Co wigcej, oferta na rynku to istny
konglomerat wszelkiego typu produkcji, gdzie platformy Netflix czy HBO udostepniaja seriale
bedace spadkobiercami roznych modeli opowiadania. Przyjecie argumentu, w ktorym nowo
uksztaltowana struktura narracyjna na zawsze wyprze tg propagowang latami jest utopig. Serial
kontynuowany to obecnie popularna forma konstrukcji, jednak nie oznacza to, ze wraz ze
zmieniajagcymi si¢ potrzebami spoleczno-kulturowymi, w przysztosci ponownie nie powroci

epizodyczno$¢ kosztem kontynuacyjnosci odcinkowe;.

3.3.2Plan badan

Po opracowaniu metodologii badan oraz uscisleniu terminologii, empiryczne prace, w
ktorych celem jest ustalenie powtarzalnych schematow struktur narracyjnych dla neoseriali,
podzielilem na osiem etapow:

1) Selekcja materialu badawczego
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Przeprowadzenie calosciowej analizy bazy istniejacych seriali (siggajacej kilkuset
produkcji rocznie) jest niewykonalne w ramach tego projektu. Warunkuje to koniecznosc¢
stworzenia reprezentatywnej grupy, skladajacej si¢ z serialu (pierwszy sezon)
charakterystycznego dla danego modelu poddanego szczegdétowej analizie oraz do czterech
pozycji, w odniesieniu do ktérych zostanie zweryfikowana efektywno$¢ wyr6znionych
czynnikow. Zaznacze, iz tego typu selektywno$¢ nie jest zjawiskiem nowym w naukach
filmoznawczych, dla przyktadu akademicy z kregu neoformalistow (David Bordwell, Janet
Staiger, Kristin Thompson) opisujac cechy filmow nalezacych do tak zwanego nurtu
klasycznego kina hollywoodzkiego, ze wzgledu na zbyt duzg liczbe filmoéw przynaleznych do
tego modelu zdecydowali si¢ na przeprowadzanie badan na zasadzie calkowitego przypadku

(przez losowanie) analizowanych filmow>*°,

W wyniku wstepnych badan wyselekcjonowatem produkcje, ktore zostang przebadane
szczegdtowo. Przyjeto dwa podstawowe kryteria warunkujace wybor seriali do dalszych prac.
Po pierwsze, poddane analizie zostang seriale, w ktoérych tworcy jako jedni z pierwszych
korzystali z nowego paradygmatu opowiadania. Po drugie, badania bedg ukierunkowane na
produkcje, ktore najpetniej reprezentuja specyfike danego modelu oraz rozpoznawalnos¢

danego tyhu.

Rozpoznanie struktur narracyjnych dla poszczegolnych modeli bedzie powstawato
w oparciu o szczegblowg analize czterech seriali: Breaking bad, Prawo ulicy, Mad Men,

Rodzina Sopran.

2) Calosciowa analiza pierwszego sezonu reprezentatywnego serialu

Badania beda prowadzone pod katem wyodrgbnienia watkow serialowych: gtdéwnego,
pobocznych (w tym katalizujacego), rownolegtych i epizodycznych, poprzez szczegdtows
analiz¢ przebiegu wydarzen fabularnych w scenach. Wyniki zostang przedstawione w tabelach
(jedna na odcinek) oraz w wykresach powstalych w oparciu o analiz¢ danych. Poszczegdlne
wiersze w tabelach beda reprezentowaly pojedyncze sceny w serialu a kolumny watki, ktore
zaistnialty w danym epizodzie. W tabelach wskazane zostang znaczace punkty dramaturgiczne

w rozwoju fabuly. Nastepnym zadaniem begdzie okreslenie hierarchicznosci watkow

346 Zob. J. Aumont, M. Marie, Analiza filmu, ttum. M. Zawadzka, Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2011,
s. 347.
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w kontekscie odcinka oraz calego sezonu, tym samym wskazanie zalozenia bazowego, do
sporzadzenia danego modelu serialowego. Tabele zostang uzupelione wykresami

obrazujacymi ilo§ciowy rozklad poszczegolnych watkéw oraz ich hierarchicznosc.

3) Badania przebiegow dramaturgicznych dla poszczegélnych watkow

W wyodrebnionych watkach, ktore peinig zasadnicza role w konstrukcji fabularne;j
zostang zbadane wszelkie istotne dla fabuly przelamania dramaturgiczne, to znaczy miejsca
wystepowania punktow zwrotnych, oraz wszelkich zdarzen, ktére zasadniczo zmieniajg tok
akcji. Zaklada sige, iz punkty zwrotne implikuja wystepowanie proporcji miedzy
poszczegdlnymi czeSciami opowiadania serialowego, z ktorych kazda ma do spelnienia

okreslone zadanie dramaturgiczne.

4) Badania przebiegu dramaturgicznego gléwnego watku dla calego sezonu

Analiza struktury dramaturgicznej (to co Bordwell nazywa wzorem rozwoju akcji)
gldéwnego watku, o ile taki funkcjonuje w ramach konkretnego modelu, pozwoli zaobserwowac
wystepowanie pewnych wzorcow w konstrukcji dramaturgicznej, takich jak podziat na akty
wewnatrz odcinkow czy struktura dramaturgiczna caltego sezonu, ktére wyrdzniaja neoseriale
na tle tradycyjnych seriali oraz wplywaja na ich roznicowanie wewnatrz grupy wspolczesnych
seriali. W tej cze$ci badan nastapi analiza porownawcza stosowanych przez tworcow
schematow z wzorcami konstrukcji w strukturze filmowej opisanych w poprzednim
podrozdziale (np. paradygmat Fielda, schematy narracji rownolegtych wedtug Lindy Aronson).
Narracja zostanie réwniez przebadana pod wzgledem wystgpienia w historii serialowej

dominanty linii akcji i linii relacji (lub ich hybrydyzacji).

5) Analiza gléwnych postaci

Koniecznym rowniez jest zdiagnozowanie struktury w oparciu o czynnik podmiotowy,
czyli dzialajacych bohaterow. Nowy typ konstrukcji stosowany w serialach (zachowana
cigglo$¢ fabularna) wymusza na tworcach wprowadzanie tukow przemiany i okre$lenia
dhlugofalowych strategii rozwoju charakteréw dla protagonistow (jak i1 antagonistow). Wigze
si¢ to z ustaleniem dla nich wektora dziatan ukierunkowanego na cele zewngtrzne i, co

charakterystyczne dla neoseriali, eksplikacji ich wewnetrznych potrzeb, pragnien (tzw. need).
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Postacie wpisane bezposrednio w poszczegdlne watki determinujg charakterystyczne typy
rozktadoéw linii narracyjnych od jednoogniskowych z nadrzednym glownym watkiem, az po

niezalezne narracje rOwnolegle.

6) Obserwacja horyzontu i glebi poinformowania widza

Celem doprecyzowania modeli serialowych korzystam z dwodch aspektow
charakteryzujacych narracje filmowsg, glgbi poinformowania i horyzontu informacji
dostarczanych widzom. Ten pierwszy czynnik realizuj¢ w ramach obserwacji wprowadzanych
subiektywizacji zwigzanych z eksplikacja percepcji 1 stanu umystu bohaterow w wydarzeniach
fabularnych. Zakres poinformowania tgcze z instancjg narratora, stosujac uproszczony wariant
wykorzystywany w projektowaniu scenariuszy, to znaczy ,,przez kogo opowiadana jest fabuta”.
W tym wypadku badanie narracji polega na obserwacji postaci z diegezy bez wzgledu na to,
czy s3 obserwatorami bezposrednimi wydarzen (ich uczestnikami) czy jest to glos z offu (mysli

odczucia, solilokwium).

7) Zaklécenia linearnos$ci opowiadania

Podczas analizy poszczegolnych watkow serialowych zostang poczynione obserwacje
zwigzane z stosowaniem przez tworcow chwytdw dramaturgicznych zaburzajacych linearnos¢
opowiadania (antycypacja, retardacja, retrospekcje, futurospekcije, itd.) zaliczanych przez
Mittella do tak zwanych narracyjnych efektoéw specjalnych (narrative special effect).
Zaobserwowane czynniki zostang uwzglednione w sporzadzanych modelach typow struktur

narracyjnych neoseriali.

8) Weryfikacja modeli na wybranych serialach
Sporzadzone modele teoretyczne zostang zweryfikowane w kontekscie innych seriali
(cztery wspotczesne seriale), co finalnie przetozy si¢ na stworzenie bazy seriali przynalezacych
do danej grupy. Weryfikacji podlegaja wszystkie wymienione wcze$niej punkty, co pozwoli
poczyni¢ obserwacje w kontek$cie powtarzalnosci w modelach badanych aspektow
narracyjnosci.
Wyzej opisana metoda 1 przyjete zalozenia sa dzialaniami podstawowymi,

warunkujacym utworzenie modeli struktur serialowych. Zbudowany plan pracy jest baza, ktora
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warunkuje stworzenie spojnej perspektywy poréwnawczej, w ktorej zostanie uwzgledniona
zaro6wno struktura wielowatkowa, jak i powtarzalnos$¢ innych aspektow narracji. W odniesieniu
do utworzonych wzorcow przeprowadzona zostanie analiza poréwnawcza ze schematami
ukonstytuowanymi w opowiadaniach filmowych. Wzorce pokrotce scharakteryzowatem na

poczatku rozdziatu.

Jako badanie uzupeiajgce dla utworzonych bazowych schematéw uwzglednione
zostang zaklocenia w chronologii opowiadania. W tym aspekcie mozna moéwi¢ o trzech
mozliwosciach: brak zaktocen, czyli opowiadanie chronologiczne; sytuacja, gdy co prawda nie
zachowana jest chronologia, ale wydarzenia ,nie dekonstruujg tradycyjnego porzadku
sekwencyjnego, a jedynie chwilo zmieniajg kierunek czasu (...) nie stanowig dla widza
poznawczego wyzwania — zaburzenie chronologii jest tu bowiem jawnie sygnalizowane”3*/;
trzeci wariant to zaklocenia powodujace dysonans poznawczy u widza, jego niemozliwos¢

okreslenia czy ma do czynienia z retrospekcja, futurospekcja ewentualnie zdefiniowania

filmowej przestrzeni czasowe;.

Zbiorczo odnios¢ si¢ rowniez do pozostalych aspektow narracji - zakresu i glgbi
poinformowania oraz instancji narratora. Glowne pytanie dotyczy tego, czy w modelach
z dominantg jednego bohatera ,,prowokatorem” kolejnych watkow wystepuje zawezenie
instancji narratorow, przez ktére opowiadana jest historia, wzgledem narracji z licznymi
postaciami pierwszoplanowymi. Jednoczesnie czy eksplikacja jednej postaci warunkuje
stosowanie przez scenarzystow chwytow dramaturgicznych wptywajacych na gigbig

poinformowania.

Dziatania w ramach opisanej metodologii badawczej, polegajace na roznicowaniu figur
semantycznych: struktura, chronologia, dynamika przebiegu dramaturgicznego, horyzont,
glebia poinformowania widza, ukierunkowane beda na zdiagnozowanie wystgpowania

dominujacych i powtarzalnych wzorcéw struktur fabularnych w neoserialach.

347 B. Szczekata, Mind-game films..., s. 79.
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Il MODELE STRUKTUR NARRACYJNYCH
WSPOLCZESNYCH SERIALI

4. Analizy seriali

4.1 Mocna serializacja z bohaterem prowadzacym

»Skonczylis§my, kiedy ja powiem, ze skonczylismy.”

Walter White
(Breaking Bad SO5E01)

4.1.1 Analiza pierwszego sezonu Breaking Bad

Breaking Bad to serial wyprodukowany przez stacje AMC w latach 2008-2013, podczas
ktorych nakrecono pig¢ sezondéw (ostatni podzielono na dwa sezony 5a i 5b), co przetozylo si¢
na 62 odcinki (pierwszy sezon sktada si¢ 7 odcinkdw). Analizowana produkcja, jak podkresla
Brett Martin, to przyktad serialu, w ktorym skumulowano wzorcowe elementy bedace
reprezentatywnymi dla ,zlotego wieku telewizji” amerykanskiej**®. Co ciekawe produkcja
podczas regularnej emisji (telewizja AMC) nie osiggneta wysokich putapow ogladalnosci
oscylujac $rednio na poziomie poéitora miliona widzow na odcinek. Komercyjny sukces
serialowi zapewnit dopiero finalowy sezon z pulapem oglgdnosci na poziomie szesciu
milionow widzow®* (ostatni odcinek — 10280 widzow)®**°. Produkcja doceniona zostal
natomiast przez krytykow. Serial na przestrzeni sze$ciu lat otrzymal przeszto 100 nagrod,
w tym 16. statuetek Emmy (najlepszy serial dramatyczny w roku 2014 i 2015), 8. Satellite
Awards, 2. Ztote Globy, 2. Peabody Awards, 2. Critics' Choice Awards i 4. Television Critics

348 B, Martin, Difficult men,... s. 264.

349 Co warto podkresli¢, serial wyprodukowany i pierwotnie wyswietlany przez AMC, nastepnie zostat zakupiony
i emitowany na platformie Netflix. Jak podkreslat w 2013 roku, twodrca Breaking Bad Vince Gilligan, to dziatanie
wptyneto na to, ze serial nie zostat zakonczony po drugim sezonie z powodu niskiej ogladalnosci. (Zob. Vince
Gilligan’s ‘Breaking Bad’ Movie Headed To Netflix & AMC, https://deadline.com/2019/02/breaking-bad-movie-
netflix-amc-gilligan-1202556172/ (data dostepu 20.08.2021).

350 Breagking Bad (AMC): Ratings Recap, http://www.ratingsryan.com/2016/07/breaking-bad-amc-ratings-
recap.html [data dostepu 20.08.2021).
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Association Awards. Z czasem popularno$¢ serialu wzrosta zyskujac miano ,.kultowego”. Na
kanwie wydarzen serialowych powstat spin off autorstwa Gilligana Lepiej zadzwon do Saula
(Better Call Saul, Netflix, 2015- ), oraz film fabularny EI Camino: A Breaking Bad Movie (rez.
Vincet Gilligan, 2019).

Akcja serialu Breaking Bad rozgrywa si¢ w czasach wspolczesnych w jednym
z amerykanskich miast w stanie Nowy Meksyk. Poznajemy histori¢ pigédziesiecioletniego
Waltera White’a (Bryan Cranston), ktory mieszka ze swoim nastoletnim synem zmagajacym
si¢ z porazeniem mozgowym 1 zong Skyler (Anna Gunn), bedaca w poczatkowym stadium
cigzy. Zakloceniem zycia panstwa White’ 0w jest moment, gdy Walter dowiaduje si¢ od lekarza
0 zaawansowanym nowotworze phuc. Z uwagi na klopoty finansowe, postanawia zabezpieczy¢
przysztos¢ najblizszych produkujac 1 dystrybuujac narkotyki. Wraz ze swoim bylym uczniem
Jessem Pinkmanem (Aaron Paul), zaczynaja wytwarza¢ metamfetaming. Proceder wymaga
zaangazowania osoOb trzecich, co staje si¢ zrédtem kolejnych problemoéw, zardwno z lokalnymi
grupami przestepczymi, jak 1 wydzialem antynarkotykowym DEA, dla ktérego pracuje
szwagier glownego bohatera Hank Schrader (Dean Norris). Sam twdrca 1 showrunner serialu
Vince Gilligan reklamowat produkcje chwytliwym loglinem ,,from Mr Chips into Scarface”**!,
niejako oddajagcym charakter serialu, w ktorym glowny bohater jest obrazowany jako
Rockefeller branzy narkotykowej®®2. Na kanwie tego pomystu skonstruowano watek gtowny
nie tylko pierwszego sezonu, ale i calej serii, w ktorej z poczatku zagubiony w $wiecie
przestepczosci cztowiek, z czasem staje si¢ jego integralng czescig by finalnie dystrybuowaé w

USA hurtowe ilo$ci metamafetaminy.

Gléwnym bohaterem, czy ,.,generatorem” wigkszosci watkow w serialu Breaking Bad
jest Walter White. Posta¢ wielowymiarowa, ktdéra na przestrzeni wszystkich odcinkow
przechodzi catkowita przemiane charakteru. Od praworzadnego obywatele, przedstawiciela
klasy $redniej do wyjetego spod prawa banity produkujgcego matamfetaming. Wraz z ta
przemiang tworcy na przestrzeni pieciu sezondw pokazuja anatomi¢ zta, dokonuja jej
wiwisekcji a sam Walter White staje si¢ przyktadem odnoszac do stow Gilles Delueze’a
,maszyny pragnacej”’. Maszyny, ktora w mnogosci uczug, nig kierujacych w koncowym efekcie
napedzana jest jedynie pragnieniem wladzy absolutnej w narkobiznesie. Scenarzysci od

pierwszych minut filmu kreuja posta¢ antybohatera. Czlowieka moralnie niepoprawnego

351 Nawiazujac do filmu z 1983 roku Czfowiek z blizng, rez. Brian De Palma.
%52 70b. J. Mittell, Complex TV..., s. 151.
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tamigcego normy spoleczne jak i prawne ale jednoczesnie usprawiedliwionego ze swoich

CZynow.

W poczatkowej fazie serialu wydaje si¢, ze Walter to czlowiek, ktory przy podjeciu

decyzji dotyczacej produkcji narkotykéw kieruje si¢ typowo ludzkimi przestankami jak
potrzeba zapewnienia bytu rodzinie, czy optacenia kosztow drogiego leczenia. Z czasem widz
poznaje dodatkowe czynniki, ktore wplynely na podjecie tej decyzji. Walter czuje si¢ oszukany
przez swoich dawnych przyjacidol Schwartzow, z ktorymi wspdlnie prowadzil badania
naukowe. Oni prowadzg renomowang firme, s3 nominowani do nagrody Nobla, on zostat
pogardzanym przez uczniow nauczycielem w szkole Srednie;.
Uczniowie, ktérzy zamiast doceni¢ zaangazowanie Waltera jako nauczyciela o$mieszaj go
publicznie (scena na myjni) przyczyniaja si¢ do tego, ze pasja przeradza si¢ w niewdzigczng
prace. Szef nie zwazajac na jego wyksztalcenie zleca mu upokarzajace zajecie, rgcznego mycia
samochodow. Zona traktuje go instrumentalnie. Na przyjeciu podczas swoich pieédziesiatych
urodzin petni jedynie funkcje statysty, podczas gdy gwiazdg wieczoru jest jego szwagier Hank.
Apogeum tych wydarzen jest informacja o zaawansowanym nowotworze ptuc. To punkt
krytyczny w zyciu Waltera, ktory jako czlowiek nie majacy juz nic do stracenia podejmuje
zupelie bezkompromisowg walke. Protagonista rozpoczyna proces realizacji swojego
pragnienia pomimo nadal funkcjonujacych czynnikow ograniczajacych jej emocjonalng
swobode (siatka kulturowa, relacje z zong, synem). By¢ moze widzowie nie wiedzg czym jest
owe ukryte pragnienie. Zostanic jednak przez liczng grupe scenarzystow doskonale
zobrazowane na przestrzeni kolejnych sezonow. Walter White z czasem nie bedzie miat
kolejnych usprawiedliwien dla swojej przestepczej dziatalnosci. Choroba nowotworowa
zostanie zazeghana, byt rodziny finansowo zabezpieczony, jednak on nawigze kontakty
z hurtownikami branzy narkotykowej i jako Heisenberg (alter ego White’a) begdzie pragnat
,r0zbi¢ bank”. Pigtrzace si¢ stosy pieni¢edzy okaza si¢ niewystarczajace, zasieg dystrybucji
narkotykowej ciagle zbyt maly a kolejne ofiary jego zbrodniczej dzialalnosci nie wptyna na
jego sumienie. Sam glowny bohater w finalowym odcinku (SO5E16) w rozmowie z Zona
stwierdzi "I did it for me. | liked it. | was good at it. And... | was really... | was alive."

Poshugujac si¢ delezjanska terminologia, mozna wnioskowaé, ze w sferze dziatan
glownego bohatera zostaje zakodowane pewne ,przestanie”, ktore jest przynalezne
wspotczesnym produkcjom serialowym, o ktérych Hendrykowski (w stosunku do filméw

fabularnych) pisze, ze ich ,joddziatywanie na widza polega na stopniowym odkrywaniu
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glebszego sensu”®>. To juz kwestia indywidulanej oceny, co jest owym przestaniem, naczelna
zasada, czy uzywajac gwary scenariopisarskiej ,,0 czym to tak naprawde jest?”. Pomystodawca
i scenarzysta wielu odcinkéw Breaking Bad Vincent Gilligan w wywiadach wskazuje, iz od
samego poczatku pracy nad scenariuszem serialu, juz na etapie pitchowania projektu jego
zamierzeniem bylo pokazanie przemiany czlowieka, jego przej$cia na ,,ciemng stron¢ mocy’.
Samo przestanie pomimo powstawania kolejnych sezonoéw, licznych fabut pobocznych serialu

nie uleglo dezaktualizacji.®>*

Zdjecie 1. Breaking Bad (AMC, 2008-2013). SO1EQ7, 43min 41s

Gilligan nazywa serial postmodernistycznym westernem. Nie tylko dlatego, ze akcja
filmu rozgrywa si¢ na pustyni, gdzie w kamperze Walter i Jessie produkuja metamfetaming, nie
dlatego, ze w produkcji wystepuja liczne sceny strzelanin, poscigdw, czy nawet
spektakularnego napadu na pociag. W serialu jak zauwaza Mittell sg widoczne nawigzania do
westernéw Sergio Leone®*®, a czesto postmodernistyczna groteska to hotd ztozony produkcjom
Quentina Tarantino 1 Roberta Rodrigueza. W przeciwiefstwie do gatunkowych westernow

tworcy nie obrazuja jednak heroizmu, tylko pokazuja moralny upadek glownej postaci

353 M. Hendrykowski, Scenariusz filmowy..., s. 76.

354 Breaking Bad creator, Vince Gilligan, answers fans' questions, https://www:.youtube.com/watch?v=9D2fkeGe-
S4 (data dostepu: 30.08.2021).

35 ). Mittell, Complex Tv..., s. 218.
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zaliczanej w poczet wspotczesnych antybohaterow. W przypadku tego serialu, jak zauwaza
Szeleszynski ,,mozna mowié o szantazu sztuki narracji**® i wykreowaniu takiej rzeczywistosci,
by sympatia widzow przez dlugi czas znajdowata si¢ zdecydowania po stronie gldwnego
protagonisty. Konstrukcja charakteru, jak i okolicznosci, wszelkie zdarzenia losowe i konflikty
dreczace Walter White’a sg umiejetnie opracowane fabularnie, tak by widzowie nie potepili

jego wyboréw (do konca drugiego sezonu).

Co warto odnotowa¢, pierwszy sezonu serialu jest przyktadem sytuacji, o ktorej
wspomniatlem w czesci teoretycznej, gdy nieprzewidziane okolicznos$ci zmuszajg pisarzy do
znaczacych zmian w konstrukcji fabularnej utworu. Podczas zdje¢ do pierwszego sezonu
(doktadnie dziewigtego odcinka) scenarzysci amerykanscy przystgpili do zbiorowego strajku
trwajacego niespetna rok czasu (2007-2008). Wptynelo to na zmiany scenariuszowe, w wyniku
ktorych skrocono pierwszy sezon do siedmiu odcinkéw, co niewatpliwie zdezorganizowalo
pierwotny zamyst tworcoOw dotyczacy konstrukcji dramaturgicznej pierwszej transzy
serialowej. Skrocenie serialu wymusito na scenarzystach poszukiwanie nowych rozwigzan
celem ,,pozornego” zamknigcia pierwszego sezonu. Nastgpito przeorganizowanie fabuty,
w wyniku ktorej Jessie Pinkman, ktory miat zgina¢ w ostatnim odcinku pierwszego sezonu,
pojawit sie¢ w kolejnych dwodch, co z kolei przelozylo si¢ na zaniechanie pomystu
0 scenariuszowej $mierci dla tej postaci. Zmiany w konstrukcji scenariuszowej wptynely
rowniez na tuk przemiany gidwnej postaci. Pierwotnie Walter White miat sta¢ si¢ ,,czarnym
charakterem” pod koniec pierwszego sezonu, jednak proces przemiany postaci wydluzono na
caty drugi sezon. Analizowany serial jest doskonalym przyktadem sytuacji, w ktérej pomimo
tak drastycznych zmian w przebiegu fabularnym, wrecz koniecznosci zupetnej dezorganizacji

zdarzen tworcy (jak wynika z dalszych badan) stosuja state schematy fabularne.

4.1.2 Rozklad watkow

W tabelach zestawiono wyniki analiz dotyczace rozkladu watkéw w poszczegdlnych
odcinkach pierwszego sezonu serialu Breaking Bad. Kazdy wiersze tabeli odpowiada jednej

scenie analizowanego odcinka, natomiast w kolumnach zaznaczono wystgpienie (X) lub brak

356 B. Szleszyniski, Breaking Bad kochanego Stacha. Wokulski jako antybohater, ,Napis” XXII, 2016, s. 132.
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pojedynczego watku. Odnosnie przebiegu fabularno - dramaturgicznego uzyto nast¢pujacych

skrotow: PZ - punkt zwrotny, Pl - punkt inicjujacy, PK - punkt kulminacyjny. Pod kazda

z tabel umieszczono wykresy obrazujace dlugosé trwania poszczegdlnych watkéw w danym

epizodzie. Zastosowane skroty w tabeli: WG - watek gtowny; WP - watek poboczny; WK -

watek katalizujacy, WE - watek epizodyczny, WS — subwatek w ramach danego watku

pobocznego.

Tabela/Wykres 4.1.1 Breaking Bad — sezon 1 odcinek 1
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Dziatalnos¢
przestepcza
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Rozktad watkéw/sceny SO1E01

WP - Dilerzy narkotykowi (ciato)
WP - Kradzieze w szkolnym...

WP - Relacje Waltera z zong

WP - Zycie zawodowe Waltera

WP - Zycie rodzinne Waltera
WP - Dziatalno$¢ przestepcza...

WP / WK - Choroba Waltera
WG - Dziatalno$¢ przestepcza...

Zrodto: Opracowanie wlasne

W odcinku pilotowym wprowadzono dziewie¢ watkow. Poza glowng fabulg wszystkie
pozostale nalezg do grupy watkow pobocznych. Wystepuja te, ktore beda trwaty przez caly
pierwszy sezon ,,.Dzialalno$¢ przestepcza Jassiego”, ,,Choroba Waltera” jak i realizowane w
ramach kilku odcinkéw ,,Dilerzy narkotykow (ciato, zabdjstwo)”. Fabuta ,,Choroba Waltera”(7
scen) jest watkiem katalizujgcym, w ramach ktorego zdarzenia w nim zawarte wywotujg, czy
moze prowokuja, sytuacje z watku glownego. Odcinek pilotowy zawiera kluczowe zdarzenia
z struktury scenariuszowej. W czternastej scenie Walter dowiaduje si¢ o nieuleczalnej chorobie
nowotworowej. Wiadomos$¢ jest punktem inicjujagcym dla catej historii opowiedzianej w ciggu
siedmiu sezondéw. Po kilku scenach, w ktéorych protagonista ,mierzy si¢” z nowg
rzeczywisto$cig, W scenie dwudziestej drugiej obserwujemy punkt zwrotny tzn. Walter White
podejmuje decyzje o produkcji narkotykow. Tym samy zgodnie z zasadami wspdtczesnego
storytellingu, aktywnie wkracza w nowa nieznang sobie rzeczywisto$¢, wyznaczajac wektor

dziatania, ktorym jest proba pozyskania (w nielegalny sposob) duzych srodkéw pienigznych.
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Tabela/Wykres 4.1.2 Breaking Bad — sezon 1 odcinek 2

WP -
nazwa ,WG 3 WP / WK - _WP o, WP - | WP - Zycie | WP - Zycie o . WP - Dilerzy | WP - Dilerzy WiTe Kradzieze w
Dziatalnos¢ Dziatalnosé | . ) Relacje : | Sledztwo
watku/nr Choroba Sledztwo | rodzinne |zawodowe narkotykowi [ narkotykowi szkolnym
sceny przestepcza Waltera przest.epcza Hanka Waltera Waltera WE’ E=mE (ciato) (zabojstwo) Slfyler labolatoriu
Waltera Jassiego zong (marihuana) m
X X X
X X X X
X X X X
X X X X X
X X X X
X X
X X X X X X X -Pl
X

X X
X X X

X X
X X X

X

X X X
X X X X
X X X
X X X

X X
X X X-PZ X-PZ
X X X X

X X
X X
X X
X X
X X
X X
X X

X X X
X X X X

X X-PZ

X X X

X X

X X

X X X - PK

X X

X X

X X
X X X
X X X - PK

X

WP - Kradzieze w szkolnym labolatorium
WP - Sledztwo Skyler (marihuana)

WP - Dilerzy narkotykowi (zabdjstwo)
WP - Dilerzy narkotykowi (ciato)

WP - Relacje Waltera z zong

WP - Zycie zawodowe Waltera

WP - Zycie rodzinne Waltera

WP - Sledztwo Hanka
WP - Dziatalno$¢ przestepcza Jassiego
WP / WK - Choroba Waltera

WG - Dziatalno$¢ przestepcza Waltera

Rozktad watkéw/sceny SO01E02

Zrédto: Opracowanie wiasne
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W drugim odcinku watki rozpoczete wczesniej sa kontynuowane, przy jednoczesnej
proliferacji fabut, co finalnie przeklada si¢ na jedenascie watkow. Zostaje wprowadzony watek
dotyczacy $ledztwa przeciwko jeszcze nie zidentyfikowanym dilerom narkotykowym.
Zaznaczg, ze to jeden z watkow pobocznych z poprzedniego odcinka ”Kradzieze w szkolnym
laboratorium” zawiera zdarzenie, poprzez ktory policjanci rozpoczynaja dochodzenie. Tego
typu powigzania i wzajemne oddziatywanie na siebie poszczegdlnych watkow jest znamionowe
dla mocnych serializacji. Rozpoczyna si¢ watek rozpisany na dwa odcinki ,,Sledztwo Skyler”
bedacy wynikiem przestepczej dziatalnosci glownego protagonisty. Ogdlnie rozwijane w tym
odcinku linie akcji sg ,,poklosiem” watkow rozpoczetych w poprzednim epizodzie. Glowni
bohaterowie musza pozby¢ si¢ ciata jednego z dileréw narkotykowych - watek ,, Dilerzy
narkotykowi, cialo” oraz podja¢ decyzje w sprawie wigzionego drugiego z dilerow
narkotykowych. Pozostale z watkdw sag w znacznie mniejszym stopniu eksponowane niz te

dotyczace problemu z gangsterami.
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Tabela/Wykres 4.1.3 Breaking Bad — sezon 1 odcinek 3

nazwa W6 e wk- | WP WP- | WP-Zycie WP lwe- Dilerzy | WP - Dilerzy WP - WE - Marie
watku / nr Dziatalnose Choroba Dziafalnosc Sledztwo |zawodowe Relacje narkotykowi [ narkotykowi ki kleptomanka WP - Romans
sceny preestepcza Waltera przest'epcza Hanka Waltera Wa.Itera z (ciato) (zabojstwo) Slfyler (Prezent) Waltera
Waltera Jassiego zong (marihuana)
X X X X
X
X- Pl
X X X
X
X X
X X X X
X X X
X-PzZ X
X
X
X
X X
X X X X
X X
X X
X X
X X X
X X X
X X
X X
X X
X X PZ
X X PK
X X
X X
X X
X
X
X X
X
X

Rozktad watkéw/sceny SO1E03

WP - Romans Waltera

WE - Marie kleptomanka (Prezent)
WP -Sledztwo Skyler (marihuana)

WP - Dilerzy narkotykowi (zabdjstwo)
WP - Dilerzy narkotykowi (ciato)

WP - Relacje Waltera z zong

WP - Zycie zawodowe Waltera

WP - Sledztwo Hanka

WP - Dziatalno$¢ przestepcza Jassiego
WP / WK - Choroba Waltera

WG - Dziatalno$¢ przestepcza Waltera

Zrodto: Opracowanie wiasne

25
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Watek dotyczacy martwego ciala jednego z dilerow zostaje zakonczony na poczatku odcinka.
Drugi z watkow pobocznych traktujacy o wiezionym w piwnicy gangsterze jest rozegrany
w 19. scenach i finalnie zakonczony w tym odcinku. Jest to dominujgca fabuta tzw. problem
odcinka. Oczywiscie rozwdj watkdw pobocznych warunkuje progres w glownej fabule
»Przestepcza dziatalnos¢ Walter”, ktéra mozna obserwowaé w 20. scenach. Wigkszo$¢ z
pozostatych watkow odcinka jest opowiadana przez dwie lub trzy sceny. Warto odnotowac fakt
wystgpienia Watku epizodycznego “Maria kleptomanka”. Pomimo tego, Ze jest ograniczony do
jednej sceny — w ktorej kobieta kradnie ze sklepu bizuteri¢, zdecydowalem si¢ go wyr6znic
z histori poniewaz posiada odrgbno$¢ tematyczng tzn. problem natury psychicznej jednej
Z postaci drugoplanowych. Watek stanowi rodzaj przedakcji, zbudowania kontekstu dla fabuty
epizodycznej ,,Prezent” wprowadzonej do historit w siddmym odcinku. Poza powyzszymi,
tworcy wprowadzajg fabule poboczng dotyczaca przesziosci glownego protagonisty, ukazujac

jego relacje z kobietg, z ktérg w mtodosci wspotpracowat przy projekcie naukowym.
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Tabela/Wykres 4.1.4 Breaking Bad — sezon 1 odcinek 4

nawa | VST Lweswk- | WP we- WP- | WP-Droga |0 bilerzy| wp - WP~
Dziatalnos¢ Dziatalnos¢ | . Relacje terapia . . Powr6t WE -
watku / nr Choroba Sledztwo narkotykowi| Emocje i .
sceny przestepcza Waltera przest.epcza Hanka Wa?Itera z |antynowotwo (zab6jstwo) | syna Jessiego do |Biznesmen
Waltera Jassiego z0n3 rowa domu
X
X
X-PZ X X
X
X X X
X
X X
X-Pl
X X
X X -PZ
X X X
X X X
X X X
X-Pl
X
X
X
X
X
X
X
X
X X
X X X
X X
X X
X-PZ
X - PK
X
X X X-PZ
X X

WP - Powrdt Jessiego do domu

WP - Dilerzy narkotykowi (zabdjstwo)
WP - Droga terapia antynowotworowa
WP - Relacje Waltera z zong

WP - Sledztwo Hanka

WP - Dziatalno$¢ przestepcza Jassiego
WP / WK - Choroba Waltera

WG - Dziatalno$¢ przestepcza Waltera

WE - Biznesmen

WP - Emocje syna

Zrodto: Opracowanie wiasne
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Po serii odcinkéw skupionych na rozwoju akcji, motywem przewodnim staje si¢ temat relacji
rodzinnych i te watki dominujg w tym odcinku. W ,,Emocjach syna” (5 scen) ukazano, jak
dziwne zachowanie Waltera (tzn. zwigzane z procederem przestgpczym) oddziatuje na jego
syna. Druga znacznie wazniejsza fabula odcinka, dotyczy powrotu Jessiego do domu, gdzie
tworcy opowiadaja jego rodzinng historig, przyblizajac nam powody, dla ktorych jako
dwudziestolatek opuscil dom, uzaleznit si¢ od narkotykoéw, finalnie samemu je dystrybuujac.
Mozna powzig¢ watpliwos¢, czy to fabuta poboczna. Zaznacze, iz na skutek ,,odrzucenia” przez
rodzicow (w ramach zdarzen z tego watku) protagonista w kolejnych odcinkach ponownie
zacznie wspolpracowa¢ z Walterem przy produkcji i sprzedazy narkotykéw. Tym samym
fabuta pelni funkcje ,,wspomagajaca” dla watku gtownego. ,,Choroba Waltera” petnigca
funkcje watku katalizujgcego jest rozwinig¢ta (wzmocniona) watkiem pobocznym ,,Droga
terapia antynowotworowa” (10 scen). Fabula uzmystawia, ze Walter potrzebuje duzej kwoty
pienigdzy by podja¢ nowatorskg aczkolwiek rokujaca na wyzdrowienie terapi¢. Jest to
budowanie zaplecza dla sytuacji, warunkujacej koniecznos¢ powrotu Waltera do przestepczego
procederu. Tworcy wprowadzili jedng z nielicznych fabut epizodycznych w serialu

,Biznesmen” rozegrang przez 3 sceny .
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Tabela/Wykres 4.1.5 Breaking Bad — sezon 1 odcinek 5

nazwa We- wpywk-|  WP- | WP- | WP-Droga WP - WP -
Dziatalnosé Dziatalnos$é Relacje terapia WP - . X
watku / nr Choroba L. Emocje |Labolatorium
przestepcz przestepcza | Waltera z | antynowotw | Przyjecie )
sceny Waltera . . syna Jessiego
a Waltera Jassiego zong orowa
X
X- Pl
X X
X
X
X
X
X
X -PZ
X X
X
X X
X
X
X
X-PzZ
X-PK
X X
X X
X
X X- PK
X X
X X
X X
X X-PzZ
X X
X X
X X - PK
X

WP -Labolatorium Jessiego

————
WP - Emocje syna [N
WP - Prayiecie -

WP - Droga terapia antynowotworowa [

WP - Relacje Walteraz zong [l
WP - Dziatalno$¢ przestepcza Jassiego _

WP / WK - Choroba Waltera _

_

WG - Dziatalno$¢ przestepcza Waltera

0 2 4 6 8 10 12

Zrodto: Opracowanie wiasne
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Watek gldéwny zminimalizowany do dwoch scen (Walter zaprzestal produkeji narkotykow)
kosztem watkow budujacych dramaturgie drugiego punktu zwrotnego i powrotu do
przestepczego procederu w szostym odcinku. Dominuje fabuta poboczna ,,Przyjecie”, w ktorej
wydarzenia budujg background dla rozwoju fabuly watku glownego. Historia dotyczy dawnych
przyjaciol Waltera, ktorzy w przeciwienstwie do niego osiagngli sukces (mozna podjerzewac
iz konflikt byl spowodowany nadmierng ambicjonalno$cig Waltera). Dodatkowo, na skutek
upokorzenia, ktérego tam doznaje (darowizna na leczenie) decyduje si¢ ponownie produkowac
narkotyki. Podobng funkcje petni watek ,,Laboratorium Jessiego”. Drugi z protagonistow
probuje samemu produkowac narkotyki, co jak si¢ okaze jest niemozliwym bez specjalistycznej
wiedzy Waltera White. Kontynuacja watku ,,.Droga terapia nowotworowa”, przypomina
widzom o koniecznosci zdobycia przez Waltera bardzo duzych s$rodkéw finansowych.
Finalnie, pod koniec tego odcinka Walter odwiedza w domu Jessiego, sktadajgc propozycje by
znowu zaczeli razem gotowacé (produkowac) narkotyki, co warunkuje wystapienie drugiego

punktu zwrotnego w przebiegu fabularno-dramaturgicznym pierwszego sezonu.
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Tabela/Wykres 4.1.6 Breaking Bad — sezon 1 odcinek 6

nazwa .WG 3 .. | WP/ WK- ,WP ) L. WP - WP-, WP - Dr'oga WP - Kradzieze WP - Zycie
Dziatalnosé Dziatalnos¢| . Relacje terapia WP - i
watku / Choroba Sledztwo w szkolnym rodzinne
przestepcza przestepcz Waltera z | antynowotw N Tucco
nr sceny Waltera A Hanka . laboratorium Waltera
Waltera a Jassiego zong orowa
X X
X X X
X X X
X X
X
X X
X X
X X
X X X
X-PzZ
X
X X X
X X
X X
X
X X
X X X X X
X X
X X-PZ
X X -PK
X X
X X
X
X X
X X
X
X
X X
X X
X X
X X - PK
X X
X X

Rozktad watkéw/sceny SO1E06

WP - Zycie rodzinne Waltera [l
WP -Tucco e
WP - Kradzieze w szkolnym... [N

WP - Droga terapia antynowotworowa [

WP - Relacje Walteraz zong [

WP - Sledztwo Hanka |

WP - Dziatalno$¢ przestepcza Jassiego [N

WP / WK - Choroba Waltera [

—_—

WG - Dziatalno$¢ przestepcza Waltera

Zrodto: Opracowanie wiasne
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Sprowokowane w poprzednich odcinkach sytuacje fabularne w réznych watkach wplyngty na
decyzje Waltera o powrocie do przestepczego procederu. Skutkuje to tym, ze na pierwszy plan
zostaje wyeksplikowana linia akcji. Walter ponownie zajmuje si¢ produkcja i dystrybucja
narkotykow (15 scen). Kolokwialnie ujmujgc temat, nie czas na Izy i watki rodzinne, tworcy

stawiajg na spektakularng akcje (dla przyktadu scena ,,negocjacji” Waltera z Tucco -31. scena).

Watki rodzinne s3 w tym odcinku scedowane na drugi plan. Watek katalizujacy nadal jest
eksponowany (12 scen), by protagonista miat pretekst do systematycznego realizowania celu
powzigtego w pierwszym odcinku, Oczywiscie poza dodatkowymi czynnikami, ktore tworcy
sprowokowali w innych watkach pobocznych. Na pierwszy plan sa wyeksponowane watki
przestepcze tzn. gldwny ,,Dziatalno$¢ przestepcza Waltera” (15 scen) i poboczny Tucco (13
scen). Powraca watek poboczny zwigzany z kradziezami w laboratorium szkolnym.
Scenarzy$ci obrazujg, jaki finalnie miata skutek, kradziez dokonana przez Waltera w
pierwszym epizodzie. W jej skutek zostaje oskarzony jeden z pracownikow nizszego szczebla.
Dominantg w tym odcinku jest problem z hurtownikiem narkotykéw Tucco. Walter poprzez
seri¢ dziatan, finalnie doprowadza do sytuacji, gdy Tucco podejmuje z nim wspdiprace.
Pomimo zawarcia rozejmu z Tucco scenarzysci prowokuja sytuacje, w ktorej podnosza stawke,

tworzac nowe przeszkody dla protagonisty.
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Tabela/Wykres 4.1.7 Breaking Bad — sezon 1 odcinek 7

WG - WP - WP/s - WP- | WP- Droga WP - WE - WE-
nazwa ) .. | WP/ WK- : » . . . . WP - . | Prezent/
Dziatalnos¢ Dziatalno$¢ | Wtamanie | Relacje terapia Kradzieze w Sprzedaz .
watku / Choroba Tucco . i (Marie
przestepcza przestepcza do Waltera z | antynowot | szkolnym | . mieszkania
nr sceny Waltera . . . interesy . kleptoma
Waltera Jassiego | magazynu zong worowa |laboratorium Jessiego nka)
X X
X X
X
X X
X X X
X
X X X-PI X
X X X
X-Pl
X X X
X X X-PZ
X-PZ
X-PK
X
X X X
X X X
X X X
X X
X X
X
X X X-PZ
X
X
X-PK
X X

WE - Prezent

WE -sprzedaz mieszkania Jessiego

WP - Tucco interesy

WP - Kradzieze w szkolnym laboratorium

WP - Droga terapia antynowotworowa

WP - Relacje Waltera z zong

WP/s - Wtamanie do magazynu

WP - Dziatalno$¢ przestepcza Jassiego

WP / WK - Choroba Waltera

WG - Dziatalno$¢ przestepcza Waltera

Zrédto: Opracowanie wiasne
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W finalowym odcinku, glownym problemem dla protagonistow jest wywigzanie si¢
z zobowigzan wobec Tucco, poprzez dostarczenie mu znacznej ilo§ci metamfetaminy. W tym
celu wprowadzono do historii fabule poboczng ,,Wtamanie do magazynu” (7 scen), w ktorej
zobrazowano, jak protagonisci zdobywaja niezbedne odczynniki chemiczne do produkcji
narkotykéw. Uzupelnieniem watkéw pobocznych sg dwie fabuly epizodyczne. Pierwsza
dotyczaca sprzedazy mieszkania Jessiego (6 scen). Dom, w ktorym bohaterowie przygotowuja
narkotyki zostaje wystawiony na sprzedaz, co skutkuje komediowa sytuacjg. Druga odnosi si¢
do sytuacji, gdy zona Waltera probuje zwroci¢ do sklepu niepotrzebny prezent, ktdry otrzymata
od siostry Marie. Watek jest nastepstwem sytuacji zwigzanej z kleptomania Marie,
eksponowang w trzecim odcinku. Pomimo tego, ze 0gét zdarzen z tego watku przybliza nam
cechy charakteru Skyler, jako przebiegtej, potrafigcej uzyé¢ szantazu kobiety, to jednak nie ma

on powigzania z wydarzeniami gldwnymi.

W przypadku odcinka finatowego pierwszego sezonu nie nastepuje zamkniecie poszczegdlnych
linii fabularnych. Serial posiada budowe otwartg. Bohaterowie jedynie zostajg ustawieni
w wzglednie korzystnej dla nich sytuacji, to znaczy wywigzuja si¢ z zobowigzan
narkotykowych. Jest to zwienczenie ich celu dziatania. Jako kulminacje wskazuje¢ na pomyslnie
zalatwione, przez gtdéwnego protagoniste, interesy z hurtownikiem Tuco. Jednak sam watek
gtowny, nastepnie kwestia choroby Waltera, prowadzone dochodzenie DIA, pozostajg fabutami

otwartymi.

4.1.3 Omowienie wynikow. Rozklad wielowatkowy

W pierwszym sezonie Breaking Bad mozna wyr6zni¢ 24 watkow ogotem. W tym:
watek glowny — 1,
watki epizodyczne — 4,

watki poboczne — 19 (w tym 1 watek katalizujacy).
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Rys. 4. Rozklad wielowatkowy w pierwszym sezonie Breaking Bad

I 1 I v | v ‘ VI /]
Biznesmen Sprzed. mieszkania
i . _____
Prezent (Maria
Preent

Romans Wal

Zycie zawodowe Waltera

Zycie rodzinne Waltera

e |

Droga terapia antynowotworowa

Zycie rodzinne Waltera

Choroba Waltera

STedztwo Skyler (marinuana) S I N N

Relacje Waltera z zong

g oo e N N R S
ilerzy (Cla 0) — L

Wiamanie

Kradzieze WG -Dziatalnos¢ przestepcza Waltera

e e e
- Dilerzy narkotykowi (zabojstwo) I-
e |

Sledztwo Hanka

Kradzieze

Sledztwo Hanka

——
Jessie w domu Labo. Jessiego

Dziatalnosc przestepcza Jassiego

OPIS: czarny kolor - watek glowny; niebieski kolor - watki poboczne; zielony kolor - watek katalizujacy,
pomaranczowy kolor -watki epizodyczne.

Zrodlo: opracowanie wiasne.

Serial Breaking Bad zaliczany jest do produkcji tak zwanych mocno serializowanych
(highly serialized, heavily serialized), ktorych ani poszczegdlne odcinki nie moga
funkcjonowac jako osobne 1 zamknigte struktury, ani nawet same sezony, jako ze calo$ciowa
historia budowana jest w oparciu o wszystkie epizody serii. Tworcy tworza wielopoziomowa
narracj¢ serialowa z wyraziScie nakreslong dramaturgia glownego watku (,,Dziatalnos¢
przestepcza Waltera”) bedacego dominantg serialowa czy uzywajac nomenklatury Waldemara

Pisarka makro pozycja dramaturgiczng®®’

Konstrukcja gtdéwnej osi narracyjnej (protagonista chcac zabezpieczy¢ finansowy byt
dla swojej rodziny produkuje i dystrybuuje metamfetaming) zblizona jest do klasycznych
schematéw fabularnych (nazywanych potocznie hollywoodzkimi). Bohater posiada jasno

sprecyzowany cel, do ktorego dazy zmagajac si¢ z r6znego rodzaju problemami i konfliktami

357W. Pisarek, Stownik terminologii medialnej, red. W. Pisarek, Krakéw: Wydawnictwo Universitas, 2006, s. 216.
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na drodze do jego realizacji. Jednak z uwagi na znaczng rozciaglo$¢ czasowa prezentowanych
wydarzen fabularnych sg one podporzadkowane formie serializowanej opisywanej przez
Jirgena Trinksa jako opartej na ,wzglednie stabilnych okolicznos$ciach, ktoére zostaja
przelamane pod naporem [podkresl. A.B.] powtarzajacych si¢ kryzysow lub pojawiajacych sie
nowych zdarzen”®®, Tym samym zorientowany na okreslony cel bohater jest regularnie
konfrontowany przez tworcoOw serialowych z nawatem konfliktow: czy to interpersonalnych,
czy sytuacyjnych, poprzez ktore nie moze zakonczy¢ przestepczej dziatalnosci. Mittell
analizujagc Breaking Bad wskazuje na jego charakterystyczng strukture, ktorg nazywa
zlozonoscig dosrodkowa (centripetal complexity) przejawiajgcg si¢ fokusowaniem fabuly na
glowne] postaci. Tego typu bohater posiadajacy ztozony charakter, wraz z mocno
zaakcentowanymi wydarzeniami z jego przesziosci, wplywajagcymi na rozwoj historii

serialowej, wykorzystywany jest jako sita napedzajaca rozwoj wydarzen fabularnych®®.

Zdjecie 2. Breaking Bad (AMC, 2008-2013). SO1E01, 4min05s

358 J. Trinks, Seryjnos¢ jako podstawowy problem estetyki telewizji, [w:] Piekno w sieci estetyka nowych mediéw,
pod red. K. Wilkoszewskiej, Krakéw: Wydawnictwo Wydawcéw Prac Naukowych Universitas, 1999, str. 166.
359 ). Mittell, Complex Tv..., s. 223.
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Oczywiscie serial nie ogranicza si¢ do jednego watku. Wyrazistym aspektem serialu jest
wystepowanie duzej ilosci linii fabularnych. O ile w tradycyjnych serialach tworcy korzystaja
maksymalnie z czterech watkow o tyle w Breaking Bad srednio na odcinek przypada ich
dziesi¢¢ (w zaleznosci od odcinka 9-12). Wynika to z faktu, iz w tym modelu seriali praktycznie
nie wystepuja watki epizodyczne, ktore posiadajg struktury dramaturgiczne wpisane w kontekst
jednego odcinka. Na przestrzeni calego sezonu poza watkiem giéwnym i uzupehiajagcymi go
watkami wspomagajagcymi dominujgce sag watki poboczne prowadzone przez dwa lub trzy
odcinki. Wystepujaca znikoma liczba watkdw epizodycznych wynika z tego, ze gltowne
wydarzenia przypadaja na jeden z odcinkow, jednak zazwyczaj ich ekspozycja jest
przedstawiona w poprzedzajacym go odcinku (lub wcze$niej) by wybrzmienie nastgpito
w jednym z dalszych epizodow. Tego typu sytuacja wystepuje dla przyktadu w watkach

,Dilerzy narkotykowi — zabojstwo” czy ,,Dilerzy narkotykowi — ciato”.

W tym drugim przypadku ekspozycja watku ma miejsce w pierwszym odcinku, kiedy
Jassie probuje sprzeda¢ wyprodukowang metamfetaming dwom dilerom narkotykow. To
w konsekwencji doprowadza w kolejnej scenie do ktotni migdzy nimi a Walterem. Protagonista
by ratowac swoje zycie oghisza ich gazem musztardowym. Jeden z gangsteréw ginie a drugi
chwilowo traci $wiadomos$¢. W drugim odcinku obserwujemy zmagania Jessiego, ktory
nieudolnie probuje pozby¢ si¢ ciata rozpuszczajac je w wannie wypeklionej kwasem.
Wybrzmienie watku nastgpuje w trzecim odcinku, kiedy zostaja usuniete resztki martwego ciata
z mieszkania Jessiego. Jest to charakterystyczny typ rozbicia watkow na kilka odcinkow
w serialach nalezacych do modelu mocnej serializacji, gdzie tworcy rezygnuja z struktur

epizodycznych na rzecz kontynuowanych, stad dominujaca liczba watkéw pobocznych.
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Zdjecie 3. Breaking Bad (AMC, 2008-2013), SO1E03 37min31s

Pomimo wystepowania nielicznych watkow epizodycznych, poza wyjatkami, jak dla
przyktadu w czwartym epizodzie: ,,Biznesmen” (E04), wszystkie sg ze soba polaczone na
zasadzie wybrzmienia, ktore jest jednoczes$nie ekspozycija dla kolejnej linii fabularnej. Nalezy
je zatem postrzega¢ odmiennie niz w przypadku seriali zaliczanych do seriali proceduralnych,
gdzie poszczegolne epizody tworzg stricte zamknigte historie w obrebie jednego odcinka. Tutaj
tworzy si¢ rodzaj ,,wielowatkowego domina”, gdzie jeden z watkow konczac si¢ uruchamia
kolejny tworzac swoisty tancuch zalezno$ci przyczynowo - skutkowych. Jak trafnie zauwaza
Feuer, watki w neoserialch sg ,,ze sobg zestawiane 1 przeplatajg si¢ wzajemnie, zestrajajac w

quasi-muzycznym stylu.””*¢°,

Znaczaca cechg watkow epizodycznych w Breaking Bad jest ich tematyczna korelacja,
czy to z watkiem glownym, czy z pobocznymi. Pozornie epizodyczne wydarzenia zawieraja
informacje, ktore przyblizaja charaktery bohaterow lub wydarzenia fabularne gldwnej osi
narracyjnej. Doskonatym przyktadem watku epizodycznego jako zrodta informacji o bohaterze
sg watki ,,Biznesmen” (E04) oraz ,,Prezent” (E07). W finale pierwszego (obrazowanego przez

trzy sceny), Walter dokonuje zwarcia instalacji w samochodzie ,,niekulturalnego biznesmena”,

360 3, Feuer, HBO i pojecie telewizji..., s. 118.
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tym samym fabula przybliza widzom cechy gléwnego bohatera, jak i zachodzaca w nim
przemiang¢ charakteru. Dzigki temu wydarzeniu poznajemy Waltera jako bystrego naukowca,
ktory nie musi uciekac si¢ do przemocy fizycznej by da¢ komus ,,nauczke”, z drugiej strony to
zobrazowanie zmiany w nastawieniu do zycia Waltera White’a, ktory w miar¢ rozwoju fabuty

wyzbywa si¢ kompleksu ,,ofiary”.

Drugi wspomniany watek zostat wprowadzony do serialu by wyeksponowac zone
Waltera jako osobg asertywng, potrafigcg dokona¢ naduzycia celem uniknigcia klopotow z
policja. Ta sytuacja jest ekspozycja zachodzacej przemiany w Skyler, ktéra w kolejnym sezonie
bedzie wspolnikiem przestgpczej dziatalnoSci swojego meza. Przy tym przyktadzie warto
zauwazyc¢, iz jednocze$nie mozemy obserwowac ptynne taczenie watkdw. Omawiana sytuacja
jest nastepstwem wczesniejszego wydarzenia, ktoére z pozoru epizodyczne ,Marie
kleptomanka” (E03) zostato skorelowane z motywem oskarzenia Skyler o kradziez diademu ze

sklepu jubilerskiego.

Druga charakterystyczng cechg watkow epizodycznych (jak rowniez pobocznych) jest
realizacja zatozen glownej fabuty serialowej. Tak jak zostalo juz wspomniane Walter White,
dazac do realizacji celu, jest konfrontowany z licznymi sytuacjami konfliktowymi. Te pomimo
tego, iz s3 elementem sktadowym watku ,,Dziatalnos$¢ przestepcza Waltera” same poosiadaja
wewnetrzng strukture dramaturgiczng realizowang na przestrzeni jednego lub dwu odcinkéw.
Tym samym takie watki jak: ,,Dilerzy narkotykowi (zabojstwo)” (E01-E03), ,,Tucco” (E06-

E07) sa skladowa gtdéwnego watku, jednak widz do§wiadcza ich ,,samodzielnosci tematycznej”.

Nieczesto przy ich realizacji wprowadzane sg epizodyczne postacie serialowe jak dla
przyktadu Krazy-8 (Domingo Gallardo), ktory wystepuje jedynie w trzech odcinkach (EO1-
E03), czy Emilio Koyama (John Koyama) wystepujacy tylko w odcinku pilotowym.

Nalezy rowniez odnotowac istnienie w strukturze serialowej watku katalizujacego. Jak
zaznaczytem w czgsci teoretycznej pracy, wprowadzitem dodatkowa terminologig, by wyr6znié
watek katalizujacy od innych watkéw pobocznych (do ktorych si¢ zalicza) ze wzgledu na
petniong w utworze funkcj¢ dramaturgiczng. Przypomne, iz to linia narracyjna, ktorej ciag
zdarzen tworzy niezalezne story (skorelowane z watkiem glownym), jednak speinia istotng
funkcje z punktu widzenia schematow fabularnych. Wydarzenie inicjujace, przynalezace do
watku katalizujacego ,,wprawia w ruch”, uruchamia akcje oraz zgodnie z nazwa, katalizuje

pozniejszy rozwdj wydarzen dramaturgicznych. W analizowanym serialu jest to watek
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,Choroba Waltera”, w ktérym jedno z poczatkowych wydarzen (informacje o nowotworze)
jest, uzywajac nomenklatury scenariopisarskiej, punktem startu dla catej historii. Opisywana
fabuta nie jest jednak jednolita, to znaczy mozna w jej strukturze wyr6zni¢ zamknigte mikro
watki, ktore ja wspottworza, jednoczesnie bedac jej integralng czescig. W pierwszym sezonie
bedzie to watek poboczny ,,Droga terapia antynowotworowa” (E04-E07), pojawiajacy si¢
w trzech konczacych pierwszy sezon odcinkach, w ktérych obserwujmy jak Walter poddaje si¢

terapii antynowotworowej w prywatnej klinice medycznej.

Zdjecie 4. Breaking Bad (AMC, 2008-2013), SO1EQ06 2min, 55s

Tutaj zaznaczg, iz opisywany watek katalizujacy wielokrotnie taczy sie¢ watkiem
glownym implikujac progresywny rozwdj historii. Jak pisze Barbara Darska ,,wiedza o raku
inspiruje bohatera do catkowitej zmiany wlasnego zycia — nie tylko pod wzglgdem
wykonywanego zajecia, ale i priorytetow nim rzadzacych™®!. Jednocze$nie ten watek jest
potrzebny tworcom by posta¢ mogta kontynuowac swoj przestgpczy proceder, jak i pozostaé
moralnie usprawiedliwiong. Oczywiscie nie jest to jedyny czynnik warunkujacy pozytywny

odbior dziatah antybohatera, ale dominujacy wsrdd pozostatych elementow.

361 B, Darska, To nas pocigga, Gdarsk: Wydawnictwo Naukowe Katedra, 2012, s. 35.
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4.1.4 Struktura dramaturgiczna watkow

Zastosowane watki poboczne, jak i1 epizodyczne posiadaja swoje charakterystyczne
przebiegi dramaturgiczne. We wszystkich obserwujemy podobng budowe, na ktéra sklada sie
ekspozycja, punkt katalizujagcy, progresja fabularna oraz w zaleznoSci od konkretnego
przypadku punkt zwrotny (lub kilka takowych) i scena kulminacji. W przypadku watkow
jednoodcinkowych nie wystepuja punkty zwrotne tylko puentujacy wydarzenia fabularne punkt
kulminacyjny. Przewazajaca wickszos$¢ analizowanych linii fabularnych posiada zakonczenie,
aczkolwiek, tak jak bylo wspomniane wcze$niej, sceny konczace watek niekiedy sa

ekspozycjami dla kolejnych watkow posiadajacych wilasng, odrebng strukturg dramaturgiczna.

Kluczowym jednak dla rozwazanego modelu jest przebieg gtéwnej linii fabularne;.

Rysunek 5. Struktura dramaturgiczna pierwszego sezonu Breaking Bad

Zrodto: opracowanie wlasne.

Zawigzanie akcji w odcinku pilotowym ma miejsce w 14. scenie (na 42. ogétem), gdy
protagonista po przeprowadzonych badaniach lekarskich dowiaduje si¢ o zaawansowanym
nowotworze pluc. Zmiang biegu wydarzen serialowych w postaci rozpoczgcia produkcji

metamfetaminy przez gldwnego bohatera mozna potraktowac jako punkt zwrotny polegajacy
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na — jak definiuje to zdarzenie Ostaszewski — ,,spontanicznej probie zaradzenia problemowi,

jaki pojawit sie w zawigzaniu akc;ji”3°2.

Dramaturgia gléwnej osi fabularnej w drugim akcie to z jednej strony konieczno$¢
uporania si¢ przez Waltera White’a ze skutkami nieudanej transakcji narkotykowej oraz silny
konflikt wewngtrzny bohatera w kwestii podjecia leczenia w drogiej klinice. Pod koniec
pierwszego odcinka, po nieudanej proby sprzedazy narkotykéw przez Waltera i Jessiego,
gléwny bohater kategorycznie o§wiadcza swojemu partnerowi, ze nigdy nie bedzie produkowat
1 sprzedawal narkotykow. Jesli rozpatrywac ta sytuacje w oparciu o schemat Franka Daniela to
bedzie to bezposrednie poklosie pierwszego punktu zwrotnego (czwarta sekwencja - ,,D”), gdy
wystepuje ,,nieprzewidziany i konieczny zwrot akcji, ktory oddala bohatera od osiggniecia
wyznaczonego wczesniej celu”3%. Dalej nastepuje seria zdarzen, poprzez ktéra tworcy wrecz
wymuszaja na Walterze konieczno$¢ powrotu do przestepczego procederu. Tym razem lacza
terazniejsze zycie protagonisty z jego przeszloscig. Zauwazalne jest, zastosowanie chwytow,
ktore Mittell zalicza do ,,ztozonosci dosrodkowej”, czyli progresji dramaturgicznej napgdzanej
wydarzeniami nawigzujagcymi do faktow z mocno rozbudowanej przeszlosci glownego

protagonisty.

Kulminacja drugiego aktu ma miejsce pod koniec pigtego epizodu, gdy Walter odwiedza
swojego dawnego wspélnika Jessiego Pikmana ze stowami ,,let’s cook”®* (E05), czym wyraza
wole definitywnego wkroczenia na droge przestepczg. To ponowny zwrot ku ustaleniu nowej
roOwnowagi w serialowej diegezie. W akcie trzecim scenarzysci konfrontujg Waltera z
kolejnymi klopotami stricte przest¢gpczymi by finalnie doprowadzi¢ do zawarcia atrakcyjnej dla
niego umowy z lokalnym dilerem narkotykow Tuco (Raymond Cruz). Tym samym nastgpuje
domkniecie fabuty pierwszego sezonu. Protagonista ukierunkowany na jasno zarysowany cel -
produkcja i1 sprzedaz narkotykoéw, osiaga wzgledna stabilizacje poprzez korzystny dla niego
uktad dystrybucji metamafetaminy przez Tuco. Oczywiscie nie wyczerpuje to tematu, ale czyni

pierwszy sezon zamknigtg struktura.

Pierwszy sezon Breaking Bad w przeciwienstwie do pozostalych analizowanych seriali sktada

si¢ jedynie z siedmiu odcinkdw. Mniejsza liczba epizodow nie determinuje wystepowania tylko

362 ), Ostaszewski, Historia narragji..., s. 100.

363 G. Jaroszuk, Otwarcie filmu fabularnego, jego funkcje i znaczenie, ,,Images. The International Journal of
European Film, Performing Arts and Audiovisual Communication”, 2017 nr 29, s. 235.

364 | et’s cook - ,gotujmy”, co w tym przypadku odnosi sie do produkowania metamfetaminy.
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jednego punktu zwrotnego, ale wptywa na rozktad czasowy tych punktéw. Pierwszy punkt
zwrotny nastepuje po 6% czasu trwania serialu. Kolejny punkt zwrotny jest zblizony do
rozktadu procentowego paradygmatu Fielda i pojawia si¢ pod koniec pigtego docinka (57%).
Konczacy historie pierwszego sezonu akt I1I to okoto 29% calosci serialu. Obserwowalne jest
zaburzenie klasycznych rozkladow watkow, ale nalezy mie¢ na wzgledzie, iz telewizja
wymusza na tworcach tworzenie spektakularnych, odcinkow pilotowych — z duza liczba
zwrotow akcji. Jednoczesnie warto odnotowaé fakt, ze pomimo naglych zmian, jakie
scenarzy$ci byli zmuszeni wprowadzi¢ do koncéwki serialu, ten zachowal schemat

scenariuszowy zgodny z klasycznym paradygmatem opowiadania.

4.1.5 Horyzont i glebia poinformowania

W Breaking Bad, w przeciwienstwie do analizowanego w nastepnym rozdziale Prawa
ulicy, nie wystepuje wiele instancji narracyjnych, przez ktére opowiadana jest historia. Pomimo
proliferacji linii fabularnych wickszo$¢ zdarzen jest realizowana z udziatem glownego
bohatera, ktory jest postacig dziatajaca (realizujacg jakis cel), czesto dominujacg lub po prostu
biernym obserwatorem (w sensie subicktywnego obserwatora wydarzen — fokalizatora
wydarzen). Wraz z rozwojem fabularnym serialu nastepuje wprowadzenie nowych postaci,
rozwidlenie watkow fabularnych i co si¢ z tym wigze wigksza ilo$¢ pespektyw narracyjnych,
poprzez ktére opowiadana jest historia (m.in., prawnik Saul Goodman, policjant Hank

Schrader, detektyw Mike Ehrmantraut, itd.).

Nalezy wskaza¢ na roznice pomigdzy filmem pelometrazowym a serialem.
W przypadku tego pierwszego, o ile tworcy uzywaja schematu fabularnego z gldéwnym
bohaterem, czesto decyduja si¢ eksponowaé t¢ posta¢ w kazdej scenie. W przypadku
wspofczesnych seriali  kontynuowanych niemozliwym sa tego typu konstrukcje
(w przeciwienstwie do serii epizodycznych czy seriali opartych na formacie do 30 minut). Po
pierwsze sukcesywne nawarstwianie poszczegolnych linii fabularnych wymusza na tworcach
odstepstwo od tej zasady. Po drugie, uzywajac kolokwializmu, byloby dla odbiorcy nudnym

przez kilkanascie godzin oglada¢ ciag sceny z udzialem glownego protagonisty.
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W rozwazanym modelu wystepuje posta¢ dominujaca w wickszos$ci scen z perspektywy ktorej
opowiadana jest historia. Jednak w zaleznosci od odcinka nie wystepuje we wszystkich
scenach. Dla przyktadu w pierwszym odcinku tworcy zdecydowali si¢ pokaza¢ jedynie dwie
sceny bez udzialu Waltera White (42 ogdtem). W obydwoch pokazana jest posta¢ Jessiego
samodzielnie realizujagcego plan produkcji i dystrybucji metamafetaminy. W kolejnym
epizodzie tworcy realizujg juz 12. scen bez udziatu gldéwnej postaci wprowadzajac dodatkowe
watki, jak ,.Sledztwo Skyler” w sprawie dziwnego zachowania meza, czy watku podczas
ktorego Marie (Betsy Brandt) cierpigca na kleptomani¢ dokonuje kradziezy naszyjnika
w sklepie jubilerskim. Jest to jednak zupehnie inny typ konstrukcji, jesli chodzi o prezentacje
wydarzen niz sytuacja, jakg obserwujemy w Prawie ulicy czy Walking dead, gdzie wyczuwalna

jest rownorzgdnos¢ kilku gtdéwnych postaci.

Bordwell zauwaza, iz czesto w produkcjach hollywoodzkich wprowadzenie dominujace]
postaci (na ktorej oparta jest glowna o$ narracji) nie warunkuje zawezenia pole informacji, do
tej jaka dysponuje gtowny bohater3%S, Podobny zabieg formalny jest obserwowalny w Breaking
Bad. Pomimo wiodacej i dominujgcej roli Waltera White’a, w poszczegdlnych watkach
dostarczane sg widzom zarowno informacje dotyczace planow gldwnej postaci, jak rowniez
wynikow prowadzonego przeciwko niej $ledztwa, intryg grup przestepczych. W tym modelu,
jak 1 mocnej serializacji z multiprotagonistg (nastgpny rozdzial) zauwazalny jest szeroki
horyzont poinformowania widza. Oczywiscie celem budowania suspensu dla pewnych sytuacji
dramaturgicznych, na przyklad, watku przedstawiajgcego dwojke braci z Meksyku, czy
katastrofe lotnicza z drugiego sezonu, tworcy chwilowo zawg¢zajg informacje dost¢pne dla
odbiorcy, co jednak nie dyskredytuje ogdlnej strategii stosowania szerokiego horyzontu

poinformowania widza.

Kolejny analizowany aspekt narracyjny dotyczy kwestii glgbi poinformowania widza.
Pozornie mogloby si¢ wydawac, iz skoro serial jest projektowany na opowiadanie fabuty
z perspektywy glownej postaci, eksponuje si¢ ja w wiekszos$ci scen, to ten aspekt narracji
rOwniez powinien wystapi¢. Niekoniecznie, gdyz te czynniki nie musza wystepowac
komplementarnie. Dla przyktadu w licznych blockbusterach kinowych opartych na dominancie
glownego bohatera wglad w jej zycie psychologiczne pozostaje znikomy (ograniczony
informacjami niezbednymi dla zrozumienia historii). W Breaking Bad natomiast mamy

hybryde story driven z character driven. Bohater jest konfrontowany z licznymi zewnetrznymi

365 7ob. D. Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka..., s. 110.
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konfliktami, ale réwniez eksplikowane jest jego zycie wewngtrzne: rozterki, podrdz
emocjonalna, przemiana i liczne problemy natury psychologicznej. By widzowie w petni
doswiadczyli emocji glownej postaci tworcy positkuja si¢ subiektywizacjami mentalnymi,

a366

pokazywane sg obrazy umystowe Waltera®®, wyst¢puje fokalizacji, czy przywolywanie scen

z przesztosci.

4.1.6 Zaklocenia linearnosci

Analizowany serial jest przyktadem produkcji, w ktérym koncept formalny®®’ oparto na
licznych zabiegach dekonstruujgcych porzadek czasowy w przebiegu fabularnym. Mittell
poréwnujac Prawo ulicy i Breaking Bad stwierdza, ze o ile w tym pierwszym tworcy rezygnuja
z licznych rozwigzan charakterystycznych dla ztozonej narracyjnosci o tyle w Breaking Bad
mozna wnioskowaé¢ o ,,maximum-degree style”. Obserwowalny zatem bedzie autorski, czy
moze artystyczny styl filmowy (bedacy zaprzeczeniem stylu zerowego). Jednak réwniez na
poziomie scenariusza aplikowane sg do narracji, zaskakujgce (atemporal) skoki opowiadania
na linii temporalnej i interesujace sekwencje subiektywne®®® Zuzanna Lewandowska
rozpatrujgc  zaklocenia linearnosci opowiadania w Breaking Bad wyroznia kilka
charakterystycznych zabiegow scenariuszowych w warstwie formalnej, jak i tre§ciowe] piszac,
ze ,,w pierwszej kolejnosci nalezatoby przyjrze¢ si¢ chwytom typowo dramaturgicznym, jakimi
sg: retrospekcja (flashback), futurospekcja (flashforward) i tzw. cold open — sekwencja
wprowadzana przed sama czotowka serialu, czesto utozsamiana z teaserem™3%°. Co jednak

nalezy podkresli¢ sa to zabiegi (szczegdlnie futurospekcje) zaliczane do chwytow uzywanych

366 \Warto wspomniec¢ o scenie, ktdra na state zapisata sie na kartach historii kinematografii, z odcinka pilotowego,
gdy Walter wystuchujac diagnozy lekarskiej (informacja o nowotworze) jest zaintrygowany plamg musztardy na
kitlu lekarskim. POV Waltera jest sfokusowany na detalu — kitel lekarza z plamg musztardy.

367 piszac ,koncept formalny” mam na myséli aspekty narracyjne, ktére twércy decyduja sie wprowadzié¢ w
strukture opowiadania celem nadania ,oryginalnosci” danej produkcji. Dla przyktadu konceptem formalnym
bedzie narracja pryzmatyczna w The Affair, czy solilokwium w House of cards.

368 ), Mittell, Complex TV..., s. 219.

369 7. Lewandowska, Narracyjna ztozonos¢ wspétczesnego serialu telewizyjnego na przyktadzie Breaking Bad
Vince’a Gilligana, ,,images. The International Journal of European Film, Performing Arts and Audiovisual
Communication” 2015, nr 16(25), s. 48.
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w nurcie filméw mind-game films, wykorzystywane celem chwilowej dezinformacji widzow
iich glebszego zaangazowania w wydarzenia fabularne oraz oczywiscie wyr6znienia produkcji
posrod masowo powstajacych seriali kryminalnych.

W przeciwienstwie do nich licznie wystepujace retrospekcje, jak podkresla Lewandowska, ,,s3
introdukowane jako obiektywne i stanowig cze$¢ wlasciwej diegezy filmowej — doprecyzowuja
przeszite wydarzenia 1 jako sjuzet wypehiaja luki fabularne, ktore domagaja si¢ wyjasnienia,
aby nadchodzace sytuacje zyskaly swoj petny sens i logike”3’°. To na co warto zwroci¢ uwage
to wprowadzanie do diegezy serialowej, watkow paralelnie rozwijajacych si¢ wzgledem
wiodacych wydarzen. W trzecim sezonie zostaja pokazane postacie dwoch platnych zabojcow
z Meksyku, jednak tworcy wprowadzajac sceny z ich udziatem, nie dajg jasnych wskazowek
widzom, kim sg mezczyzni, jaki jest ich cel dziatania, czy ich funkcyjno$ci w wydarzeniach
integrowanych z glownym watkiem. Trudno tez okresli¢ czasoprzestrzen fabularng dla
wydarzen, w ktorych partycypuja. Czy jest to przeszto$¢, czy fabuta wyprzedzajaca biezace
wydarzenia. Ich funkcja zostaje okreslona dopiero w drugiej potowie sezonu.

W pierwszym analizowanym sezonie w ramach obserwacji dekonstrukcji czasowych, mozna
wymieni¢, w odcinku pilotowym, sekwencj¢ wprowadzajacag w wydarzenia serialowe bgdaca
futurospekcja nawigzujacag do wydarzen z koncowki odcinka. Poza wymienionym chwytem
narracyjnym w kolejnych epizodach wystepuje kilka retrospekcji (aczkolwiek uzywanych jako
narracje dopowiadajace, wypehiajgce luki fabularne), podczas ktoérych poznajemy przesztosé
Waltera, gdy pracowal jako mtody naukowiec. Opisane zaktocenia w chronologii opowiadania
nie destabilizujg jej linearnego odbioru. Tendencja do zaklocen w warstwie temporalnej serialu
obserwowalna jest w kazdym sezonie. Stopniowe nawarstwiania tego typu zabiegdow nastgpuje
od kolejnego sezonu. Tutaj warto wspomnie¢ o drugiej transzy serialowej, kiedy tworcy wraz
z rozwojem wydarzen fabularnych wprowadzaja pojedyncze sceny z przysztych wydarzen,
ktore jak si¢ okazuje w ostatnim odcinku, sktadajg si¢ na watek katastrofy lotniczej. Jest to
przyktad konceptu formalnego z uzyciem specyficznych zabiegdw scenariuszowych

charakterystycznych dla produkcji zloZzonych narracyjnie.

370 Tamaze, s. 49.
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4.1.7 Inne seriale przynalezace do modelu

Do seriali, w ktorych tworcy stosujg podobne schematy narracyjne, jak w Breaking Bad
mozna zaliczy¢ migdzy innymi takie produkcje wielosezonowe jak: Boss (Boss, Starz, 2011-
2012), Masters of sex (Masters of sex, Showtime, 2014-2016), House of cards (House of cards,
Netflix, 2013-2018), Zemsta — Revenge (Revenge, ABC Studios, 2011-2015).

W tego typu serialach obserwujemy glownego bohatera lub dwdjke postaci (Masters of
sex) zorientowanych na realizacj¢ celu, podobnie jak w klasycznych hollywoodzkich fabutach
filmowych. W serialu Boss, burmistrz Chicago Tom Kane (Kelsey Grammer) pomimo
zdiagnozowania choroby podejmuje walke o stanowisko burmistrza Chicago. Frank
Underwood, gtéwny bohater serialu House of cards, ubiega si¢ o fotel wiceprezydenta Stanow
Zjednoczonych realizujgc machiawelistyczny plan pozbycia si¢ (lub skorumpowania)
wszystkich rywali politycznych. W produkcji ABC Zemsta Emily Thorne (Emily Van Camp),
powraca po latach do rodzinnego miasteczka by dokona¢ zemsty na ludziach, ktorzy przed laty
doprowadzili jej niestusznie oskarzonego o terroryzm ojca do skazania. W serialu Masters of
sex pokazano kilka lat z zycia Williama Mastersa (Michael Sheen) amerykanskiego ginekologa,
naukowca, ktory w latach pie¢dziesigtych minionego stulecia prowadzil wraz z asystentka
badania nad seksualnos$cig cztowieka. Wzgledem kazdego z wymienionych protagonistow
konstruowany jest uktad relacji, powigzan, czy wregcz konstelacja, z postaciami pierwszego jak
i drugiego planu.®”* Owe charaktery wraz z rozwojem wydarzen fabularnych tworza wlasne
watki, czasami niezalezne wzglgdem historii glownego watku. Czesto w serialach
przynalezacych do tego modelu juz w odcinku pilotowym zostaje wprowadzona druga postac,
ktéra z czasem zaczyna roéwniez ,.generowac” poszczegdlne watki poboczne, wchodzac
w bliskie relacje z gldownym bohaterem, czy to partnerskie (Jessie - Breaking bad, Kitty - Boss)
czy uczuciowe (Virgina - Masters of Sex, Clair - House of Cards). Bez wzgledu jednak na liczbe
postaci pierwszoplanowych czy wspottworzacych fabule serialowg wyrdznikiem w tym modelu
jest silnie zarysowana gléwna o$ fabularna, ktorej kanwa jest glowny bohater ukierunkowany
na realizacj¢ zamierzonego planu. Ten zawsze jest okreslany w odcinku pilotowym danego
serialu. Gldwna posta¢ jest rowniez katalizatorem wigkszo$ci sytuacji dramaturgicznych,

wplywajac na dynamike wydarzen fabularnych.

371 70b. J. A. Schechter, My Story Can Beat Up Your Story, Los Angeles: Michael Wiese Productions, 2011.
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Nalezy zaznaczy¢, ze pomimo tego, iz w niektorych produkcjach w miar¢ rozwoju historii
pierwszoplanowe postacie zaczynaja wspdlnie wptywaé na wydarzenia gldwnego watku, to
jednak jeden z bohaterow petni funkcje dominujaca w takich uktadach. Dla przyktadu w
Masters of sex jako pierwszoplanowe postacie®’? s3 wymienione zaréwno William, jak
i Virginia to jednak doktor Masters jest osoba, ktérej celem jest prowadzenie badan nad
seksualnoscig cztowieka. Pomimo aktywnego zaangazowania Virgini w projekt medyczny to
kluczowe punkty dramaturgiczne z rozwoju fabuly generuje posta¢ prowadzaca, czyli William
Masters. Podobny schemat rozwoju story arc ma miejsce w pozostatych wymienionych

serialach.

W analizowanym modelu poszczegdlne watki mozna wizualnie potraktowac jako linie
dramaturgiczne bgdace ,,odrostami” glownej osi fabuty. Czgsto poboczne watki posiadajg
kolejne rozgalezienia, co obrazuje hierarchizacj¢ w budowie wielowatkowej struktury
serialowej. Wszelkie poboczne watki, ktore z czasem zaczynaja spelnia¢ wazne
dramaturgicznie funkcje serialowe, sg nastepstwem decyzji podjetych przez gtdwnego bohatera
w pierwszych odcinkach danego sezonu. Posta¢ prowadzaca natomiast realizuje serialowy
wielosezonowy watek glowny. Niejako odwrdceniem tej sytuacji bedzie model

z multiprotagonistg omawiany w dalszej cz¢s$ci pracy.

Rysunek 6. Watki powstale na skutek decyzji gléwnego bohatera w serialu Breaking Bad (na przykladzie

pierwszych siedmiu epizodéw)

Odcinek 1

Odcinek 2 Odcinek 3 Odcinek 4 Odcinek 5 Odcinek 6 Odcinek 7

Sledztwo S

Dilerz narot owi zabojstwo

Dilerzy (cia -

BREAKING BAD — watek gtowny — dziatalnos¢ przestepcza Waltera

Zrodto: opracowanie wlasne.

372 7g0dnie z klasyfikacjg dotyczacg nagréd Emmy.
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Odrgbng kwestiag w rozpatrywanym modelu pozostaje istnienie i funkcja tak zwanego
watku katalizujgcego. Ten funkcjonuje niezaleznie od watku gldéwnego bedac inicjalng linig
fabularng. O ile watek gldowny daje poczatek wickszosci watkdw pobocznych o tyle sam jest
nastgpstwem macierzystego watku katalizujacego. Analizujac rozklad fabuly katalizujacej
wszelkie wydarzenia fabularne w Breaking Bad (,,Choroba Waltera” E01-E07) oczywistym
jest, ze gdyby glowny bohater nie zachorowal na nowotwoér pluc to nie podjatby sie
przestepczego procederu. Podobnie, gdyby w serialu Boss nie zaistnial watek katalizujacy
,.Nieuleczalna choroba burmistrz Kane’a” burmistrz nie rozpoczatby bezwzglednej politycznej
krucjaty bedacej starterem wielu pobocznych sytuacji dramaturgicznych (lub takowa
posiadataby zupelnie inny przebieg fabularny). Z ciekawego zabiegu kompozycyjnego
skorzystali tworcy serialu Zemsta. Emily Thorne dokonuje tytulowej zemsty z uwagi na
fatszywe oskarzenie wzgledem jej ojca o terroryzm. O tych wydarzeniach jednak widz
dowiaduje si¢ jedynie z ciggu scen retrospektywnych, catosciowo sktadajacych si¢ na watek
katalizujagcy. Mamy do czynienia z konceptem formalnym, w ktorym strategia budowania
narracji oparta jest na relatywizowaniu linii akcji w czasie terazniejszym, przy jednoczesnym
wyjasnianiu motywOw dzialania protagonistki, doprecyzowaniu wektora dzialan, czy nawet
,usprawiedliwiania bohaterki” w ciggu, regularnie przywolywanych scen retrospektywnych,

catosciowo tworzacych odrgbny watek bedacym katalizatorem watku glownego.

W podanych przypadkach watek katalizujacy jest prowadzony przez scenarzystow
rownolegle z wydarzeniami gldéwnej fabuty. Oczywiscie wystepowanie tej zalezno$ci nie jest
regulg dla tego modelu. Watek katalizujacy nie zawsze musi pojawia¢ w serialu. Dla przyktadu
w House of cards czy w Masters in sex nie wystepuje takowy. W House of Cards histori¢
inicjuje jednostkowe wydarzenie w postaci degradacji zawodowej Underwood’a. W drugiej
z wymienionych produkcji, widz jest wprowadzany w wydarzenia in media res. Juz
w pierwszych scenach dowiadujmy si¢ o prowadzonych badaniach medycznych przez doktora

Mastersa, ktore to sa kanwa dla gldéwnych wydarzen serialowych.

W modelu mocnej serializacji zauwazalne jest unikanie wydarzen i watkow stricte
epizodycznych, jakie charakteryzuja seriale zamknigte. W analizowanym schemacie
narracyjnym watki epizodyczne sg rozciggnigte na dwa trzy odcinki; tym samym nalezy je juz
zaliczy¢ do watkow pobocznych. Te w wigkszos$ci nie sg tworzone celem ,,wypelniania” tresci
serialowych dla danego odcinka, ale sg $cisle skorelowane z watkiem glownym, dostarczajac

waznych dla rozwoju opowiesci informacji o charakterze bohatera, jego przemianie, badz
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rozwijajg akcj¢ serialu. Ten ostatni czynnik jest znaczacym elementem, poprzez ktory tworcy
realizujg zalozenia gtéwnego watku. Zauwazalna jest rowniez silna sie¢ powigzan pomiedzy
poszczego6lnymi watkami. Element zapowiadajacy wprowadzenie jakiego$ watku, czyli jego
splant” lub wrecz juz ekspozycja czgsto sg przynalezne do zupehlie innej sytuacji
dramaturgicznej. Dla przyktadu watek z szostego odcinka Breaking Bad ,Kradzieze w
szkolnym laboratorium” jest juz eksponowany w pierwszym epizodzie, kiedy to maska
przeciwgazowa zostaje porzucona na pustyni przez Waltera, by w drugim odcinku zostala
odnaleziona przez agentow DEA. Na kanwie tych dwu scen w szostym epizodzie jest
,dobudowana” fabuta, w wyniku ktorej zostaje uksztattowany samodzielny watek ,,Kradzieze
w szkolnym laboratorium”. Jednak niezbednym rekwizytem zaistnienia watku byta owa maska
z poczatku serialu, ktérg nosit gldowny bohater podczas przygotowywania narkotykow. Te
wydarzenia przynaleza natomiast do watku gtéwnego ,,Dziatalnos$¢ przestgpcza Waltera”, co

obrazuje siatk¢ powigzan miedzy poszczegdInymi fabutami.

W produkcji Boss w pierwszym odcinku wprowadzono zdarzenie, w ktorym robotnicy
budujac pas lotniska natykajg si¢ na nieznany cmentarz rdzennych mieszkancow tego obszaru.
Sytuacja nie jest rozwigzana w odcinku pilotowym bedgc wydarzeniem inicjujacym dalszy
rozwoj nastepstw i probleméw (protesty przed budowa) w tej fabule. Nie mamy do czynienia z
epizodycznos$cig ani rownolegloscig (niezaleznoscig) zdarzen (watek funkcjonuje na zasadzie
rownoleglosci jedynie przez pierwsze dwa odcinki). W miar¢ rozwoju zostaje powigzany z
kampanig burmistrza stajac si¢ jego integralng czescia, warunkujgc liczne sytuacje konfliktowe

w ramach gtdéwnego watku.

Oczywiscie model nie wyklucza istnienia historii stricte epizodycznych, ktore skiadaja si¢ na
wydarzenia fabularne tylko jednego odcinka i nie maja powigzania z wydarzeniami gldéwnymi.
Sa samodzielnie funkcjonujacymi watkami, w ktorych tworcy obrazuja mikrofabuty - bez
wigkszego znaczenia dla calego rozwoju serialu. Jako przyklad mozna wymieni¢ watek
z pierwszego sezonu serialu Masters of sex, kiedy to doktor Masters dokonuje operacji chorej
kobiety. Przebieg tej fabuly jest ograniczony wylacznie do jednego odcinka. Jednak i w tym
przypadku watek potencjalnie nie majacy zadnego powigzania z wydarzeniami z gldéwnej osi
fabularnej (story arc) eksponuje nam charakter bohatera. Poznajemy go jako idealiste, ktory
pracuje w szpitalu nie tylko z czysto merkantylistycznych powoddw oraz lekarza bedacego
wybitnym specjalist3. Tym samy dostajemy informacj¢, iz Masters ma silng pozycje

negocjacyjna, podczas proby uzyskania akceptacji dla swoich badan.
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Omawiajac serial Revenge - Zemsta opisalem sytuacje budowania watku katalizujacego
w oparciu o ciggu zdarzen retrospektywnych. Jest to jedyny serial wséréd czterech
wymienionych, w ktérym tworcy wprowadzaja regularne zaklocenia linearnosci opowiadania.
Juz scena otwierajaca serial znacznie wyprzedza biezace wydarzenia fabularne. Wprowadzona
futurospekcja jest przywolaniem sytuacji z konca pierwszego sezonu. W serialu Masters of sex
tworcy korzystaja z retrospekcji celem doprecyzowania charakteru bohatera. Widz jest
kilkakrotnie $§wiadkiem scen upokorzenia 1 przemoc domowej, jakiej doswiadcza glowny
bohater ze strony ojca, przy jednoczesnym cichym przyzwoleniu matki na tego typu sytuacije.
Pomimo zaktocen chronologii w fabule serialowej, wszystkie wymienione tu sytuacje, czy to
retrospekcje czy futurospekcje zaliczam do narracji dopowiadajacych. Nie obserwowalne sg
chwyty dramaturgiczne i zabiegi kompozycyjne budujace tak zwane narracje niewiarygodne.
Jedynie wsrdd analizowanych seriali tworcy Breaking Bad korzystaja z tego typu rozwigzan
jednak, co zaznacze, narracje niewiarygodne sg wprowadzone do fabuty dopiero od drugiego
sezonu. W pierwszym zaktocona jest chronologia opowiadana ale nie wystepuje celowa
dezinformacja widza, tym samym nie mozna wnioskowac¢ o wystepowaniu stalej zaleznosci
tego aspektu w narracji. Podobnie rozpatrujagc takic zabiegi formalne jak gi¢bia
poinformowania oraz horyzont poinformowania nie obserwowalna jest stalos¢ konkretnej
strategii tworczej. W Breaking Bad, jak i Reveng-Zemsta zagl¢biamy si¢ w subiektywny $wiat
bohatera. Odwotujac si¢ do jednej z technik subiektywizacji, opisanej przez Mirostawa
Przylipiaka w ”Studiach Filmoznawczych’*" to w powyzszych produkcjach w szczegdlnosci
zostaje wykorzystana technika punktu widzenia, gdy w obrebie realizacji danej sceny
spojrzenie bohatera fokalizuje si¢ na detalu konkretnej osoby czy jakiego$ przedmiotu.
W pozostaly przywotywanych dla tego modelu przypadkach poza kilkoma obrazami
mentalnymi nie obserwujemy narracji subiektywnej wptywajacej na ksztattowanie filmowej

diegezy.

Opisywany model charakteryzuje dominujaca rola protagonisty, warunkujaca jego obecno$¢
w wiekszos$ci scen, o jednak nie implikuje, uzywajac nomenklatury Bordwella, wprowadzenia
podobnego zakresu wiedzy. W serialu Reveng-Zemsta horyzont poinformowania jest znacznie
ograniczony, tak by realizowany przez Emily plan zemsty pozostawat zagadka dla widzow,
celem wywolania koncowego suspensu. Przeciwienstwem tej strategii narracyjnej jest serial

House of Cards. Intrygi polityczne Franka Underwood’a sg zdradzane widzom w pelnym

373 M. Przylipiak, O subiektywizacji..., $.239 — 240.
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zakresie (rozmowy z zona, bliskim wspotpracownikiem lub bezposrednio poprzez solilokwia).
Potencjalne dziatania jego przeciwnikow politycznych sg trafnie przewidywane przez bohatera,
tym samym nastgpuje znaczne poszerzenie zakresu informacji przekazywanych widzom.
Podobnie w serialu Boss mamy wglad w zamiary i plany Kaina, ale jednocze$nie widz caly
czas, w poszczeg6lnych scenach, otrzymuje informacje na temat dzialan kontrofensywnych

podejmowanych przez inne postacie.

4.1.8 Podsumowanie — model mocnej serializacji

Model mocnej serializacji z gldwnym bohaterem posiada zarysowang strukture
hierarchiczng z wyraziscie zarysowanym watkiem glownym oraz licznymi watkami
pobocznymi, ktore Creeber definiuje jako ,,ciaggla histori¢ osadzong w wielu epizodach, ktére
zwykle koncza si¢ w ostatniej czesci”®™4. Watki epizodyczne, o ile wystepuja, zazwyczaj petnia
funkcj¢ dramaturgiczng wspomagajacg to znaczy uzupeiniajg story arc lub character arc.
Charakterystycznym wyr6znikiem pozostaje natomiast dramaturgiczny rozwoj wiekszosci
watkow pobocznych, ktére sg niejako ,,zalezne” od decyzji podejmowanych przez gldéwnego

bohatera.

Cechami wyrdzniajacymi model mocnej serializacji sa:

. watek glowny bedacy tematem serialu,

. scentralizowanie wigkszo$ci watkow wokot postaci gldwnego protagonisty,
o dominujace watki poboczne,

J watki epizodyczne, rownolegle zredukowane do minimum,

o konflikt centralny zogniskowany wokoét gtdéwnego protagonisty.

374 G. Creeber, Big Drama..., s. 136.
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Szczegolna jest tez arena dziatan, w jakich dzieje si¢ akcja seriali z tego modelu. Wizja
Swiata kreslona przez scenarzystow daleka jest od idyllicznych scenografii, ktore czgsto bywaty
tlem dla seriali minionego milenium. O ile nawet w pierwszych minutach seriali zobrazowane
sa grupy spoteczne dziatajace w oparciu o ogdlnie przyjete zasady porzadku moralnego sg to
ustalenia maskujace prawdziwe oblicze tych srodowisk. Po kilku scenach kurtyna skrywajaca
ludzka natur¢ zostaje sukcesywnie podnoszona, tworcy eksponuja mroczne elementy
serialowych $wiatow. Bez wzgledu na to, czy pokazywany jest zakulisowy $§wiat politykow,
dziennikarzy, naukowcow, prawnikow czy wrecz, jak w przypadku analizowanego serialu
Breaking Bad, zycie szarego cztowieka, mroczne sekrety zostajg ujawnione. Tworcy obnazajgc
mechanizmy dziatania tych §wiatdéw nie unikaja tematow drazliwych. Korupcja, nepotyzm,
perwersje seksualne, rozpad osobowosci, choroby psychiczne a przede wszystkim wszelkie
zadze, ktore skrywajg zakamarki ludzkiej pod$wiadomosci stajg si¢ tematem przewodnim, czy
tez konkluzjg dla wspoiczesnych seriali. W tych $wiatach postacie wyzbywajg sie¢ wyrzutow
sumienia w poszukiwaniu upragnionego, mitycznego Graala. Wraz z rozwojem wydarzen
fabularnych wszelkie kompromisy, na ktore byty sktonne przysta¢ zostajg pogrzebane, nie ma
trzeciej drogi, pozostaje tylko dazenie do celu za wszelkg cene. Kreslone $wiaty wrecz
prowokujg bohaterow do kontynuowania ich ofensywnych dziatan , ktore zazwyczaj konczg si¢

dla nich tragicznie.

Tego typu konstrukcja §wiata niewatpliwie wynika z samej struktury dramaturgicznej
stosowanej w tym modelu, gdzie wyst¢puje mocno zarysowana dominanta jednej postaci,
zmuszajaca widza do ciaglej re-ewaluacji swojego stanowiska i odczu¢ na jej temat.
Przywohijac stowa Karpinskiego ,.bohater staje si¢ poniekad tematem scenariusza i filmu.
Fabula jest wowczas w pewnym sensie pochodng osobowos$ci bohatera; niemal dostownie
spelia on role ,katalizatora” procesow implikujacych akcje”®®. Postacie prowadzace dany
serial, ,,napedzajace” fabul¢ zgodnie z zasadami klasycznego storytellingu musza by¢
aktywnymi, dazy¢ do jasno okreslonego celu. Na drodze do jego realizacji sg konfrontowane
z r6znego rodzaju konfliktami wewnetrznymi, jak i zewngtrznymi. W tym modelu poza
konfliktami interpersonalnymi sam $wiat (rozumiany jako $rodowisko, grupa spoteczna,
w ktorej egzystuje bohater) staje si¢ nie tylko tlem dla wydarzen fabularnych, ale jednym

z relewantnych antagonistow serialowych. Amerykanie tego typu konstrukcje scenariuszowe

375 M. Karpiriski, Niedoskonate odbicie..., 227.
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nazywaja character-centered screenplay. Fabula jest generowana przez bohatera, scenariusz

jest ,,skoncentrowany na postaci, obracajacy si¢ wokot bohatera”3’®,

W swoim srodowisku, jak i poza nim bohaterowie bardzo czgsto nie manifestujg
otwarcie swoich pogladow. Bez wzgledu, czy ich dazenia zwigzane sg z ambicja, zemsta,
wiadzg czy z altruistycznych powoddéw (w ich ocenie) realizuja je w sekrecie. Jednak serial to
medium wizualne, w ktorym mysli bohatera musza zosta¢ uzewnetrznione, zobrazowane
dlatego scenarzy$ci zazwyczaj wprowadzaja druga postaé (przyjaciel, wspdtmatzonek,
partner), ktory staje si¢ powiernikiem sekretow. Fabuta serialowa jest tworzona przez glowna
posta¢ jednak w wigkszosci przypadkdéw druga postac staje sie ,,wspdttworzacy” serial. Wraz
z emisjg kolejnych odcinkéw uzyskuje wzgledng ,,samodzielno$¢” fabularng, jednak jej
dziatania caly czas pozostaja w Scistej korelacji z wydarzeniami gtownego watku. Zwrdce
uwage na roznice np. do seriali Homeland (Homeland, Showtime, 2011-2020) czy
Uktady(Damages, FX, 2007-2012), gdzie tez wystepuje dwdjka bohateréw, ale jest to zupehie
inna konstrukcja. Obydwie postacie posiadajag odmienne cele ,.Scieraja si¢” a fabuta jest
budowana na zasadzie przeciwienstw. Mamy do czynienia z typowym schematem
skonfliktowanego protagonisty i antagonisty, natomiast opisywany w tym rozdziale konstrukt
mozna przyrowna¢ do modelu fabularnego (ze wzgledu na postaci pierwszoplanowe)

nazywanego przez Aronson podwdjna podroza®’’.

Serializacja mocna z zaznaczong dominantg jednej postaci jest rzadko spotykana wsrdd
polskich produkcji. Stworzenie fabuly, ktoérej silnikiem napedowym jest glowny bohater,
protagonista wokot ktorego mozna zbudowaé na tyle angazujacy model, ukiad wydarzen by
widz chciat podazac, $ledzi¢ jej losy jest ryzykownym dla producentow. Dlatego tego typu
rozwigzania sa obserwowane w mini serialach, lub kilku odcinkowych produkcjach
zamknietych w ramach jednego sezonu. W przypadku seriali kontynuowanych dominujg
struktury z multiprotagonista. O ile tworcy decyduja si¢ na stworzenie seriali z dominujagcym
protagonista sa to zazwyczaj kryminaty, gdzie nie tyle absorbuje nas sama posta¢ gldéwnego

bohatera, co zagadka kryminalna, np. Chytka (TVN, 2018-2022), Belfer (TVN, 2016-2017).

376 Tamze, s. 228.
377 . Aronson. Scenariusz na miare..., s. 293.
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4.2 Mocna serializacja z multiprotagonista

»~Budujemy z najmniejszych elementow.
Wszystkie kawalki majg znaczenie.”

Lester Freamon
(Prawo ulicy S1E6)

4.2.1 Analiza pierwszego sezonu Prawa ulicy

Prawo ulicy to pigciosezonowy serial (razem 60 odcinkow) wyprodukowany przez
HBO w latach 2002 — 2008. Jego pomystodawcag i showrunnerem jest David Simon,
amerykanski pisarz, dziennikarz i producent telewizyjny’®. Jego dwie powiesci zostaly
zekranizowane w formie wielosezonowego serialu Homicide: Life on the Street (Homicide: Life
on the Street, 1993-1999, NBC) i mini serialu The Corner (The Corner, 2000, HBO). Simon
przed podjeciem pracy w telewizji przez dwanascie lat byt reporterem policyjnym dziennika
»Baltimore Sun”, wuczestniczacym 1 dokumentujagcym codzienng prace miejskich
policjantow®’®. Drugim réwnie waznym scenarzysta serialu jest Ed Burns, przez wiele lat
pracujacy jako detektyw w wydziale zabojstw. Ta dwojka stworzyla serial, ktory - pomimo

tego, iz akcja ma miejsce w Baltimore - stanowi wiwisekcj¢ Ameryki poczatku XXI wieku.

Zdjecie 5. Przedmie$cia Baltimore. Dilerzy narkotykow. Gtowne postacie srodowiska przestepcow. Prawo ulicy (SO1EO02 ; 27 min)

378 \Mittell wymienia grupe pisarzy, konsultantéw scenariuszowych wspdttworzacych watki w Prawie ulicy, ktérzy
dokumentowali lub wczesniej opisywali prace amerykanskich policjantéow (Rafael Alvarez, Bill Zorzi, George
pelacanos, Richard Price, Dennis Lehane). Zob. J. Mittell, Complex Tv..., s. 100.

379 E. Drygalska, The Wire. Studium przypadku, ,Panoptikum” 2012, nr 11, s. 75.
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W pierwszym sezonie (jak i w jego bezposredniej kontynuacji — trzecim sezonie) zostaty
ukazane dziatania specjalnie powolanej grupy policyjnej do walki ze zorganizowang
przestepczoscia trudnigcg si¢ handlem narkotykami. Gtéwnym celem inwigilacji policjantow
jest szef grupy Avona Barksdale (Sherwin David Harris). Ten pomimo dokonywania
wymuszen, handlu narkotykami, licznych zabojstw - pozostawat przez wiele lat anonimowym
dla wymiaru sprawiedliwosci. David Simon nie ogranicza si¢ jednak, do opisywania pracy
policjantow, dla ktérych obserwacje, podstuchy i ciagle zmagania z przetozonymi sg rutyna.
Interesuje go rowniez §wiat dilerow narkotykowych. Simon obrazuje przekrojowo ich dziatania
- od handlu na ulicach, po najwyzej znajdujacych si¢ w hierarchii przestgpczej szefow mafii,
inwestujacych pienigdze w nieruchomosci i kampanie polityczne senatorow. W drugim planie
prezentowani sg narkomani, dla ktorych jedynym celem jest zdobycie kolejnej fiolki z heroing.
Oczywiscie gatunek czy produkcje telewizyjne begdace skomercjalizowanymi wytworami
sktadajg sie¢ z pewnych stereotypowych typoéw spotecznych, ale jak zauwaza Frederic Jameson
piszac o realizmie w Prawie ulicy, ,,oryginalnos¢ i innowacyjnos¢ zalezy jednak od tego, jak
gruntownie zrewidowany zostaje kazdy z tych poziomow”. Jameson odnoszac sie¢ do
srodowiska serialowych policjantow wymienia plejade postaci, ktorych realizm zostaje
ugruntowany przez wielowymiarowy rys psychologiczny:

policjantke lesbijke; dwdjke cwanych policjantéw, na ktérych nie mozna polegac, porucznika

skrywajacego sekret z przesztosci, przekonanego, ze tylko to niezwykle przedsiewzigcie moze dacd

mu awans, nierozgarniety detektyw z koneksjami, ktory okazuje si¢ mie¢ niezwykty dar do liczb;

rozmaici doradcy prawni, a takze cichy i skromny ,,ztota raczka®!.

Niewatpliwie produkcja wyrdznia si¢ na tle wigkszosci seriali kryminalnych, w ktorych
fabuta oparta jest na pokazaniu prowadzonego przez policjantow Sledztwa. Tworcy zrywaja
z klasyczna gatunkowa formulg §ledztwa policyjnego. Jak zauwaza Elzbieta Durys ,,nie chodzi
bowiem o to, by ustali¢, ,kto to zrobil” (...), ale ,,jak go zlapa¢’®®. Oczywiscie repetycje
pewnych elementéw fabularnych typowych dla seriali kryminalnych sg nieuniknione, jednak
stosowane techniki $ledcze, czy temat dochodzenia przeciwko Barksdelowi schodza na dalszy
plan, ustgpujac miejsca o wiele bardziej ztozonym problemom. W pierwszym sezonie, jak i w

pozostalych pigciu, tworcy obrazujag mroczne oblicze Ameryki, pokazujac, jak bezwzgledna

380 . Jameson, Realizm i Utopia w The Wire, ,Praktyka Teoretyczna” 2014, nr 4, s. 21

381 Tamze, s. 24

382 £, Durys, Konwencje w stuzbie krytyki: Prawo ulicy, [w:] Seriale w kontekscie kulturowym Serialowe sedno,
pod red. M. Cichminskiej, A. Krawczyk-taskarzewskiej, P. Przytuty, Olsztyn: Instytut Polonistyki i Logopedii
Uniwersytetu Warminsko-Mazurskiego w Olsztynie, 2016, s. 106.
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panstwowa machina, wywiera wptyw na pojedyncze jednostki. Niewazna jest grupa spoteczna,
do ktorej si¢ przynalezy czy zajmowane stanowisko zawodowe. Policjanci, dokerzy, dilerzy
narkotykow, politycy, przedstawiciele wymiaru sprawiedliwo$ci, wszyscy musza godzi¢ si¢ na
kompromisy. Dobro spofeczne wydaje si¢ by¢ elementem, ktéry nie ma znaczenia dla grupy
0sOb tworzacej regulacje prawne. Statystyki sg najwazniejszym czynnikiem, w oparciu o ktory
podejmowane sg decyzje. Natomiast dla osob egzystujacych, czy jak wynika z przestania
serialu, wrecz skazanych na zycie w slumsach, liczy sie gra (the game)®2, w ktorej obowigzuja
specyficzne zasady wynikajace z tytulowego ,,prawa ulicy”. Gra, w ktorej ludzka moralnosé
przestaje si¢ liczy¢. Nie jest rozwazane to, czy co$ jest dobre lub zle, tylko to, czy jest gorsze

lub lepsze dla kogos.

David Simon z grupg wspotscenarzystow metaforycznie opisuje powyzsze problemy
W ciggu trwania pigciu sezonOw serialu, umiejscawiajac akcje w rodzinnym miescie Baltimore.
Nalezy doda¢, ze pomimo zawilosci fabularnych, duzej ilosci postaci pojawiajacych si¢ na
przestrzeni wszystkich odcinkow, to wlasnie miasto Baltimore staje si¢ jednym z bohateréw tej
produkcji, bedac niemym obserwatorem wszystkich wydarzen. ,,Miejskie suburbia 1 getta —
rozmaite peryferia — stanowig miejsce dla ludzi wykluczonych, natomiast centrum miasta
stanowi ognisko wladzy, osrodki decyzyjne”*®. W Prawie ulicy ,,nikt nie wie, ze istnieja inne
krajobrazy, inne miasta: Baltimore samo w sobie jest kompletnym §wiatem, nie w sensie
skonczonosci, a jedynie dostarczanego komunikatu — na zewnatrz nic nie istnieje.”*®® Miasto
funkcjonuje jak zywy organizm, w ktérym wszystkie jednostki wykonuja jedynie przypisane
im role. S3 one pozbawiane mozliwos$ci awansu czy zmiany swojego statusu spolecznego,
niczym aktorzy teatrum mundi. Tworcy serialu nie ogniskuja akcji wokot gtdownego bohatera,
nie interesuje ich rowniez wprowadzanie watkéw epizodycznych. Simon opowiadajac
o postaciach serialowych, pelnigcych funkcje bohatera zbiorowego reprezentujacego konkretng
grupe spoleczng, obnaza wady systemu. Puentuje historie pesymistyczng konkluzja: nic nie
ulega i nie ulegnie zmianie na lepsze. Przestepcy wymykaja si¢ wymiarowi sprawiedliwosci,
skorumpowani urzednicy awansuja w hierarchii zawodowej, kolejni dilerzy zastgpuja tych,

ktorzy wypadli z ,,gry”, a statystyki nadal s najwazniejsze.

383 E, Drygalska, The Wire. Studium przypadku..., s. 81.
384 Tamze, s. 76.
385 F, Jameson, Realizm i Utopia w The Wire..., s. 30.

167



4.2.2 Rozklad watkow

Na ponizszych wykresach oraz w tabelach przedstawiono wyniki analiz rozkladu
watkow w poszczegdlnych odcinkach pierwszego sezonu serialu Prawo ulicy. Kazdy wiersz
tabeli odpowiada jednej scenie analizowanego odcinka, natomiast w kolumnach zaznaczono
wystapienie (X) lub brak pojedynczego watku. Zastosowane skroty w tabeli: WG - watek
glowny, WP — watek poboczny, WP/K — watek katalizujacy, WP/s -watek poboczny (subwatek)
WR — watek rownolegly, WE — watek epizodyczny. Dodatkowe oznaczenia, odpowiednio: Pl
- punkt inicjujacy, PZ - punkt zwrotny, PK - punkt kulminacyjny, dotyczg struktury

scenariuszowe;.

Tabela/Wykres 4.2.1 Prawo ulicy — sezon 1 odcinek 1

WR - WE - WP - o
nazwa WG - WP/k - L. WP/s - WP - ) WP - WP-  [WP - Zycie WP -
Prywatne | Zabdjstw Narkomani, .
watku /nr | Sprawa Rozprawa - olw D'Angelo Martwy r— Informator| Romans | prywatne |Zakulioswe
sceny [Barksdale'a | D'Angelo McNulty | bloku nowy rejon | ochroniaz bl policyjny | D'Angelo | Shakima | rozgrywki
1 X
2 X
3 X X
2 X
5 X
6 X X-PK X- Pl
7 X
8 X-Pl X X X-Pl
9
10 X X
11 X
12 X X
13 X X
14 X X
15 X
16 X X X
17 X
18 X
19 X-PZ
20 X
21 X
22 X X-Pl
23 X
24 X-Pl X-PK
25 X
26 X
27 X X - PK
28 X
29 X X X
30 X X- Pl
31 X
32 X
33 X X- Pl
34 X
35 X X-Pl
Suma 17 10 2 4 7 2 6 1 1 1 5
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Rozktad watkéw/sceny SO1EO01

WP - Zycie prywatne Shakima
WP - Romans D'Angelo

WP - Informator policyjny

WP - Narkomani, fatszywe dolary
WP - Martwy ochroniaz

WP/s - D'Angelo nowy rejon

WE - Zabdjstwo 1 w bloku

WR - Prywatne zycie McNulty
WP/k - Rozprawa D'Angelo

WG - Sprawa Barksdale'a

Zrédlo: Opracowanie wlasne

Wigkszos$¢ z postaci pierwszego jak 1 drugiego planu zostaje wprowadzonych do opowiadania
w odcinku pilotowym, co skutkuje multiplikacja watkow, ktorych w pierwszym odcinku jest
jedenascie. Czesto sg to sceny eksplikujace dang posta¢ zarowno w zyciu zawodowym, jak i
prywatnym np. policjantka Shakima partycypuje w watku gldwnym, jak i tym dotyczacym jej
zycia prywatnego “Zycie prywatne Shakima”. Podobne rozwiazanie dotyczy postaci gangstera
D’Angelo — dwa watki odnoszace si¢ do jego profesji narkotykowej oraz jeden do zycia
prywatnego ,,Romans D’ Angelo”. Do historii wprowadzone sg rOwniez watki typowo policyjne
jak: ,.Zabdjstwo w bloku”, ”"Martwy ochroniarz”, czy fabuly pokazujace $wiat najnizej
usytuowanych w hierarchii spotecznej narkomandéw, watek ,,Narkomani, falszywe dolary”.
Niezaprzeczalnie wszystkie wymienione fabuly sa potgczone ,,subtelng nicig” fabularnych
powigzan z watkiem gtdéwnym. W kwestii gldéwnej fabuty mozna polemizowac, gdzie doktadnie
konczy si¢ przedakcja a zaczyna wlasciwy rozwoj wydarzen fabularnych. W mojej interpretacji
jest to 6sma scena, kiedy detektyw McNulty sktada nieoficjalng skarge u s¢dziego, na niska
skuteczno$¢ prowadzonych dziatan policyjnych. Jest to przyczyna do powotania specjalnej
jednostki operacyjnej prowadzacej $ledztwo przeciwko dowodzacemu grupa przestepcza
Avonovi Barksalde. Watek gtéwny sktada si¢ z pigtnastu scen. Jego przedakcja jest sytuacja,
rozegrana w ramach watku pobocznego ,,Rozprawa D’Angelo”. To og6t zdarzen dotyczacy
procesu i uniewinnienia D’ Angelo z powodu braku dowodow w sprawie o zabdjstwo. Na skutek
przegranego procesu detektyw McNulty sktada, wyzej wspomniang, skarge u sedziego.
Pomimo tego, iz watek ,Rozprawa D’Angelo” nie ma takiej rozciaglosci czasowej, jak
w poprzednim modelu fabula ,,Choroba Waltera” to zaliczam ja do watku katalizujacego.

Wydarzenia z ,,Rozprawy D’Angelo” implikuja zaistnienie $ledztwa przeciwko Avonowi
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Barksdale. Do historii, rowniez poza $rodowiskiem przestegpczym czy policyjnym jest

wprowadzony $wiat politykow w watku ,.Zakulisowe rozgrywki” (5 scen).

Tabela/Wykres 4.2.2 Prawo ulicy — sezon 1 odcinek 2

nazwa WG - WP WP/s- WP - ) WP - We-
Martwy | WP- Nocna WP - Oficer .| Zakulisowe
watku/nr | Sprawa . . ) D'Angelo | Informator . | Przestuchani )
sceny |Barksdale'a ochroniaz/p | interwencja nowy rejon | policyjny Przybylewski e D'angelo rozgrywki
rasa /prasa
X X
X X
X X X
X X
X X
X X
X X-PI X
X X- Pl
X X
X X
X
X
X X X
X X
X X - PK
X - PK X
X
X
X
X X
X X X
X X X
X X-PZ X-PZ
X X X-PZ
X X
X X -PK X
X X
X
X
X
X

Rozktad watkéw/sceny SO1E02

WP - Zakulisowe rozgrywki /prasa
WP - Przestuchanie D'angelo

WP - Oficer Przybylewski

WP - Informator policyjny

WP/s- D'Angelo nowy rejon

WP- Nocna interwencja

WP - Martwy ochroniaz/prasa

WG - Sprawa Barksdale'a

Zrédlo: Opracowanie wiasne

25
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Watek ,,Sprawa Barksdale’a” dominuje w tym odcinku, facznie 22 sceny. Wprowadzone nowe
fabuty poboczne pozostaja w $cistej korelacji z watkiem gldéwnym, jak: ,Nocna interwencja”
(4 sceny), ,,Oficer Pryzbylewski” (8 scen). Jedna z gldownych postaci $§wiata przestepczego
partycypuje w nowym watku pobocznym ,,Przestuchanie D’ Angelo”. Do watku ,,Zakulisowe
rozgrywki” ogniskowanych wokoét postaci urzednikow i wysoko ustawionych w hierarchii
policyjnej oficerow, wprowadzono temat dotyczacy zainteresowania dziennikarzy
prowadzonym dochodzeniem. Trop fabularny zostaje wygaszony pod koniec odcinka, co
mozna potraktowac, jako wprowadzenie jednoodcinkowej sytuacji konfliktowej, w ogdlnym

rozwoju wydarzen fabularnych.

Tabela/Wykres 4.2.3 Prawo ulicy — sezon 1 odcinek 3

WG - WR - .| WP- WP/s -
nazwa WP - WP - WP - WP - WP - Zycie X WP - WP - WP - . WP -
Sprawa Prywatne Oficer ) . Zdjecie .
watku / nr Martwy e D'Angelo | Informator | Romans | prywatne Zakulisowe| Napady |Ucieczka | Proucznik
sceny Barksdale ochroniaz e kariera | policyjny | D'Angelo | Shakima Przyb\(lew rozgrywki | Omara | Prestona Barksdale i FBI
a McNulty ski a

1 X X X X

2 X X

3 X X

4 X X

6 X X X

7 X X

8 X

9 X X

10 X X

11 X X

12 X X

13 X

14 X

15 X X X

16 X X

17 X X

18 X

19 X X

20 X

21 X

22 X X

23 X

24 X

25 X

26 X X X

27 X- PZ X

28 X-PI
Suma 17 1 2 5 3 1 1 1 3 7 1 6 1
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Rozktad watkéw/sceny SO1E03

WP/s - Zdjecie Barksdale'a

WP - Ucieczka Prestona

WP - Napady Omara

WP - Zakulisowe rozgrywki s

WP - Oficer Przybylewski

WP - Zycie prywatne Shakima

WP - Romans D'Angelo

WP - Informator policyjny

WP - D'Angelo kariera

WR - Prywatne zycie McNulty s
WP - Martwy ochroniaz

WG - Sprawa Barksdale'a

Zrédlo: Opracowanie wlasne

W tym odcinku na skutek proliferacji linii narracyjnych zauwazalna jest zwigkszona liczebno$é¢
poszczegdlnych watkéw (razem 13). Zwigzane jest to z kontynuacjg fabutl z poprzednich
watkow oraz wprowadzeniem nowej postaci Omara i agenta FBI, co warunkuje zaistnienie
watkow pobocznych ,,Napady Omara” (5 scen) oraz ,,Porucznik/FBI” — jedna scena inicjujgca
rozpoczecie tej fabuty. Podobnie watek ,,Ucieczka Prestona” posiada rozegranie tylko w jedne;j
scenie, bowiem wiasciwe wydarzenia fabularne beda miaty miejsce w kolejnych epizodach. Na
pierwszy plan ponownie wybija si¢ watek gldowny, obrazowany w siedemnastu scenach.
Waznym dla rozwoju dramaturgii serialowej jest wystgpienie pierwszego punktu zwrotnego
w dwudziestej siddmej scenie. Oficerowie policji chcac zakonczy¢ sprawg Barksdale’a
dokonujg aresztowan i przeszukan w wyniku ktorych ponosza fiasko dochodzeniowo-sledcze.
Dalsze prowadzenie $ledztwa wymusza na nich zaangazowanie wigkszych srodkow 1 ,,solidne”
przeprowadzenie postepowania dowodowego. Opisany rozwoj fabuty mozna zaklasyfikowac

do drugiego aktu opowiesci.
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Tabela/Wykres 4.2.4 Prawo ulicy — sezon 1 odcinek 4

nazwa WR - WP - WP - WP - Zycie WP - WP -
WG - Sprawa | WP - Napady L. . X
watku / nr Barksdale'a Omara Prywatne Zabdjstwo Informator prywatne Zakulisowe Ucieczka
sceny zycie McNulty [ studentki policyjny Shakima rozgrywki Prestona
X
X
X
X X
X-PZ
X
X
X X
X
X X
X
X
X
XPZ X
X X
X
X
X X
X
X
X X
X
X X
X
XPZ
X
X-PZ
X
X

Rozktad watkéw/sceny SO1E04

WP - Zakulisowe rozgrywki S
WP - Zycie prywatne Shakima [l
WP - Informator policyjny
WP - Zabdjstwo studentki [N
WR - Prywatne zycie McNulty
WP - Napady Omara [y
WG - Sprawa Barksdale'a e

Zrédlo: Opracowanie wlasne

Dominuje watek glowny dotyczacy prowadzonego Sledztwa przeciwko mafii (12 scen).
Rozpoczety watek poboczny ,,Ucieczka Prestona” ma wlasciwe rozegranie fabularne w postaci
siedmiu scen. Podobnie, wprowadzona posta¢ Omara partycypuje w samodzielnym watku
pobocznym ,,Napady Omara” ( 5 scen). Sprawy dotyczace $ledztwa sg skontrastowane scenami

z zycia prywatnego policjantow — jedna scena dotyczy McNultiego i dwie detektyw Shakimy.
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Tabela/Wykres 4.2.5 Prawo ulicy — sezon 1 odcinek 5

WR/s -
nazwa g Wip= Ws;\JA(:ir:Jraca (AR Zal:’t\ilj:two Uilp= Wp= Arevsvzrt’owa
watku / nr| Sprawa Omar - zycie McNulty Zabdjstwo Naroktyki WP - Zdrajca )
sceny | Barksdale'a [nowy skok Omz-?r::-) z / t6zka dla [EEEE studentki Orlando ne
policja . Omara Prestona
dzieci
X
X
X
X- PK
X X
X
X
X X
X
X X X
X
X
X
X
X
X
X
X
X
X
X X X
XPZ
X
X
X
X X
X X-PZ
X
X
X
X
X X- Pl
X PK
X
X
X- Pl

WP - Aresztowanie Prestona
WP - Zdrajca
WP - Naroktyki Orlando
WP - Zabdjstwo studentki
WP - Zabdjstwo partnera Omara

WR/s - Prywatne zycie McNulty / tézka...
WP - Wspétpraca Omara z policjg
WP - Omar - nowy skok
WG - Sprawa Barksdale'a

Rozktad watkéw/sceny SO1EQ5

Zrédlo: Opracowanie wlasne

o

(€]

10

15 20
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Wprowadzona w trzecim odcinku postaé ,,niezaleznego” gangstera Omara posiada juz dwa
samodzielne watki poboczne ,,Omar- nowy skok” (4 sceny), ,,Omar wspolpraca z policja” (4
sceny) oraz posrednio z nim zwigzane ,,Zabdjstwo partnera Omara” (5 scen). W tym odcinku
mozna zauwazaé, jak plynnie w watkach zogniskowanych na danej postaci zmienia si¢
naczelny temat. O ile, w poprzednim watku dotyczacym postaci Prestona, motywem
przewodnim byla jago ucieczka przed organami $cigania, to w tym sprawa dotyczy jego
aresztowania (5 scen), by w kolejnym odcinku, tematem przewodnim byta rozprawa dotyczaca
jego wcezesniejszej ucieczki. Zauwazalna jest strategia tgczenia rozwoju spektakularnej akcji z
watkami relacji (rodzinnymi). Tego typu funkcj¢ pehi, ,,oderwany” od glownych wydarzen,
watek funkcjonujgcy w ramach fabuty réwnoleglej ,,Prywatne zycie McNulty”. To historia
dotyczaca opieki na dzie¢mi, w ktorej zdiagnozowano, jak liczne obowigzki zawodowe

policjanta degradujg zycie rodzinne (trudnosci w przygotowaniu pokoju dla swoich dzieci).
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Tabela/Wykres 4.2.6 Prawo ulicy — sezon 1 odcinek 6

WP~ WR/s - .
g | Wp- | wspstpr| TYWAME | e WP - WE- | we- [ B
Sprawa zycie . . McNulty
watku / Rozprawa aca Zwatpienie | Pomoc dla | Kradziez | Romans o
Barksdale' McNulty / ’ ) kontra
nr sceny Prestona |Omaraz| |, Wallace'a | porucznika stali D'Angelo ) partnera
a . tézko dla Major
policja dzieci Omara
X X X
X X
X
X
X
X X X
X
X
X
X-PZ
X
X
X - PK
X
X
X
X
X-PI
X X
X
X X
X
X
X
X
X
X-PK
X
X
X
X-PZ
X X
X
X X X

Rozktad watkéw/sceny SO1E06

WP - Romans D'Angelo
WE - Kradziez stali [y
WP - Pomoc dla porucznika [
WP - Zwatpienie Wallace'a s
WR/s - Prywatne zycie...
WP - Wspétpraca Omara z...
WP - Rozprawa Prestona [N
WG - Sprawa Barksdale'a [

Zrédlo: Opracowanie wlasne
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W tym odcinku zaden z watkdéw nie jest wyeksponowany na pierwszy plan. Obserwowane jest
rownomierne przydzielanie scen do poszczegolnych fabula (w sumie 10 watkow). Do historii
tworcy wprowadzajg jeden z nielicznych watkéw epizodycznych dotyczacy kradziezy stali
przez narkomandw. Epizodyczny z racji tego, iz zdarzenia rozegrane w ramach jednego odcinka
nie posiadajg zadnych odniesien, nawigzan do glownej fabuly. W watku pobocznym
»Zwatpieniec Wallace’a” (5 scen) zostaje wyeksponowany na pierwszy plan, jeden z dileréw

narkotykowych, wczesniej odgrywajacy marginalng, role w rozwoju fabuty.

Tabela/Wykres 4.2.7 Prawo ulicy — sezon 1 odcinek 7

WP - WP -
WG - .. WP - L.
nazwa Sprawa | WP - .WP - - Zabo;stw.o WP - WP - . W.P - MecNulty Zabdjstwa
watku / nr Diler bez L. studentki / Omar Narkotyki | Kariera w
Barksdal | Wallec Wrdézka Lo i kontra X
sceny , oka aresztowanie [Swiadkiem| Orlando |porucznika K blokowisk
e'a i Major
Birda ach
1 X
2 X - PK X
3 X X-Pl
4 X
5 X X
6 X X-PZ
7 X
8 X
9 X
10 X- Pl X
11 X X
12
13 X X
14 X X
15 X X-PK
16 X
17 X
18 X
20 X
21 X
22 X
23 X-Pl
24 X
25 X X
26
27 X X
28 X
29 X X
30 X X
31 X
32 X-PZ X
33 X X
34 X X
35 X X
36 X X
37 X - PK X X X
38 X
Suma 10 4 1 5 5 4 2 1 7 7
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Rozktad watkéw/sceny SO1E 07

WP - McNulty kontra Major

WP - Narkotyki Orlando
WP - Zabdjstwo studentki /...
WP - Diler bez oka

WG - Sprawa Barksdale'a

Zrodto: Opracowanie wlasne

W watku ,,Diler bez oka” nastepuje odwotanie do sytuacji z drugiego odcinka, gdy detektyw
Pryzbylewski uderzyt kolbg pistoletu mlodocianego przestepce. W omawianym watku ow
chlopak zostaje aresztowany z powodu sprzedazy narkotykow. Policjanci probuja go naktonié
do zeznan, jednak na skutek wydarzen z przesztosci diler stanowczo odmawia wspotpracy
z wymiarem sprawiedliwos$ci. Ponownie zastosowana jest juz wczesniej obserwowana
strategia, gdy posta¢ drugiego planu o znikomym znaczeniu dla rozwoju historii zaczyna
partycypowa¢ w wydarzeniach odr¢bnego watku. Tego typu sytuacja obserwowana jest
rowniez w watku ,Narkotyki Orlando” (2 sceny), gdy barman prébuje samodzielnie

rozprowadza¢ narkotyki.

Do szdstego odcinka wprowadzono watek poboczny ,,Wréozka” (5 scen), ktory mogt zostaé
zaklasyfikowany jako epizodyczny (spelia zatozenia tego typu fabut), jednak pomimo
komediowego wydzwicku i pozornej ,,niezaleznosci” jest on $ci§le skorelowany z watkiem
glownym. Jeden z detektywow, ktory stara si¢ rozwigza zalegla sprawe kryminalna,

przyczynia si¢ do ogdlnego rozwoju $ledztwa przeciwko Barksdelowi.
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Tabela/Wykres 4.2.8 Prawo ulicy — sezon 1 odcinek 8

WR -
nazwa ol we .. WP - Prywatne WP.. . WE - WP - WP . W_P ) WP - WP -
Sprawa | Egzamin o Zwatpieni | Romans . WP - Inwigilacj | Pienigdze . .
watku / , Zemsta 2ycie - Obserwacj Narkotyki| Sledzenie
nr sceny Beniels . r.1a Omara | McNulty € i a "Matego" Impreza 2 el Orlando | Stringera
a sierzanta | wallace'a| "Bunk" Shardene | senator
/dzieciaki
X X- Pl
X X-PI
X- Pl
X
X
X X-PI X
X X
X X X
X X
X-Pl X
X X-PZ
X X
X X
X
X X
X X-PK
X X
X
X X
X-PZ
X
X X
X
X
X X X
X X-PZ
X
X
X-PK

X

X

X
X

X

X

X X
X X

X- Pl
X

WP - Sledzenie Stringera
WP - Narkotyki Orlando

WP - Pienigdze dla senator

WP - Inwigilacja Shardene

WP - Impreza

WP - Obserwacja "Matego"

WE - Romans William "Bunk"

WP - Zwatpienie Wallace'a

WR - Prywatne zycie McNulty /dzieciaki
WP - Zemsta Omara

WP - Egzamin na sierzanta

WG - Sprawa Barksdale'a

Zrédlo: Opracowanie wlasne

25
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W 6smy odcinku obserwujmy rozwdj watkow pobocznych, jak i gldwnego, przy czym ten
ostatni jest rozwijany przez wigkszos$¢ scen (23 na 40 ogdtem). Tematyka dotyczaca srodowiska
policjantow jest rozszerzona o aspekt awansu zawodowego w watku ,,Egzamin na sierzanta” (3
sceny). Co ciekawe, ta potencjalnie epizodyczna fabula bedzie miata swdj ,,gorzki” wydzwigk

w ostatnim odcinku, o czym wspomne¢ w dalszej czgséci pracy.

Waznym jest watek poboczny ,,Pienigdze dla senatora” rozegrana w ciagu 10 scen. Jest to
watek, ktory w kolejnych odcinkach pomimo pozornego wygaszenia, bezposrednio wptynie na
zdarzenia drugiego punktu zwrotnego w dziewigtym odcinku. Wsrod licznych fabut
pobocznych warto zwroci¢ uwage, jak watek ,,Romans D’Angelo” wcze$niej funkcjonujacy,
jako pozornie ,,oderwany” od glownej fabuty nabiera znaczenia w sprawie prowadzonego przez
policjantow §ledztwa. Partnerka D’ Angelo jest inwigilowana przez policjantéw, co sktada si¢
na fabule ,,Inwigilacja Shardene” (1 scena), ktéra rozwinie si¢ w watek $cisle skorelowany z
watkiem glownym. Do historii wprowadzono fabule ,,Sledzenie Stringera” przez co mozna
zaobserwowaé, jak kolejne postacie ,,dochodzg” do glosu ale przede wszystkim, jak
prowadzone dochodzenie zatacza coraz szersze krggi a postacie pozostajace poza ukladem

(Shardene) zostaja wigczone, uzywajac terminologii z Prawa ulicy, do ,,gry”.

Wydarzenia z watku pobocznego (,,Obserwacja ,Matego” — 3 sceny) determinujg rozwoj
gldwnej fabuty, to znaczy policjanci przygotowuja si¢ do pierwszych aresztowan znaczacych
0sob w hierarchii przestepczej. Pod koniec odcinka do historii wprowadzono epizod z zycia
detektywa ,,Bunk’a” pokazujacy jego krotki romans z przygodnie poznang kobietg w barze, co

wigze si¢ z zaistnieniem jednego z nielicznych watkoéw epizodycznych.
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Tabela/Wykres 4.2.9 Prawo ulicy — sezon 1 odcinek 9

nazwa WG - WP - WP - WP - WP - WP - WP - WP -
watku / Sprawa Zamach | Zagubione |Zwatpienie | Walka z l:lc\)/:z;li\:lﬁiflfi Romasn [ Inwigilacja | Niercuho
nr sceny |Barksdale'a[na Avona | pieniedze | Wallace'a | natogiem D'Angelo | Shardene mosci
X
X
X
X
X
X
X X
X
X X
X X
X
X X
X
X X- Pl
X
X X
X
X
X
X- Pl
X
X X
X
X
X X
X
X
X X
X X
X X
X X
X
X PK
X
X X
X
X
X PZ
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Rozktad watkéw/sceny SO1E09

WP - Niercuhomosci

WP - Inwigilacja Shardene
WP - Romasn D'Angelo
WP - Mecz koszykdwki

WP - Walka z natogiem

WP - Zwatpienie Wallace'a
WP - Zagubione pieniedze
WP - Zamach na Avona

WG - Sprawa Barksdale'a

Zrédlo: Opracowanie wlasne

Kontynuowana jest strategia, w ktorej watek gtdéwny jest dominujgcy (20 scen na 40 ogotem).
W odcinku ma miejsce drugi punkt zwrotny, gdy w scenie trzydziestej 6smej detektyw Freamon
odkrywa iz prowadzone $ledztwo dotyczy obrotu nielegalnymi pieniedzmi i wykupu
nieruchomosci, w ktore zamieszani sg zarowno dilerzy narkotykowi, jak 1 wysoko postawieni
urzednicy. To wydarzenie rozpoczyna trzeci akt opowiesci, gdy wzrasta stawka (policjanci
prowadza dochodzenie przeciwko wplywowym osobom z $wiata polityki). Ten motyw
wspomaga watek poboczny ,,Obrét nieruchomos$ciami” (4 sceny). Warto odnotowac
wprowadzenie do fabuty watku, realizowanego poprzez szes¢ scen, ,,Walka z natogiem”.
Zobrazowano w nim, jak ludzie z nizin spotecznych probujg poradzi¢ sobie z uzaleznieniem.
Watek zogniskowany jest na postaci informatora policyjnego, co wiaze si¢ z jego decyzjami
dotyczacymi dalszej wspotpracy z policja, dlatego fabuta ma status watku pobocznego (zamiast

epizodycznego).
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Tabela/Wykres 4.2.10 Prawo ulicy — sezon 1 odcinek 10

WR - Zyce
WP - WP - WP - WP - WP -
nazwa WG- Prytwane WP - WP - Wspdtpra prywtan-e Zakulioso | Inwigilacj | Aresztow
watku / Sprawa . Ugoda z | Walka z MCNultie .
nr sceny [Barksdale'a mels Omarem | natogiem ca go/rozpra we ukfady a anie
Shakimy Wallace'a wa -sedzia |Shardene | Orlando
1 X
2 X X-PI
3 X X
4 X
5 X
6 X X X
7 X
8 X
9 X
10 X
11 X
12 X - PZ
13 X-PZ
14 X
15 X
16 X
17 X-PZ
18 X
19 X
20 X
21 X
22 X X
23 X
24 X - PZ
25 X
26 X
27 X - PK
28 X PZ
29 X
30 X X
31 X
32 X
33 X
34 X
35 X
36 X-PZ
37 X
38 X - PK
39 X
40 X
41 X X
42 X X
SUMA 16 1 6 5 8 2 3 3 8
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Rozktad watkéw/sceny SO1E 10

WP - Aresztowanie Orlando

WP - Inwigilacja Shardene

WP - Zakuliosowe uktady -sedzia

WR - Zyce prywtane MCNultiego/rozprawa
WP - Wsp6btpraca Wallace'a

WP - Walka z natogiem

WP - Ugoda z Omarem

WP - Prytwane zycie Shakimy

i

WG - Sprawa Barksdale'a

o
N
SN
[e)]
[or]

10 12 14 16 18

Zrédlo: Opracowanie wlasne

Krag 0s6b mogacych swiadczy¢ przeciwko Barksdelowi zostaje poszerzony. Watek dotyczacy
barmana handlujgcego narkotykami przechodzi w fabute ,,Aresztowania Orlando” tym samym
policja zdobywa cennego informatora. Jednoczes$nie caly czas jest rozwijany watek
~Inwigilacja Sharden” - waznej osoby w sprawie prowadzonego Sledztwa. W historii
odcinkowej jest przywotlany watek dotyczacy zycia prywatnego Shakimy by zwigkszy¢
dramaturgic w Kkolejnym odcinku, gdy ta zostanie postrzelona w wyniku nieudanej akcji

policjantow.
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Tabela/Wykres 4.2.11 Prawo ulicy — sezon 1 odcinek 11

WP - WP - WP - WP -
nazwa WG - i WP - WP - . WP -
Sledztwo | Ucieczka ... _.|Aresztow Zakuliosowe
watku / Sprawa Rehabilitacj R Partnerka Morale
nrsceny |Barksdale'a w/s Wee- a Wallace'a anie Kimmy uklady McNulty
Kimmy baya babla sedzia
X
X X- Pl
X
X
X X
X
X
X X
X
X
X
X X
X
X X X
X X- Pl
X
X X
X
X
X X
X X
X X
X X
X
X PK
X X- Pl
X
X X
X
X X
X
X
X X X
X X - PK
X X
X X

Rozktad watkéw/sceny SO1E11

WP - Morale McNulty s
WP - Zakuliosowe ukfady sedzia B

WP - Partnerka Kimmy

WP - Aresztowanie babla |
WP - Rehabilitacja Wallace'a
WP - Ucieczka Wee-baya
WP - Sledztwo w/s Kimmy [ e

WG - Sprawa Barksdale'a Sy

Zrédlo: Opracowanie wlasne
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Histori¢ odcinka oparto na dramatycznym watku dotyczacym nocnej akcji policji,

zorganizowanej celem dokonania prowokacji i aresztowania kolejnych osdb zajmujacych

wysokie pozycje w hierarchii mafijnej. Niestety akcja konczy si¢ porazka. Informator (barman

Orlando) zostaje zabity a powaznie ranna policjantka Shakima hospitalizowana. Watek zajmuje

az 24 sceny na 37 ogbétem, przy czym watek glowny trzynascie scen. Nieudana akcja i

postrzelenie policjantki warunkujg zaistnienie kolejnego watku pobocznego ,,Morale

McNulty”, gdy detektyw widzac postawe urzednikow 1 pracownikdéw wymiaru sprawiedliwosci

traci sens w wykonywanie zadan policyjnych.

Tabela/Wykres 4.2.12 Prawo ulicy — sezon 1 odcinek 12

WP - WP - WP - WP- WP WP -
nazwa Rl WiPe Tranaport| Zabdjstw Wpe .. | Egzamina IOYESE7E Podstuchy WPe Pienigdze
watku / Sprawa D'Angelo Proucznik w . Morale
nr sceny [Barksdale'a | swiadkiem r{arkotyk ° i FBI . r.|a nieruchom ok McNulty .u .
6w z NY (Wallace'a sierzanta occi Shardene politykéw
1 X - PK
2 X
3 X X
4 X
5 X X
6 X
7 X X
8 X
9 X
10 X
11 X
12 X
13 X X-PZ
14 X
15 X-PZ
16 X X
17 X
18 X
19 X
20 X
21 X X-Pz
22 X
23 X
24 X
25 X
26 X X
27 X
28 X X -PK
29 X - PK
30 X
31 X X-Pl
32 X
33 X X X X
34 X X
35 X X X
36 X X-PI X - PK
37 X X
38 X
39 X-PZ
40 X X - PK
41 X
42 X X X
43 X
Suma 19 6 5 18 1 1 2 8 1 5)
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Rozktad watkéw/sceny SO1E12

WP - Pienigdze u politykow

WP - Morale McNulty

WP Podstuchy/kroki Shardene
WP - Inwestycje w nieruchomosci

WP - Egzamina na sierzanta

WP -Proucznik i FBI

WP - Zabdjstwo Wallace'a

WP - Tranaport narkotykéw z NY
WP - D'Angelo swiadkiem

WG - Sprawa Barksdale'a

o
[€,]

10 15 20

Zrédlo: Opracowanie wlasne

W tym odcinku dominuje temat dotyczacy sprawy Barksdale’a (19 scen), jednak réwnie wazny
jest watek ,.Zabojstwo Wallece’a” (18 scen). To fabuta, w ktorej obserwujmy dziatania
kontrofensywne grupy przestepczej dazacej do eliminacji $wiadkow mogacych zeznawac
przeciwko wysoko ustawionym czlonkom grupy przestepczej. Wydarzenia z watku obrazuja
przygotowania i egzekucje mtodocianego dilera narkotykow probujacego odmieni¢ swoje
zycie, wroci¢ do szkoly. Waznym w prowadzonym sledztwie jest watek poboczny dotyczacy
Sharden, ktéra wczesniej zwerbowana przez detektywdw, obecnie bierze udzial w zaktadaniu

podstuchow w siedzibie Avona Barksdale (8 scen).
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Tabela/Wykres 4.2.13 Prawo ulicy — sezon 1 odcinek 13

WP - WP - WP - We-
nazwa WG - WP - WP - WP - WP- Poszukiw | McNulty | Egzamin WP - WP - ' Inwestycje WP-
watku / Sprawa D'Angelo |Partnerka| Walka z : X Przekazan|Porucznik w L
nrsceny |Barksdale'a | Swiadkiem [ Kimmy | natogiem el anci Wee] konFra . na ie dla FBI iFBI  [nieruchom Doncsicel
Bay Major |sierzanat L.
osci
X X
X
X X-PZ
X
X
X
X X
X
X
X -PK
X
X X
X
X
X
X
X- PK
X- PK
X X - PK
X - PK X
X
X
X - PK
X X-PZ
X - PK
X X - PK
X
X
X
X-PK
X
X
X
X
X
X - PK X
X
PK - X
X X X

Rozktad watkéw/sceny SO1E13

WP - Donosiciel L
WP - Inwestycje w nieruchomosci
WP - Porucznik i FBI
WP - Przekazanie dla FBI
WP - Egzamin na sierzanat
WP - McNulty kontra Major
WP - Poszukiwanei Wee-Bay
WP - Porucznik
WP - Walka z natogiem
d

WP - Partnerka Kimmy
WP - D'Angelo $wiadkiem
WG - Sprawa Barksdale'a

o
N
IN
o))
(o)

10 12 14 16 18 20

Zrédlo: Opracowanie wlasne
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Finalowy odcinek, to fabularne zamknigcie wszystkich watkow pobocznych jak i1 gléwnego.
Poszczegdlne fabutly, jednak bedg kontynuowane w trzecim sezonie. Trudno odgadna¢ zamiary
tworcow, czy konczac pierwszy sezon (w drugim skupiono si¢ na innych tematach) mieli
w zamiarze kontynuowaé watki, czy byla to pozniejsza decyzja. Jak wspomniatem watki
poboczne maja wyraziscie zarysowane punkty kulminacyjny. Watek giéwny posiada climax
w postaci aresztowania szefa gangu Avona Barksdale, jednak jak si¢ okazalo, wyroki ktore
otrzymali przestepcy, sa nicadekwatnie niskie w odniesieniu do przestgpstw, ktorych sie
dopuscili. Poza licznymi fabutami pobocznymi warto wspomnie¢ o watku ,,Przekazanie dla
FBI” (4 sceny), gdzie pokazano mozliwo$¢ potencjalnej wspotpracy agentow federalnych z
policja, jednak ponownie ustalenia polityczne zablokowaly owag wspolprace. W punkcie
kulminacyjny watku, pada informacja, ze FBI nie jest zainteresowane sprawg, gdyz nie

zwieksza im statystyk, zwigzanych z priorytetowym celem, dotyczacym walki z terroryzmem.

W ostatniej sekwencji tworcy obrazuja dalsze losy policjantéw z specjalnej grupy Sledcze;j.
Funkcjonariusze, ktorzy przyczynili si¢ do aresztowan (w tym McNulty) sg degradowani do
funkcji szeregowych policjantow petigcych stuzbe w pionach prewencji, gdyz nie dzialali
zgodnie z przyjeta polityka wysoko postawionych urzgdnikow. Policjanci wspdipracujacy
(realizujacy odgérne wytyczne, donoszacy) awansowali w hierarchii shuzbowej. Tym
optymistycznym akcentem David Simon i Ed Burns konczg histori¢ $ledztwa prowadzonego

w Baltimore w pierwszym sezonie Prawa ulicy.

4.2.3 Omowienie wynikow. Rozklad wielowatkowy

Statystyka:

W pierwszym sezonie Prawa ulicy mozna wyr6zni¢ 71 watkow ogotem. W tym:
watek glowny — 1,

watki epizodyczne — 3,

watek rownolegly — 1,

watki poboczne — 66.
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Rys. 7. Rozklad wielowatkowy w pierwszym sezonie Prawa ulicy

OPIS: czarny kolor — watek gtéwny ; niebieski kolor — watki poboczne; fioletowy kolor — watek rownolegty,

pomaranczowy kolor -watki epizodyczne.
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Zrédio: Opracowanie wilasne.
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Analizowany pierwszy sezon Prawa ulicy jest produkcja, ktora zaliczam do mocnej
serializacji bez postaci gidwnego bohatera. Jak zauwaza Drygalska ,Najblizej tego, co
moglibySmy nazwaé bohaterem jest policjant Jimmy McNulty, ktory stanowi raczej katalizator
pewnych wydarzen — wprowadza on w ruch machine wydarzen, ktére stanowig o fabule
serialu.”®®, Niezaprzeczalnie takie wydarzenie ma miejsce w pierwszym odcinku. Detektyw
McNulty (Dominic West) pojawia si¢ juz w trailerze serialu, rowniez poprzez tg posta¢ widz
zostaje wprowadzony w zakulisowg przestrzen wymiaru sprawiedliwosci. Jednak po
wydarzeniu inicjujagcym konflikt centralny (skarga detektywa McNulty zloZzona u sedziego)
tworcy uruchamiajg sukcesywnie inne postacie pierwszego planu powodujac ,,wielos¢

protagonistow’38’,

Zastosowany w analizowanej produkcji schemat narracyjny warunkuje wyst¢powanie
silnie zrysowanej linii fabularnej, nadrzednej wzgledem pozostalych fabul, bedacej
jednoczesnie tematem gldwnym serialu — $ledztwem w sprawie przestepczej dzielnosci Avona
Barskdale. Z uwagi na horyzont poinformowania widza to znaczy przekazywania w fabule
informacji zarowno o postepach w prowadzonym §ledztwie, jak 1 strategii przestepczej grupy
Barksdele’a nazwalem ten watek ,,Sprawa Barksdale’a” by odrézni¢ go od sytuacji, w ktorej

znane sg jedynie wyniki sledztwa, bez wgladu w dzialania przestepcow.

Historia zbudowana jest z linii fabularnych, ktére w sposob bezposredni sa powigzane
z watkiem glownym, bedac z nim bezposrednio lub posrednio (poprzez wydarzenia bedace
punktami stycznos$ci) skorelowanymi. Ten aspekt narracyjny (poza klarownie zarysowang
gldbwng osig narracji bedaca watkiem gtownym) jest zauwazalny na przestrzeni wszystkich

odcinkéw 1 warunkuje typ mocnej serializacji.

386 E, Drygalska, Ponure i zmeczone Baltimore. Co chce powiedzie¢ serial ,, The Wire” o wspdiczesnej Ameryce?,
s.14,
https://www.academia.edu/5261504/Ponure_i_zm%C4%99czone_Baltimore._Co_chce_powiedzie%C4%87_ser
ial_The_Wire_o_wsp%C3%B3%C5%82czesnej_Ameryce [data dostepu 06.08.2021].

387 E. Durys, Konwencje w stuzbie krytyki..., s. 107.
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Rys. 8. Korelowania watkéw pozornie réwnoleglych z gléwna fabula (na przykladzie pierwszych siedmiu

epizodow serialu Prawo ulicy)

PRAWO ULICY

Zrédto: Opracowanie wiasne.

Znamienne w Prawie ulicy jest wprowadzenie linii fabularnych, ktore pozornie moga
wydawa¢ si¢ narracjami rownoleglymi. Obserwujemy prace policjantow z wydziatu
narkotykowego, w innym watku narkomanow wytudzajacych dawki heroiny, prace barmanow,
tancerki itd. Linie narracyjne opowiadajace, czy to o zyciu prywatnym postaci, czy
jakimkolwiek aspekcie, ktory moze wydawac si¢ fabulg opowiadang réwnolegle wzgledem
wydarzen gldéwnego watku, zostaja zintegrowane z glownym tematem pierwszego sezonu
Prawa ulicy. Wiekszos¢ postaci z poczatku jest posrednio powigzana z watkiem gtdéwnym. Dla
przyktadu miodociany diler narkotykéw Wallec (Michael B. Jordan) pracujac dla Avona
Barskdale jest zamieszany w przestepcza dzialalno$¢ bedac posrednio powigzanym
z wydarzeniami glownego watku. Jednak wraz z rozwojem historii scenarzysci rozpisujg
sytuacje fabularne, na skutek ktorych Wallec jest wiaczony do $ledztwa policyjnego, stajac sig
swiadkiem w sprawie zabdjstwa, tym samym jest juz w petni ,,zintegrowany” z watkiem
glownym. Podobne rozwigzania, scenarzysci stosuja dla pozostatych watkéw, gdy pozorna
niezalezno$¢ wydarzen zostaje skorelowana lub staje si¢ asumptem do zaistnienia sytuacji,
ktore bezposrednio wptywaja na wydarzenia gldéwnego watku. Taki zabieg kompozycyjny jest
przeciwienstwem tego, jaki wystepuje na przyklad w serialu Breaking Bad, w ktérym
inicjatorem poszczegolnych watkow jest posta¢ pierwszoplanowa. Odnios¢ si¢ do spostrzezen
Mittella, ktory rowniez roznicuje obydwie produkcje, pod wzgledem schematu narracyjnego,
W jego interpretacji Breaking Bad posiada centralng ztozono$¢ (centripetal complexity), ktorej
filarem jest posta¢ integrujaca rézne fabuly a zarazem poprzez wprowadzenie jej historii
wstecznej, gidowny bohater napgdza rozwdj wydarzen fabularnych. Przeciwienstwem jest

Prawo ulicy charakteryzowane ztozonoscia odsrodkows (centrifugal complexity). Wyrdznia ja
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duze rozproszenie postaci oraz brak centralnej narracji*®, z czym sie akurat nie zgadzam. Jak
wynika z prowadzonych badan w omawianym serialu jest jasno zarysowany konflikt centralny

1 wspdlny wektor dzialania dla protagonistow, wyznaczajacy porzadek strukturalny w historii.

Prze$ledzmy lini¢ narracyjng  dotyczaca zwigzku  partnerskiego  jednej
z pierwszoplanowych postaci §rodowiska gangsterow — D’Angelo Barksdale (Lawrence
Gilliard Jr) z tancerka pracujaca w klubie Orlando Shardene Innes (Wendy Grantham).
Zageszczenie wydarzen zwigzane z tg linig fabularng jest niewielkie a jej dramaturgia rozwija
si¢ powoli. Na przestrzeni dziewigciu odcinkéw ich zwigzek obrazowany jest w zaledwie
sze$ciu scenach, ktore ukladajg sie¢ w logiczny cigg zdarzen, zgodny z tréjaktowym schematem
dramaturgicznym: wprowadzeniem, punktem inicjujgcym wydarzenia (zapoznanie w klubie),
punktem zwrotnym ($mier¢ przyjaciotki) i kulminacjg (zakonczenie zwigzku). W kolejnych
odcinkach policjanci inwigiluja a nastgpienie naktaniajg Shardene do wspotpracy, pokazujac
dowody na to, iz jej kolezanka zostala zabita przez osoby nalezace do gangu Barskdale’a.
Oczywiscie mozna polemizowac, na ile sam watek romansowy jest powigzany z gldwnymi
wydarzeniami, jednak zwrdce uwage na kilka aspektow powodujacych, ze nie moze by¢ uznany
za rownolegly. Jak wspomnialem, zwigzek Sharden konczy si¢, gdy bohaterka odkrywa, ze
D’Angelo potencjalnie mogltby by¢ zwigzany z morderstwem jej przyjaciotki. Posrednio ta
sytuacja ma wptyw na charakter D’ Angelo, ktory zauwaza, iz droga, ktérg wybrat prowadzi
donikad. Tego typu punkty stycznosci z wydarzeniami gtownej osi narracji powoduja, iz nie

mamy w tym wypadku do czynienia z klasyczng rownolegtoscig linii narracyjnych.

Pomimo proby skorelowania wszystkich watkéw w komplementarng cato$¢ zauwazalne
sg pojedyncze odstepstwa od tej zasady. Zycie prywatne detektywa McNulty nie ma powigzania
z watkiem gldéwnym. Nie obserwowalny jest punkt stycznosci, w ktorym sprawy kryminalne
warunkowaltby pewne zachowania postaci wystgpujacych w tym watku, czy w jaki§ sposéb
wplynety na rozwoj wydarzen don nalezacych. Pomimo tego, ze w 6smym epizodzie McNulty
podczas zakupow w supermarkecie zauwaza Stringera (bliski wspolpracownik Avona
Barksdale) 1 pod pozorem zabawy, kaze go obserwowa¢ swoim synom, to jednak jest to
epizodyczne wydarzenie, nie przynosi zadnych konsekwencji dla rozwoju giéwnego watku
(jedynie wptywa na pogorszenie relacji z byla Zzong). To element wprowadzony celem
przyblizenia charakteru postaci i pokazania, jak mocno detektyw McNulty jest zaangazowany

w sprawe, aby widz pod koniec serialu tym bole$niej odczut niesprawiedliwos¢ dziatan

388 ) Mittell, Complex TV..., s. 222-223.
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przetozonych, ktorzy degraduja detektywa do funkcji szeregowego funkcjonariusza. Jest to

jedna z nielicznych sytuacji, gdy tworcy decyduja si¢ na wprowadzenie fabuty roéwnolegte;.

Innym charakterystycznym elementem konstruowania narracji, poza samym
korelowaniem watkow pobocznych z gtowng osig narracji, jest ich kauzalne rozgrywanie na
przestrzeni kilku epizodéow. W poprzednim paragrafie opisalem ciag zdarzen dotyczacy
zwigzku partnerskiego pomiedzy D’Angelo a tancerka z nocnego klubu. W oméwionym
przyktadzie pojedyncze sceny (zazwyczaj dwie lub jedna w danym odcinku) skladaja si¢ na
caty watek. Natomiast liczne watki poboczne, ktore sg rozciggnigte na kilka odcinkdw posiadaja
reprezentacje w postaci co najmniej czterech lub wigcej scen przypadajacych na dany epizod.
Ich samodzielne funkcjonowanie dramaturgiczne jest zauwazalne w kazdym odcinku,
w ktorym konkretny watek si¢ pojawit, a jednoczes$nie na przestrzeni kilku odcinkéw tworzg
catosciowo spdjng kompozycje. Tworcy podejmujac dany watek definiujg jego naczelny temat,
ktory jest czescig skladowa danej fabuty, ale jednoczesnie tworzy mikrokompozycje. Pisatlem
o tym w czeSci teoretycznej, nazywajac dodatkowo te zjawiska subwatkami, czyli
mikrosktadowymi watkéw pobocznych. Rozpatrze przyktad takiej sytuacji w oparciu o histori¢
miodocianego przestgpcy Prestona (Darnell Williams), pojawiajacego si¢ w trzech epizodach
(E03-E06). Wydarzenie inicjujagce watek poboczny ma miejsce w ostatniej sekwencji trzeciego
odcinka, gdy podczas =zatrzyman policyjnych, Preston uderza w twarz jednego
z funkcjonariuszy. Nastepstwem tego czynu jest aresztowanie i wszczgCie postepowania
karnego przeciwko miodocianemu przestepcy. Warto wspomnie¢, iz akcja policyjna ma
miejsce w zwigzku z prowadzonym dochodzeniem, tym samym nastepuje korelacja
analizowanego watku z gldéwnym tematem serialowym. Przez trzy odcinki obrazowane sg
sytuacje, bedace poklosiem tego wydarzenia, jednak w kazdym z kolejnych epizodow, fabula
posiada swoja dominant¢ tematyczng. W epizodzie czwartym twoércy pokazuja ucieczke
Prestona Broadusa z poprawczaka. W kolejnym odcinku dominantg watku jest poszukiwanie
zbiega przez detektywdéw z wydzialu narkotykowego. W szdéstym, konczacym ten watek
odcinku, tworcy pokazuja aresztowanie Prestona i ponowng rozprawe, podczas ktorej zostaje
uniewinniony. Kazda z oméwionych sytuacji ma wlasne rozegranie dramaturgiczne w ramach

odcinka, jednocze$nie wszystkie sktadaja si¢ na samodzielny watek poboczny.

Omowiona zalezno$¢ taczy sie z jeszcze jedng charakterystyczng cechg zauwazalng
w wielowatkowym rozktadzie mocnej serializacji — ,,efektem domina”. Sceny konczace dany

watek opowiedziany w ramach jednego czy dwdch odcinkow, stanowia otwarcie dla kolejne;j
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linii narracyjnej. Zachowane jest kontinuum fabularne, nie ma skokowych przejs¢ pomiedzy
kolejnymi watkami. Jako przyklad mozna rozpatrzy¢ wprowadzong w trzecim odcinku postaé
Omara (Michael Kenneth Williams). Przestepca dokonuje rozbojow, okradajac meliny nalezace
do ludzi Avona Barksdale. Ten w odwecie porywa, po czym torturuje i zabija partnera Omara.
To wydarzenie, czy jakby nazywali to amerykanscy scenarzysci ten beat, jest zakonczeniem
watku ,,Napady Omara”, jednoczes$nie staje si¢ otwarciem (plantem) watkow ,.Zemsta Omara”
oraz ,,Wspolpraca Omara z policja”. Powyzszy zabieg jest stosowny dla wszystkich linii
fabularnych, ktore nie wyczerpuja si¢ po jednym czy dwodch odcinkach, wptywajac na

subiektywne odczucie ogladania jednej dlugiej narracji.

Niekiedy watki s3 wznawiane pomimo tego, iz byly pozornie zamknigtymi historiami.
W drugim epizodzie policjanci bez zgody przetozonych dokonujg nocnej akcji w rejonie
kontrolowanym przez grupe przestepcza Avona Barksdale. Podczas zatrzyman podejrzanych
detektyw Pryzbylewski (Jima True-Frost) uderza kolbg pistoletu mfodocianego dilera w twarz,
przez co ten trwale traci widzenie w jednym oku. Watek ,,Nocna interwencja” w ramach
odcinka jest domkniety, majac jednoczes$nie kontynuacje w kolejnym odcinku, gdy pokazany
jest mechanizm ukrywania i tuszowania brutalnego zachowania policjanta przez jego
przetozonych. Pod koniec epizodu Pryzbylewski zostaje oddelegowany do pracy w biurze, ma
zakaz wychodzenia na akcje policyjne a historia wygasa oczywiscie z zachowaniem
odpowiednich konsekwencji fabularnych. Twoércy jednak decyduja sie powroci¢ do tych
wydarzen, nie poprzez kontynuacj¢ opowiesci, ale jako dodatkowym element jednego
z przysztych watkow. Podczas akcji policyjnej skierowanej przeciwko mafii narkotykowej
(E07) jednym z zatrzymanych dilerow jest wspomniany miodociany przestgpca. Obserwujemy
reakcje Pryzbylewskiego, na sytuacje, gdy na komisariacie spotyka zatrzymanego dilera.
Jednocze$nie pokazany jest stosunek porucznika, ktory probuje pomodc chlopakowi w toczace;j
si¢ przeciwko niemu sprawie, ten jednak stanowczo odmawia podjecia wspolpracy z policja.
Nie jest to kontynuacja watku dotyczacego nieudanej akcji policyjnej, a ponowne odwotanie
si¢ do zdarzenia z przeszlosci, celem pokazania reakcji emocjonalnej postaci (Pryzbylewski),

na problemy mlodocianych przestepcow>®.

389 Co warto zauwazyé w kolejnych sezonach ta przemiana charakteru postaci jest kontynuowana, gdy
Pryzbylewski, nie pracujgc w policji, jako nauczyciel staje sie jednym z gtéwnych oredownikéw wprowadzenia
programow pomocy dla ,trudnej” mtodziezy.
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W serialu, poza wydarzeniami uktadajacymi si¢ w watki, pojawiaja si¢ sceny, ktore
pozornie wydaja si¢ nie posiada¢ swoich kontynuacji. Profesjonalna sztuka scenariopisarska
wymaga, by kazde wypowiedziane stowo czy zaistniala sytuacja wpisywala si¢ w ciag
ogolnych zdarzen fabularnych i posiadala uzasadnienie dramaturgiczne. To znaczy
funkcjonowata w ciggu przyczynowo - skutkowym. Taki przypadek obserwujemy w odcinku
pilotowym, gdy detektyw McNulty probuje pozyskac¢, od zaprzyjaznionego agenta federalnego
z FBI, informacje na temat Avona Barksdale. Funkcjonariusze jednocze$nie prowadza dyspute
na temat zamachow terrorystycznych z 11 wrze$nia oraz nowych metod obserwacji 1 inwigilacji
dilerow narkotykowych. Te dwie informacje nie maja zadnego powigzania z wydarzeniami
w kolejnych odcinkach. Potencjalnie mozna je zaliczy¢ do publicystyki lub zaklasyfikowa¢ do
typu scen, ktorych glowng funkcjg dramaturgiczng jest budowanie klimatu opowiesci. Jednak
obydwie wymienione, pozornie nieumotywowane sytuacje ostatecznie spetniajg swoja funkcje
dramaturgiczng pod koniec trwania pierwszego sezonu. Nowoczesne kamery zostajg
wypozyczone od FBI dopiero w dwunastym odcinki, kiedy policjanci uzyskuja pozwolenie na
prowadzenie ukrytej obserwacji w biurze Barksdale’a. Motyw 11 wrzes$nia zostaje przywolany
w ostatnim odcinku, kiedy FBI jest zainteresowane sprawg Barksdale’a, ale tylko w przypadku,
gdyby mozna ja bylo potaczy¢ z przestgpczoscia terrorystyczng. Tym samym mozna stwierdzié,
ze w serialu nie ma informacji ,,epizodycznych”, ktére by nie mialy swoich konsekwencji
w dalszym przebiegu fabuly. Mittell, jako przyklad takiej sytuacji wymienia watek dotyczacy
porucznika Danielsa, gdy o jego przeszlych dziataniach korupcyjnych dowiadujemy sie
w trzecim odcinku pierwszego sezonu (rozmowa McNulty’iego z agentem FBI). Ten motyw
zostaje uzyty by uzasadni¢ (lub by¢ wskazdwka) bierng postawe porucznika Danielsa
w poczatkowych etapach prowadzonego $ledztwa. Jednak, co podkresla Mittell, informacja
o korupcji porucznika (z pierwszego sezonu) pozostaje bez ,,domknig¢cia” fabularnego przez
nastepne kilka lat (okoto 50 godzin czasu serialowego). Jej finat fabularny nastepuje dopiero
w ostatnim pigtym sezonie, kiedy zdarzenie zaprezentowane w pierwszym sezonie staje si¢

przyczynkiem do rezygnacji policjanta z dalszej stuzby3%.

Warto odnotowa¢, ze pomimo istnienia dramaturgicznego uzasadnienia dla wigkszos$ci
serialowych sytuacji, zdarzen, zauwazalny jest autorski styl Davida Simona , konstruktywnie”
degradujacy monolityczng zasade scenopisarska. Nie wszystkie sktadowe serialu posiadaja

uzasadnienie fabularne. Dla przykladu w drugim odcinku wystuchujemy dlugiego dialogu

390 ). Mittell, Complex TV..., s. 24.
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pomigdzy dwodjka policjantow rozmawiajacych ,.gwara uliczng”, uzywajacych licznych

eufemizmoé6w, w temacie prowadzonego Sledztwa. Rowniez w drugim epizodzie ma miejsce

kilkuminutowa scena, w ktorej obserwujemy detektywoéw dokonujacych ogledziny miejsca

zbrodni, pomimo tego, iz dla przekazania kluczowej informacji (odnalezienie pocisku) w tej

scenie wystarczylaby polowa tego czasu. W tych jednak przypadkach nalezy rozwazyc

indywidualny styl wypowiedzi Simona, w ktorym ,.konstruowanie fikcyjnych, ale catkowicie
299391

realistycznych wydarzen>"" jest znakiem rozpoznawczym tego tworcy. Ten serial, jak 1 inne

jego produkcje czesto nazywane sg surowym realizmem. Drygalska, podkresla, ze:

autentyzm i quasi-dokumentalizm (momentami przypominajacy zabiegi etnografii ocalajacej)
serii przejawia si¢ takze w zapozyczaniu autentycznych policyjnych historii, ktore stanowia

inspiracje lub wrecz dokumentujg kryminalne zycie Baltimore32.

Rownie wazne, ze David Simon w warstwie ,,wizualnej czerpie z klasycznych wzorcéw kina
gangsterskiego oraz paradokumentalnego nurtu kina noir”3®3, Oczywistym, ze ten sam schemat
fabularny wykorzystany przez roéznych tworcow pomimo podobnych cech gatunkowych,

powoduje odmienne wrazenia odbiorcze.

W pierwszym sezonie wprowadzone sa do historii jedynie trzy watki (,,Zabdjstwo
w bloku”, ,,Romans Bunkiego”, Kradziez stali”) jako fabuly zaliczajagce si¢ do linii
epizodycznych nie majacych powigzania z glownym watkiem. W pierwszym przypadku (4
sceny) jest to sprawa prowadzona przez policjantow z wydziatu kryminalnego dotyczaca
martwego bezdomnego odnalezionego w jednym z blokéw w baltimorskich slumsach. Drugi
(3 scen) watek dotyczy romansu policjanta Morelando (Wendell Pierce) z przygodnie poznang
kobieta. W tym przypadku scenarzysci doprecyzowali charakter Morelando oraz
wyartykutowali charakter relacji pomiedzy dwdjka policjantow3%4. | Kradzieze stali” (4 sceny)
dotyczy zycia narkomandéw probujacych zdoby¢ fundusze na narkotyki w nielegalny sposob.
W opisanych sytuacjach, zgodnie z przyjeta definicja watku epizodycznego, wydarzenia nie
posiadaja nastgpstw w ogolnym przebiegu gtownych wydarzen fabularnych oraz sg rozegrane
na przestrzeni jednego odcinka. Wystepujaca epizodyczno$¢ opisanych watkow jest wyjatkiem

w 0golnym schemacie rozktadu pozostatych linii narracyjnych.

391 ). Frederic, Realizm i Utopia w The Wire..., s. 33.

392 E, Drygalska, The Wire. Studium przypadku, ,,Panoptikum” 2012, nr 11, s. 84.

393 Tamze, s. 79.

394 Dodatkowo tego typu watki wptywajg na uatrakcyjnienie fabut, przez wprowadzenie do progresywnie
rozwijanej historii, komediowych ,,odcigzajacych” watkéw.
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W analizowanym serialu liczne watki, s3 opowiadane tylko w ramach jednego odcinka,
co mogloby stanowic¢ przestanke do zaklasyfikowania ich do epizodycznych fabut. Jednak takie
pospieszne rozstrzygniecie nie uwzglednia faktu, iz wydarzenia w nich prezentowane s3
nastgpstwem sytuacji dramaturgicznych, ktore zaistnialy wczesniej w ramach innych linii
narracyjnych lub s3 bezposrednio wpisane w fabule glownego watku. W serialach
proceduralnych tego typu jednoodcinkowe rozegrania nie posiadajga polaczenia z runnerami lub
nawigzania sg znikome. Jako przyktad wymieni¢ watki ,,Wrozka” z szostego epizodu oraz
»Mecz koszykdéwki” bedacy czgscig dziewigtego odcinka. W tym pierwszym przypadku jest to
humorystyczna opowies¢ o detektywie Santangelo (Michael Salconi) z wydziatu kryminalnego,
ktorego przetozony obarcza zaleglymi sprawami, gdyz ten nie chce donosi¢ na McNultiego.
Policjant widzac beznadziejno$¢ sprawy udaje si¢ do wrozki, ktora za odpowiednig oplatg
sprzedaje mu figurke, ktora w cudowny sposéb ma pomoc rozwigza¢ sprawy. W konczacej
odcinek sekwencji policjant otrzymuje informacje, iz jeden z zatrzymanych przestgpcoéw
przyznat si¢ do licznych zbrodni, miedzy innymi do tych, ktére prowadzit Santangelo. Tego
typu mikrofabuta w przypadku innych typéw schematow mogtaby sie okazaé zbiorem stricte
epizodycznych wydarzen, wpisanym w strukture jednego odcinka. Nalezy jednak mie¢ na
wzgledzie, ze w przeciwienstwie do seriali proceduralnych narracja pomimo pozornej
samodzielnos$ci jest polagczona z innymi watkami. Przydzielenie spraw dla detektywa
Santangelo jest wynikiem wydarzen z watku ,,McNulty kontra major”. Tajemnicze rozwigzanie
sprawy nastepuje na skutek dziatan prowadzonych przeciwko Barksdalowi, tym samym
wydarzenia sg bezposrednio osadzone w kontek$cie watku gldwnego. Ostania scena
omawianego watku dotyczy sytuacji, w ktorej detektyw Santangelo informuje McNnultiego, ze
major pragnie go zdegradowaé do roli szeregowego funkcjonariusza, by¢ moze nawet
doprowadzi¢ do usunigcia ze shuzby, jesli tylko znajdzie odpowiedni pretekst. Sytuacja ta
warunkuje rozpoczecie kolejnego watku pobocznego. W oméwionym przypadku mozna
zaobserwowac¢ jak pozornie epizodyczna historia jest skorelowana z innymi narracjami,

tworzac komplementarng catos¢.

Drugi z przykladow dotyczy meczu koszykéwki (EO8), w ktorym biorg udziat
zawodnicy sponsorowani przez rywalizujace ze soba grupy przestepcze. Podobnie jak
w poprzednim przypadku, zauwazalna jest korelacja z watkiem gldwnym. Policjanci z wydziatu
narkotykowego prowadza obserwacje meczu, poszukujac wséréd widowni Avona Barskdale.
Dzigki pracy wywiadowcoOw udaje si¢ im odnalez¢ Barskdale’a (pierwszy bezposredni

kontakt), ktory nastepnie jest sledzony, co jednak konczy si¢ porazka policjantow. Sekwencja
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poszukiwania, a nastepnie $ledzenia przestgpcy nie przyczynia si¢ do znaczacego rozwoju
Sledztwa. Jednak pojedynczy watek, ktory ma swoje epizodyczne rozegranie jest osadzony
w ramach tematycznych gidéwnej fabuty serialu. Dodatkowo podczas meczu wprowadzona jest
nowa postac przestepcy dzialajacego w opozycyjnym do Avona gangu, ktéra odegra znaczaca
funkcje, w watku dotyczgcym proby zabdjstwa Barskdale’a. Dzigki temu nalezy uzna¢ kolejny

wspolny element analizowanych linii narracyjnych.

4.2.4 Struktura dramaturgiczna watkow

Analizowany serial charakteryzuje wyrazi$cie zarysowana dramaturgia oparta na —

uzywajac okreslenia Lindy Aronson linii akcji®®

, w ktorej policjanci prowadza dochodzenie w
sprawie grupy przestepczej Avona Barskdale. Pomimo podejmowania problemow
spotecznych, ukazaniu relacji mi¢edzyludzkich czy ztozonych charakteréw postaci, serial oparty
jest na wydarzeniach (story driven) i, co si¢ tym wigze, dynamicznej progresji dramaturgiczne;j
z punktami zwrotnymi praktycznie w kazdym odcinku. W ,,natloku sytuacji” zauwazalne sg
typowe zwroty akcji odmieniajace przebieg zdarzen i budujace wyraziScie zarysowang

struktur¢ dramaturgiczng, opartg na schemacie scenariuszowym Syda Fielda.

Rys. 9. Struktura dramaturgiczna pierwszego sezonu Prawa ulicy

Zrédio: Opracowanie wilasne.

3% 7ob. L. Aronson, Scenariusz na miare..., s. 103.
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Pierwszy odcinek to zawigzanie dramaturgii serialowej z okresleniem celu dziatania dla
protagonistow. Detektyw Jimmy McNulty informuje zaprzyjaznionego se¢dziego z sadu
okrggowego Baltimor o bezkarno$ci dilera narkotykowego Avona Barksdale. W zwiazku
Z powyzszym zostaje powolana grupa operacyjna, a w jej sktad wchodza policjanci z réznych
wydziatéw. Jej celem jest zebranie materialu dowodowego i sformulowanie aktu oskarzenia
przeciwko przestepcom dziatajacym pod egidg Barksdale’a. Pomimo tego, iz serial otwiera
sekwencja ogledzin miejsca zbrodni z udzialem detektywa Jimma McNulty 1 jednocze$nie to
on jest postacig, poprzez ktorg zostaje zawigzana akcja fabularna, to mamy do czynienia
Z portretem zbiorowym grupy policjantow zmagajacych si¢ z problemem zarysowanym
w ekspozycji. W uproszczeniu mozna stwierdzi¢, ze gldwny watek serialowy posiada
dramaturgie opartg na klasycznym konflikcie dobra — czyli przedstawicieli prawa — ze zltem,
reprezentowanym przez grup¢ przestepcza. Pierwszy punkt zwrotny wystepuje w koncowce
epizodu trzeciego (peini role typowego clifthangera odcinkowego). Detektywi nie znajduja
dowodéw rzeczowych przestepstwa: broni, narkotykow czy pieniedzy pochodzacych
z nielegalnych zrodel. Ich dochodzenie konczy si¢ fiaskiem, medialng porazkg. W wyniku
nieudanej akcji zostajg powzigte nowe S$rodki. Duplikowanie pagerow nalezacych do
przestepcow, podstluchy w budkach telefonicznych, zaangazowanie wickszych $rodkéw

policyjnych.

Niezauwazalny jest midpoint nazywany przez scenarzystow ,,punktem bez odwrotu”.
W dynamicznym rozwoju linii akcji do takiego wydarzenia mozna potencjalnie zaliczy¢
postrzelenie policjantki Shakimi, kiedy to przestepcy przekraczaja wspomniany ,,punkt bez
odwrotu”. Wydarzenie jednak wystepuje w dziesigtym epizodzie, co lokuje go juz w trzecim

akcie, a takie umiejscowienie jest zaprzeczeniem klasycznego schematu scenariuszowego.

Sledztwo w akcie drugim jest prowadzone ze szczegdlng starannoscig bez presji
przelozonych domagajacych si¢ szybkiego zakonczenia sprawy. W trakcie dziatan
operacyjnych pojawiaja si¢ nowe dowody w sprawie, kolejni §wiadkowie, zostaja odkryte nowe
okolicznosci przestepstw. Jeden z takich tropéw jest drugim punktem zwrotnym; gdy
w dziewigtym epizodzie detektyw Lester Freamon (Clarke Petersa) odkrywa, ze narkotyki sa
tylko czes$cig przestepczego procederu. Najwazniejsze sg pieniadze, ktorymi przestepcy
finansuja kampanie polityczne czy to senatorow, czy politykow z rady miasta. Dzigki temu
odkryciu okazuje si¢, ze policjanci nie prowadza $ledztwa w sprawie drobnych przestepcow

narkotykowych, ale przeciwko zorganizowanej grupie mafijnej majacej umocowanie w §wiecie
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politycznym. Jest to typowy punkt zwrotny, poprzez ktory, jak podkresla Karpinski, nastgpuje
»odkrycie jakie$ nowej, wczesniej nieprzewidywalnej prawdy, ktora stawia dotychczasowa
akcje w innym $wietle”3%®. W wyniku tego odkrycia dodatkowym czynnikiem utrudniajacym
Sledztwo okazuja si¢ by¢ politycy pragnacy doprowadzi¢ do jak najszybszego jego
zakonczenia, gdyz zebrany material dowodowy staje si¢ zagrozeniem dla ich Kkarier
politycznych. Akt trzeci to kulminacja wydarzen dramaturgicznych. Finalnie jest zwienczeniem
prowadzonego S$ledztwa w postaci nalotu policji na potencjalne miejsca popetienia
przestgpstw narkotykowych 1 aresztowaniem szefa grupy Avona Barksdale. Jako punkt
kulminacyjny przyjmuje moment ogloszenia wyrokéw dla cztonkow mafii®®’. Jak sie okazuje
podjete dziatania i final w postaci rozprawy sadowej nie przyniosty pozadanego przez
detektywow efektu. Przestepcy otrzymali niskie wyroki lub zarzuty zostaty oddalane.
W wybrzmieniu obserwujemy krotkie sceny, bedace charakterystycznym zakonczeniem dla
stylu Davida Simona, w ktérych obrazowana jest nowa rzeczywistos$¢, bedaca powieleniem

starych schematow. Ci ktorzy dopasowali si¢ do ,,zasad ulicy” awansowali w hierarchii

zawodowej, ci ktorzy probowali co§ zmieni¢ zgineli lub zostali zdegradowani.

Zdjecie 6. Aresztowanie Avona Barksdale. Prawo ulicy (S01E12 ; 32 min)

3% M. Karpiriski, Niedoskonate odbicie.... s. 146.

3970czywiscie z punktu widzenia zasad dramaturgii scenariuszowej nalezatoby rozwazy¢, jako punkt
kulminacyjny, sam moment aresztowania Barksdale’a, natomiast finalnym twistem bytby moment wydania
wyrokéw skazujacych. Na potrzeby pracy przyjmuje uproszczong wersje schematu scenariuszowego.
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Glowny watek wspottworza wszystkie postacie®®®,

Pomimo wigkszego udziatu
niektorych z nich nie mozna wskazaé bohatera czy dwojki postaci prowadzacych. Prawo ulicy
nalezy rozpatrywac, jak wyjasnilem wcze$niej, jako historie z multiprotagonistg realizujacym
cel zbiorowy. Jednak nie jest to bohater zbiorowy w rozumieniu klasycznej definicji, w ktorej
grupa postaci walczy z wyraziScie nakreslonym antagonista czy sitami antagonistycznymi.
Jesliby takowych poszukiwag, to jest nim biurokratyczny system, przez ktory policjanci maja
utrudnione $ledztwo a ludzie sg skazani na wegetacje w dzielnicach nedzy w Baltimore.
Oczywiscie wskazany antagonista nie jest fizyczng postacia, ale czyms$ co mozemy zaliczy¢ do
sit antagonistycznych, wynikajacych z ograniczen jak: rasa, pte¢, wiek czy klasa spoteczna w
ktorym funkcjonuje®®. Poszukujac warstwy konfliktu stricte zewnetrznego mozemy
stwierdzi€, iz tworcy eksponujg go w ukladzie przestepcy kontra policjanci. Wigze si¢ to ze
schematycznym wzorem dramaturgicznym dla opowiadanych historii filmowych, w ktorych
protagonista, dazac do realizacji celu, napotyka rdznego rodzaju sytuacje konfliktowe*®.
W przypadku analizowanego serialu celem jest znalezienie przez policjantow dowodoéw
obcigzajacych przestepcow przynalezacych do grupy Avona Barskdale. Ten wektor dziatania
jest silnikiem napedowym dla gtownych wydarzen dramaturgicznych w serialu. Analogicznie
postacie z kregu przestepcoOw stosuja strategie ukierunkowane na dystrybucje narkotykéw, przy

jednoczesnym kamuflowaniu swych dziatan. To powoduje zaistnienie konfliktu centralnego

warunkujgcego ustanowienie gtownej linii akcji.

David Simon nie stawia linii demarkacyjnej pomig¢dzy dobrymi a ztymi jednostkami,
nie ma postaci jednoznacznie ztych. W serialu wszyscy sg ofiarami systemu czy srodowiska, z
ktoérego si¢ wywodza, w ktorym egzystuja. Mozna przeciwstawi¢ si¢ systemowi i panujacym
w nim regulom, ale dla kazdego — bez wzgledu na zajmowane stanowisko — zakonczy si¢ to
degradacja lub w przypadku $rodowiska przestepcéOw $miercig. Postacie uzywaja okreslenia
»gra”’, majac $wiadomos¢, iz obowigzuje ich zespot regul, ktérych musza przestrzegaé, by
przezy¢. Wszyscy dobrowolnie si¢ na to godza. Politycy czy policjanci nie moéwig o tym

otwarcie, ale w ich §wiecie tez istnieje zespot takich ,,niepisanych zasad” i jesli je ztamig

3% Jedynie moge z tego grona wykluczyé zone detektywa McNultiego, ktéra nie partycypuje w wydarzeniach
gtéwnego watku.

399 Zob. A. Borowiecki, Systematyka i funkcje konfliktéw w filmie ,,Boze Ciafo” Jana Komasy, "Kultura - Media -
Teologia" 2020, nr 4, s. 55-57.

400 7ob. D. Bordwell, Film art. Sztuka filmowa..., s. 109.

202



zostang zdyskredytowani, co wida¢ w ostatnich, scenach, gdy David Simon pokazuje bytych

detektywow patrolujacych ulice Baltimor jako szeregowych funkcjonariuszy.

W serialu pokazano liczne postacie realizujace odmiennie cele, ale jednocze$nie biorgce
udzial bezposrednio w glownym konflikcie. Narkoman wspolpracuje z policja, realizujac
prywatng zemst¢ na przestepcach, ale jednoczesnie przez wszystkie odcinki tworcy obrazuja
jego zmagania z nalogiem. Mlody diler narkotykow Wallec pragnie, jak wigkszos¢
rowiesnikow zarabia¢ pienigdze i nie dac si¢ ztapac policji, ale jednoczesnie aspiruje do tego,
by uciec z tej rzeczywistos¢, wroci¢ do szkoly. McNulty prowadzi §ledztwo, a jednoczesnie jest
pokazane jego zycie prywatne, w ktorym walczy o opieke nad dzie¢mi. Poprzez wprowadzanie
licznych sytuacji konfliktowych postacie sa wielowymiarowe, co wigcej tego typu zabieg
kompozycyjny daje mozliwos$¢ scenarzystom tworzenia glownej osi konfliktu, przy

jednoczesnym rozwijaniu watkow pobocznych.

Odnoszac si¢ do watkdw pobocznych, te rdéwniez podlegaja tradycyjnemu
paradygmatowi opowiadania filmowego z zaznaczong ekspozycja, zawigzaniem akcji danego
watku 1 punktem kulminacyjnym. W przypadku fabut rozciggnigtych na kilka odcinkow,
wystepuja punkty zwrotne, ale nie obserwuje zaleznosci, ze dlugos¢ watku wplywa na
umiejscowienie i zastosowanie dwoch lub jednego punktu zwrotnego. Najczesciej kazdy watek
posiada jeden punkt przelomowy. Znamienne jest jednak, jak wspomniatem wczesnie;j,
zachowanie ciggtosci. Dany punkt kulminacyjny staje si¢ przyczynkiem (punktem inicjujgcym)
do kontynuowania danego watku w kolejnych epizodach, ale opartego na innego rodzaju

konflikcie centralnym oraz odmiennym ,,ustawieniu” postaci.

Obserwujac strukture dramaturgiczng watkoéw, trudno jednoznacznie wnioskowac
o specyficznej budowie poszczegdlnych odcinkow. Beaty, czyli znaczace wydarzenia
w poszczegolnych epizodach, wystepuja nieregularnie, nie tworzac powtarzalnego schematu.
Eric Overmyer — jeden ze scenarzystow wspotpracujacych przy serialu — podkresla, ze jedynym
rygorem przy rozpisywaniu kolejnych sezonéw Prawa ulicy bylo wprowadzenie teasera, jednak
samo pojecie aktowosci nie bylo uzywane, tym samym nie tamano story outline na

poszczegdlne akty**

. W tym kontekscie warto pamietaé, ze stacja HBO emituje programy bez
przerw reklamowych, wiec scenarzysci nie maja odgoérnie narzuconej koniecznos$ci stosowania

podziatu na akty.

401 ch. Kallas, Inside the writers’ room..., s. 93.
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4.2.5 Horyzont, glebia poinformowania

W Prawie ulicy wystepuja liczne punkty widzenia, przez ktore opowiadana jest historia.
Produkcja jest przykladem serialu bardzo zréznicowanego pod wzgledem ilosci
portretowanych $Srodowisk 1, co si¢ z tym wigze, liczby postaci. Pomimo dominujacej roli
watkow, dla przebiegu ktorych kluczowe sg postacie policjantow 1 przestgpcdéw, historia
roOwniez jest opowiadana z perspektyw: urzednikow, politykow, jak réwniez oso6b z nizin
spotecznych, takich jak narkomani. W kazdym ze swiatow wystepuja postacie pierwszego, jak
1 drugiego planu, plus epizodyczni statysci, co wptywa na liczniejszg obsad¢ niz w innych
wspotczesnych serialach. Scenarzysci jednak wprowadzaja postacie wiodace, dominujgce w
konkretnym $rodowisku, przez ktoére opowiadana jest historia, tym samym ograniczajac liczbe

narratorOw spersonalizowanych.

Dla przyktadu przedstawicielem, czyli postacig pierwszoplanowa $wiata narkomanow
jest Reginald "Bubbles" Cousins (Andre Royo) iz jego perspektywy opowiadane sg wydarzenia
dotyczace osob, ktore pozostajg z nim w bliskich relacjach. Pomimo samodzielnego watku
»Falszywe dolary”, w ktorym dominuje jego przyjaciel narkoman, instancj¢ narratora (w sensie
subiektywnego obserwatora wydarzen — fokalizatora wydarzen) petni Bubbels. Podobnie, gdy
na przyktad obserwujemy wystapienia 0sob uzaleznionych na meetinigu dla narkomanéw to
Reginald jest zawsze czynnym uczestnikiem lub biernym obserwatorem tych wydarzen.
Dlatego, jak wspominatem w czgsci teoretycznej wyrdzniajac jedynie instancj¢ narratora-

bohatera, te sytuacje sa opowiadane, czy raczej ukazywane z perspektywy Reginalda.

Nasuwajacym si¢ pytaniem jest, czy w mnogosci perspektyw narracyjnych, mozna
wskaza¢ na dominantg¢ ktorego$ z bohaterow lub grupy postaci tworzacych dany kolektyw.
W ponizszej tabeli pokazano statystyczny rozktad, udzial ,,wizualny” danej grupy spoleczne;j
(czy zawodowej) w poszczegdlnych odcinkach serialu (jako kwantyfikator traktuje sceng).
Tabela jest podzielona na cztery czesci: sceny z udzialem wytacznie grupy policjantow, sceny
z udzialem wylacznie grupy przestepcow, sceny w ktorych partycypuja postacie z obydwu grup

oraz pozostate (narkomani, politycy, rodziny).
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Tabela 4.2.14 Podzial scen ze wzgledu na podmioty partycypujacy w danej scenie

Policja 26 22 16 23 12 16 21 22 20 20 24 20 23

Przestepcy 5 4 9 6 16 8 7 12 12 9 9 16 10

Sceny
Wspélne

Inne grupy

spoteczne

(narkomani,

35 33 28 33 39 39 38 40 44 42 37 43 40

Zrédto: Opracowanie wiasne.

Jak wida¢ z powyzszego rozkladu dominujaca rolg odgrywaja sceny z udzialem
policjantow. Pomimo portretowania roznych srodowisk, stosunek rozktadu w przyblizeniu to
zalezno$¢ proporcji 3:1, tym samym histori¢ serialowa w wigkszo$ci poznajemy z perspektywy

bohaterdéw przynalezacych do grupy policjantow.

Liczne instancje narratorskie warunkuja dwa czynniki. Po pierwsze, zostaje zwickszony
horyzont poinformowania widza, przy jednoczesnym ograniczaniu glebi poinformowania.
Oczywistym jest, ze jesli w serialu wystepuje multiprotagonista, obrazowanych jest kilka grup
spotecznych, z ktérych kazda posiada od jednej do czterech glownych postaci, to nie ma
mozliwo$ci wgladu w psychike 1 osobowos$¢ tych osob, jak ma to miejsce w przypadku seriali
z jednym lub dwoma gtéwnymi bohaterami. W Prawie ulicy tylko odnosnie dwoch postaci,
tworcy przyblizaja widzom ich Zycie prywatne w samodzielnych liniach fabularnych.
Przewazajaca wigkszo§¢ czasu ekranowego zajmuja wydarzenia zwigzane z ich Zyciem
zawodowym, tak konstruowane, by mogly wpisywac si¢ w nurt gtdéwnej narracji. Nie twierdze,
iz sg to postacie powiclajace stale wzorce zachowan, jak mialo to miejsce w serialach
proceduralnych. Simon pomimo rozwijania linii akcji, potrafi w natloku wydarzen oddac
ztozono$¢ tych postaci. Dla przyktadu, w wielu odcinkach obserwujmy dylematy moralne

porucznika Danielsa, probujacego pogodzi¢ kariere zawodowa z stuzbg spoleczenstwu co
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warunkuje podejmowanie ciggtych wyborow. Podobnie D’ Angelo to cztowiek, ktory handluje
narkotykami, ale dostrzega zagrozenia ptynace z tych sytuacji i probuje przewarto$ciowac
swoje zycie. Pomimo jednak tych jak i innych podobnych przypadkéw, nakreslenie postaci
w modelach z dominujacym jednym bohaterem, umozliwia twércom dokonywanie bardziej
zlozonej wiwisekcji charakterologicznej niz w przypadku obrazowania multiprotagonisty.
Co nalezy podkresli¢, to ze Simon wraz z innym scenarzystami rezygnuja ze specjalnych
zabiegow zwigkszajacych glebie poinformowania. Narracja jest prezentowana obiektywnie, nie
wystepuja subiektywizacje mentalne, nie ma bezposredniego ,,obrazowania” mysli bohaterow.
Zlozono$¢ $wiata, rozterki moralne postaci ich zycie wewngtrzne ujawnia si¢ w dziataniach,
podejmowanych przez nich decyzjach, obrazowanych, czy to w liniach relacji czy w liniach
akcji.

4.2.6 Zaklocenia linearnosci

Tworca Prawa ulicy podkre$la w licznych wywiadach, ze wyznaje zasade ,,less is
more”. Opowiadajgc historie w serialach, rezygnuje z zaktocen w chronologii opowiadania. Nie
korzysta z takich zabiegow jak retrospekcje, futurospekcje, itp. W teaserach prezentowanych
przed czotdéwka nie wystepuja repetycje najwazniejszych sktadowych fabuly z poprzednich
odcinkéw, lecz od razu poprzez scen¢ czy sekwencje, nastepuje wprowadzenie w biezacy temat
odcinka. Simon, piszac samodzielnie, czy wspottworzac poszczegdlne odcinki seriali nie uzywa
srodkow dramaturgicznych, ktore wedlug niego zdyskredytowatby realno$¢ prezentowanych
wydarzen, co finalnie przektada si¢ na realistyczny styl wizualny. W Prawie ulicy nie wystgpuja
elementy, ktore Mittell zalicza do narracyjnych efektow specjalnych (opisane w drugim
rozdziale), czy postmodernistycznych zabaw z widzem wptywajacych na dysonans
poznawczy*%?. Czeste zmiany perspektywy narracyjnej oraz liczne watki wymuszaja na

widzach konieczno$¢ uwaznego $ledzenia wydarzen celem cato$ciowego zrozumienia fabuty

402 ) Mittell, Complex Tv..., s. 219.
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serialu. Dyscyplina linearnego opowiadania historii jest znamienna nie tylko dla pierwszego

sezonu Prawa ulicy, lecz rowniez innych seriali, ktorych tworca jest Simon.

4.2.7 Inne seriale przynalezace do modelu

Do innych seriali, ktorych tworcy stosujg mocng serializacji bez postaci prowadzacej,
mozna zaliczy¢ takie produkcje jak: Carnivale (Carnivale, HBO, 2003-2005), Ukfady
(Damages, FX, 2007-2012). Gra o tron (Game of Thrones, HBO, 2011-2019), Stranger Things
(Stranger Things, Netflix, 2016).

Akcja serialu Carnivale rozgrywa si¢ w okresie wielkiego kryzysu w Stanach
Zjednoczonych, w czasie ktorego $ledzimy losy wedrownej grupy cyrkowej. Nie sg to jednak
narracje rownolegle o nomadach przemierzajacych liczne bezdroza amerykanskich prowincji.
Tworcy tematem serialu uczynili walke pomigdzy sitami dobra i1 zla. Reprezentantem tej
pierwszej grupy jest mlody chlopak wedrujacy z trupa cyrkowa, posiadajacy moc uzdrawiania
Ben Hawkins (Nick Stahl). Natomiast jego brat, pastor Justin Crowe (Clancy Brown), stanowi
personifikacje zla. Glowni bohaterowie wraz z postaciami drugiego 1 trzeciego planu,
umiejetnie tworzg tto historii 1 znaczaco wplywaja na biezace wydarzenia. Pozornie niezalezne
narracje w kazdym kolejnym odcinku zostaja wlaczone do gtdwnej fabuty. Wigkszo$¢ z postaci
musi opowiedzie¢ si¢ po ktorejs ze stron, stajac si¢ jedoczes$nie aktywnymi wspotuczestnikami
gldownego watku. Jednak integracja poszczegdlnych linii fabularnych oparta jest na innej
konstrukcji niz ta zastosowana w Prawie ulicy. Celem scalenia pozornie rownolegtych watkow
z glowng fabuta obserwowane sg dwie strategie narracyjne. W omawiany serialu jest to zasada
,dawkowania tajemnicy”, polegajaca na powolnym ujawnianiu intrygi watku gléwnego. Jest to
powigzane z zakresem poinformowania widza, ktory jest w znacznym zakresie ograniczony,
gdyz nawet gldwne postacie nie sg $wiadome nadchodzacych wydarzen. Podobny schemat
zauwazalny jest w Ukladach z t3 rdznica, iz jedna z bohaterek ma ograniczong wiedze
(podobnie jak widz), natomiast intencje drugiej z postaci s3 w poczatkowych fazach serialu
nieujawnione, celem budowania zawilej intrygi. Inny typ konstrukcji scalania watkow jest

uzywany w Prawie ulicy, gdzie horyzont poinformowania nie jest ograniczony, a punkt
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integrujacy poszczegoélne linie narracyjne jest jednoczes$nie punktem inicjujagcym histori¢
w pierwszym odcinku. Buduje to sytuacjg¢, ktéra mozna scharakteryzowaé poprzez zadanie
odmiennych pytan. W pierwszym przypadku beda to pytania w stylu ,,Kto to zrobit?, Kim oni
sg?, itd....”. W przypadku Prawa ulicy natomiast nasuwajgcym si¢ pytaniem jest ,Jak si¢

zakonczy ten konflikt?”, bo wiekszos¢ informacji widz uzyskuje juz w pierwszym epizodzie.

W Stranger Things podobnie jak w Prawie ulicy tworcy opowiadaja historie serialowg
poprzez kilka gtéwnych postaci. Wszystkie one sg mieszkancami niewielkiego amerykanskiego
miasteczka, na obrzezach ktérego, agencja rzadowa prowadzi tajne eksperymenty. W wyniku
prowadzonych dziatan eksperyment wymyka si¢ spod kontroli naukowcow, czego efektem sa
nieprzewidywalne zjawiska, zagrazajace bezpieczenstwu mieszkancow. Proba wyjasnienia
zrodel tych anomalii stanowi glowny watek serialu. Punkt inicjujacy historie wystepuje juz
w teaserze, pierwszego odcinka, gdy istoty z innego wymiaru porywaja jedenastoletniego Willa
Byersa (Noah Schnapp). Jest to zdarzenie ustanawiajace porzadek teleologiczny historii, cel
dziatania dla réznych postaci, jednoczesnie stanowigc punkt inicjujacy watek poszukiwania
chlopca, bedacy katalizatorem dla wydarzen watku gtdwnego (tytutowe ,,Dziwne rzeczy”).
Porwanie jest praprzyczyng wszelkich wydarzen dramaturgicznych w serialu — dziatan
poszukiwawczych zorganizowanych przez matke chlopca, akcji policyjnych, zainteresowania
mieszkancéw miasteczka agencja rzadowsq. Jednak wraz z rozwojem wydarzen pojawia si¢
tajemnicza dziewczynka ,Dziewigtka”, znikaja inne osoby, agencja rzadowa dokonuje
morderstw, probujac zatuszowac swoje dzialania. Tym samym tajemnica eksperymentow jest
w tym wypadku kluczem do rozwigzania zagadki, natomiast odnalezienie chlopca jest watkiem
sukcesywnie rozwijanym, bedac Katalizatorem, dodatkowg linig narracji napgdzajaca rozwdj

glownych wydarzen.

W Stranger Things, podobnie jak w innych serialach nalezacych do omawianego
modelu, watki, ktore w pierwszych odcinkach wystepuja jako narracje réwnoleglte (dla
przyktadu romans dwojki nastolatkéw Nataliae Dyer (Nancy Wheeler) i Stevea Harrington (Joe
Keery)) w szostym odcinku sa integrowane z wydarzeniami gitéwnej fabuty. Konsolidacja
watkow, nastepuje gdy para nastolatkow na wiasng reke zaczyna prowadzi¢ §ledztwo w sprawie
tajemniczej agencji rzadowej. Oczywiscie w serialu nie obserwujemy watkoéw epizodycznych

traktowanych przez tworcow jako samodzielne historie w poszczegdlnych odcinkach.

Jako przyklad serialu, w ktorym stosowany jest typ mocnej serializacji wskazatem

rowniez Gre o tron. Niezaprzeczalnie jest to epicka opowies¢, rozciagnigta w czasie, ktora
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moze wydawac si¢ zupehie innym typem narracji. Nalezy jednak odnotowac fakt, ze jest to
ekranizacja kilkutomowej powiesci. Proces tworzenia dzieta literackiego nie podlega
ograniczeniom, jakie narzuca si¢ scenarzystom przy pisaniu scenariuszy do poszczegdlnych
odcinkéw seriali. Proces adaptacji na potrzeby stacji telewizyjnej wymogt na tworcach
serialowych zaakceptowanie pewnych rozwigzan dramaturgicznych, ze wzgledu na specyfike
tworczosci Georga Martina. Jednak pomimo tego, zauwazalne sg typowe wzorce opowiadania
charakterystyczne dla mocnej serializacji. Juz w pierwszej scenie wprowadzony jest jeden
z dwoch watkow bedacy spoiwem wszystkich sezondw — walka ludzi z demonami pdinocy.
Natomiast sukcesywnie jest ujawniany watek glowny, obrazujacy walke przedstawicieli
siedmiu rodéw o tytulowy tron wszystkich krain Westeros. W pierwszym odcinku Eddarda
Starka (Sean Bean) zostaje namiestnikiem krola, przez co zostaje wplatany w dworska intryge.
Badajac sprawe zabodjstwa swojego poprzednika, odkrywa spisek majacy na celu przejecie
przez r6d Lannisterow krélewskiego tronu. Wraz z rozwojem fabuly coraz wigcej osob
uzurpuje sobie prawo do objecia wiladzy w Westeros. Wigkszos¢ linii fabularnych
wprowadzonych do opowiesci jest skorelowanych z watkiem dotyczacym tytutlowej gry o tron,
bedacym fabulg nadrzgdng wzgledem pozostatych. Na przestrzeni wszystkich sezonéw pojawia
si¢ zaledwie kilka watkow (gldéwnie rownolegtych), w znikomym stopniu skorelowanych

z wydarzeniami konfliktu centralnego.

Niezaprzeczalnie zarowno w Grze o tron, jak i Prawie ulicy mamy do czynienie z duza
iloscig postaci pierwszego planu, ale nie jest to warunkiem koniecznym, by mozna moéwic
0 mocnej serializacji z wyeksponowanym gtownym protagonistg. Serial Ukfady oparty jest na
dwoch postaciach kobiecych, prawniczkach Patty Hewes (Glenn Close) oraz Ellen Parson
(Mary Rose Byrne). One sg glownymi postaciami na arenie wydarzen, w ktorych stawka jest
odszkodowanie dla niestusznie zwolnionych pracownikow z firmy Arthura Frobishera (Ted
Danson). Pomimo tego, iz w serialu mamy tylko dwie gldwne postacie jest to odmienny typ
konstrukcji fabularnej niz w serialach z dwodjka bohaterow typu Masters of Sex, ktory
zaliczylem do modelu mocnej serializacji z postacia prowadzaca. W tamtym przypadku
protagoniscie partneruje asystentka, jednak to doktor Masters jest tym wokot ktorego skupia
si¢ wigkszo$¢ linii narracyjnych ogniskujacych zdarzenia glownego watku. Co wazne,
obydwoje podejmuja si¢ realizacji tego samego przedsiewzigcia, aczkolwiek posiadaja

odmienne wizje tego, jak osiagna¢ zamierzony cel. Aronson ten typ narracji nazywa podwojna
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podroz3*®. W przypadku Ukfadéow mamy rowniez dwie dominujace postacie, ktore zostaja
zintegrowane juz w trzeciej minucie pierwszego odcinka, ale jednoczes$nie zostaje uruchomiony
watek katalizujacy zogniskowany na postaci Frobisher. Fabuly skoncentrowane na
poszczegdlnych postaciach dziataja na zasadzie rownoleglosci, brak czynnika laczacego,
wspolnego celu dla postaci z tych fabul. Dopiero, w miar¢ rozwoju wydarzen fabularnych
naste¢puje stopniowe skorelowanie watkow, podobnie jak w przypadku Prawa ulicy, w wyniku
czego wydarzenia fabularne kolejnej linii narracyjnej stajg si¢ cz¢scig watku glownego. Tworcy
z czasem buduja intryge, ustanawiajac jako protagonistke jednag z gtownych postaci (Ellen)
natomiast druga okazuje si¢ by¢ antagonistka serialowa (Petty). W tym przypadku dwojka
bohaterek jest wyeksponowana na pierwszy plan ale obydwie postacie sg silnie skonfliktowane,

ich wektory dziatan sg przeciwstawne.

Nalezy rowniez rozwazy¢ réznice w konstrukcji bohaterow na poziomie mocnej
serializacji. Nieco inaczej ksztaltowane sg postacie w serialu Gra o tron, a odmiennie
w Stranger Things. Przypomne, ze w pierwszym przypadku mamy do czynienia z ekranizacja
literatury, co niewatpliwic skutkuje, wyraziSciej zarysowanym rysem psychologicznym
charakterow niz w serialu wyprodukowanym przez stacj¢ Netflix. Tu nalezy uzupetni¢ analize
0 wspomniane juz wczesniej dwa typy opowiadania: story driven i character driven. Stacja
Netflix eksponuje w serialach lini¢ akcji, podczas gdy budowanie psychologii postaci czy
wprowadzanie lukéw przemiany jest zazwyczaj sprawag wtorng. Warto przywola¢ motyw,
pojawiajacy sie w drugim odcinku Stranger Things. Dotyczy przesziosci szeryfa, ktory kilka
lat wczes$niej stracil corke. Jest to zupelnie niewykorzystany motyw z uwagi na to, ze
W powzietej strategii narracyjnej tworcy nie eksplikuja ztozonosci ludzkiej natury, charakterow
tylko umiejetnie operujg dynamicznym, absorbujacym uwage widza rozwojem wydarzen. To
posrednio taczy si¢ z druga roznicg w konstrukcji seriali. Rozktad watkow w Stranger Things
wyglada podobnie jak w Prawie ulicy jednak poszczegdlne fragmenty watkow tworza bardziej
zwartg kompozycje. Polityka producencka stacji Netflix ukierunkowana jest na realizacje
seriali wedhig sprawdzonych schematéw. Netflix w mnogosci produkcji stosuje
konserwatywng strategi¢ tworzenia narracji serialowych opartych na linii akcji, co oczywiscie

nie wyklucza odstepstw od tej zasady*®*. Ten sam model realizowany przez scenarzystow

403 7ob. L. Aronson, Scenariusz na miare..., s. 293.

404 Stwierdzam to w oparciu o wiasne obserwacje, jak i wytyczne ze stacji. Zob. Christopher Macketflix Present:
Television Pitch Workshop https://www.stage32.com/webinars/Stage-32-%20-Netflix-Present-Television-Pitch-
Workshop (data dostepu 03.06.2021).
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roznych stacji bedzie posiadal nieco odmienng specyfike, jednak pewne zalozenia wyjSciowe,

o ktérych napisz¢ w podsumowaniu pozostaja niezmienne.

We wszystkich wymienianych tu serialach (za wyjatkiem Ukladow) nie wystepuja
zaklocenia w linearno$ci opowiadania, ktorych celem jest wywotanie dysonansu poznawczego
u widza. W Stranger Things wprowadzone sa retrospekcje (glownie dotyczace tajnych
eksperymentéw agencji rzadowej), jednak sa to wtracenia uzupelniajace luki fabularne
w prezentowanej historii. Jedynie w serialu Uklady wykorzystane zostajg futurospekcije
wprowadzane bez zadnych sygnatow zapowiadajacych ich pojawienie si¢, mogace

pretendowac do postmodernistycznych zabaw z widzem.

4.2.8 Podsumowanie — model mocnej serializacji

Przedstawiony schemat narracji jest drugim w omawianej pracy typem mocnej
serializacji. Zasadg priorytetowa jest wystgpienie glownego (nadrzednego) watku bedacego
jednocze$nie tematem serialu. Doskonale definiuje strukture narracyjng Durys, odnosnie serialu
Prawo ulicy, piszac ,,Watek gldéwny rozwija si¢ stopniowo i powoli. Kluczy i nieustannie

przemieszcza si¢ pomiedzy watkami pobocznymi.*®.

Obecnie wigkszos¢ produkcji posiada watki (storylines, uzywajac oryginalnej
nomenklatury), nazywane runnerami, tworzone z mysla o wszystkich odcinkach danego
sezonu, czy nawet serialu. Nastepuje ich hierarchizacja, co moze skutkowa¢ tym, ze jeden
z takich watkéw zawiera wydarzenia serialowe istotne dla rozwoju danej historii w ujeciu
calego sezonu, niekoniecznie bedace cze$cig glownego watku. W Zakazanym imperium
motywem znaczacym dla pierwszego sezonu jest prowadzone przez FBI $ledztwo w sprawie
nielegalnej produkcji i handlu alkoholem przez urzednikow miejskich, jednak nie jest to gtdéwny
watek ani tym bardziej temat tego serialu. W omawianym modelu narracji watek glowny jest
nadrzedng jednostka, z ktora pozostate linie narracyjne sg scalane lub korelowane w sposob

posredni, poprzez jakie$ kluczowe zdarzenie z watku gldwnego. Kazda z postaci, wokot ktore;j

405 E. Durys, Konwencje w stuzbie krytyki..., s. 105.
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budowana jest linia fabularna zostaje w ktoryms etapie rozwoju fabuly wpisana w wydarzenia
tematu serialowego. Watki funkcjonujace na zasadzie rownoleglego rozgrania w jednym
z odcinkow w Kkolejnych korelowane s z watkiem gldwnym. Nie wystepuje konkretna reguta,

kiedy nast¢puje taka integracja.

Omawiana konstrukcja warunkuje drugg zalezno$¢ charakterystyczng dla tego modelu
— przewaza liczba watkow zaliczanych do pobocznych. By historie prezentowane w danym
odcinku tworzyly spojnag kompozycje na poziomie sezonu (czy w niektorych przypadkach
calego serialu) tworcy nie korzystaja z rozwigzan epizodycznych, to znaczy nie tworza
dominujacych mikrofabut, ktore opowiedziane w ciggu jednego odcinka stanowig jakgkolwiek
,konkurencje” wobec wydarzen glownego watku. Je§li wystepuja, zazwycza] peinig
wspomagajacg funkcje dramaturgiczng, to znaczy poprzez tresci w nich zawarte tworcy
przyblizaja charaktery postaci lub pokazuja realia Swiata, w ktorym dzieje si¢ akcja serialu. Nie
sg to watki stanowigce o temacie danego odcinka (jak w $redniej serializacji). Funkcyjnos$¢ linii
epizodycznych tak chetnie wykorzystywana w serialach proceduralnych w mocnej serializacji
jest zastgpowana subwatkami, jednak to dwie odmienne konstrukcje. W tych drugich pisarze
rozpisuja, co wazniejsze fragmenty watku glownego (lub pobocznego), tak by stanowity
zamkni¢tag calos¢ w ramach poszczegdlnych odcinkéw. Jak wynika z  praktyKi
scenariopisarskiej, zdarzania, ktore mogtyby zosta¢ przedstawione w trzech, czterech scenach,

scenarzysci dystrybuujg W Kilkunastu scenach tworzac z tego gldowny problem odcinka.

Wydarzenie scalajace watki jest wprowadzone na dwa sposoby. Pierwszym moze by¢
sytuacja fabularna bedace poklosiem punktu inicjujagcego i ma ono miejsce W pierwszym
odcinku. Taki uktad wystgpuje w Prawie ulicy, gdy w 6smej scenie nastepuje punkt inicjujacy
— McNolty informuje sedziego, ze niejaki Avon Barksdale od wiclu lat bezkarnie dokonuje
rozbojoéw. To uruchamia gléwna lini¢ akcji. Juz w pierwszym odcinku pozornie niezalezne linie
narracyjne zostaja skorelowane z tym watkiem (np. dzialania wydzialu narkotykowego,
narkomani, politycy). Oczywiscie z czasem nastgpuje proliferacja linii narracyjnych, jednak
praktycznie wszystkie s3 w kolejnych odcinkach integrowane z glownym watkiem. W drugie;j
strategii narracyjnej, tworcy opowiadaja kilka historii dotyczacych gldéwnych bohateréw, by
wraz z kolejnymi wydarzeniami dostarcza¢ coraz wigcej informacji budujac potencjalne punkty
stycznos$ci tych historii. W jednym z epizodéw zakres dostarczonych informacji jest na tyle
obszerny, by polaczy¢ linie narracyjne kluczowym wydarzeniem. Tego typy zdarzenie moze

dotyczy¢ przesztosci (np. Uktady — oszustwo) czy jakie$ intrygi (np. Gra o Tron - spisek).
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Cechami wyrdzniajacymi model mocnej serializacji z multiprotagonista sa:

e Wwatek gldéwny bedacy tematem serialu,

e brak jednej postaci pierwszoplanowej,

¢ dominujace watki poboczne,

o watki epizodyczne, jak 1 watki rownolegle zredukowane do minimum,

e co najmniej dwdjka postaci wptywajaca na konflikt centralny.

Watki poboczne sg rozgrywane zgodnie z trojaktowym paradygmatem opowiadania,
jednak nie wystepuje stata powtarzalnos¢, jesli chodzi o punkty zwrotne. Niezaprzeczalnie linie
fabularne zawieraja wydarzenia uruchamiajgce (bedace czgsto wydarzeniem konczacym
poprzedni watek). Nie ma zaleznosci, iz dlugos¢ trwania takiej linii implikuje wystepowanie
punktow zwrotnych. Wnioskuje, ze wynika to z amerykanskiego sposobu tworzenia przebiegu
fabularnego opartego na beatach, czyli krotkich sekwencjach fabularnych konczacych sie
jakim$ waznym dla dramaturgii danego watku wydarzeniem, jednak nie sg to punkty zwrotne.
Sa to wydarzenia wplywajace na zwigkszong dynamike opowiadania, ktéra jest
charakterystycznym aspektem tak zwanych seriali premium. Nie ma tez powtarzalnosci
podzialu na akty poszczegoélnych odcinkdw, ta strategia uzalezniona jest od polityki stacji

nadawczych.

Liczne linie narracyjne pozornie rownolegle, wprowadzane od pierwszych scen
determinujg wystepowanie licznych instancji narratorow, jednak nie ma to wplywu na zakres
informacji prezentowanych przez fabule. Nie mozna wnioskowaé o horyzoncie
poinformowania jako stalej zasadzie, ktéra moglaby stanowi¢ czynnik charakterystyczny dla
tego modelu. W Prawie ulicy zakres wiedzy, uzywajac nomenklatury Bordwella i Thompson,
jest zblizony do narracji nieograniczonej*®®. Jak podkresla Durys wszechwiedzaca narracja,
prowadzi ,widza do zaprojektowanych glebszych znaczen, ktore tworza nadbudowe
w stosunku do poszczegdlnych watkow*%’. Widz zna decyzje przestepcow, jak i policjantow,

jedynie przyglada si¢ mechanizmom ich dziatania. W przypadku Carnivale zawita intryga ,,sit

406 D, Bordwell, K. Thompson, Film Art..., s. 103.
407 E. Durys, Konwencje w stuzbie krytyki..., s. 107.
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nadprzyrodzonych” jest tematem przewodnim i dawkowana widzom informacja jest znacznie

ograniczona, praktycznie tylko do wiedzy, jaka dysponuja gldéwni bohaterowie.

Nie jest to zasada, ale w tym modelu rzadko wystepuja takie zabiegi formalne jak
subiektywizacje, obiektywna narracja jest dominujagca. W Prawie ulicy pomimo linearnosci
opowiadania tworcy eksploruja charaktery kilku postaci, przygladamy si¢ zlozonym relacjom i
nieczgsto trudnym wyborom moralnym, przed jakimi stajg zardwno policjanci, jak 1 przestgpcy.
Nie jest to by¢ moze giebia poinformowania, o jakiej pisze w podrgcznikach Bordwell, jednak
buduje emocjonalnie angazujacy model. Rozpatrujgc Stranger Things, ktoéry w duzej mierze
oparty jest na wydarzeniach, nie do§wiadczymy realizmu emocjonalnego na miarg tworczosci
Davida Simona. W tym przypadku glgbia poinformowania jest ograniczona, mozemy
wnioskowa¢ o narracji wzglednie obiektywnej. Podobne wnioski dotycza linearnosci

opowiadania.

Istnieje cate spektrum mozliwych wariantéw, z jakich korzystaja tworcy. Skrajnym
przyktadem sg realizacje Davida Simona tworzacego wielowatkowe historie opowiedziane
jedynie linearnie. Natomiast w Uktadach wprowadzone sg liczne futurospekcje, ktore wrecz
uktadaja si¢ w kolejng lini¢ narracyjng. W tym aspekcie omawianego modelu nie mozna

wnioskowac¢ o schematycznosci.

Typ serializacji mocnej bez postaci prowadzacej nie nalezy do dominujacych typow
opowiadania w wielosezonowych produkcjach kontynuowanych. Z prowadzonych obserwacji
moge wskazac, iz tego typy schematy sg statym element wspofczesnych antologii serialowych,
mini seriali, jak roOwniez seriali, ktére pomimo kontynuacyjno$ci historii s3 opowiadanie
w ramach jednego sezonu. Mam tu na mysli Prawo ulicy czy Uklady. Nie sg to antologie
serialowe w rozumieniu definicji*®®, jednak w kazdym kolejnym sezonie narzucany jest inny
temat, ktory wyznacza konflikt centralny tym samym gltowny watek. W Uktadach serial posiada
kontynuacje, ale temat pierwszego sezonu zostaje wyczerpany, gldowny watek jest domknigty.
Pierwszoplanowe postacie w kolejnych sezonach realizuja odmienne cele, zostaja zawigzane
inne intrygi, pojawia si¢ nowy konflikt centralny, aczkolwiek idea serialu pozostaje, czyli

konfrontowanie dwoch prawniczek.

408 Mam na mysli takie seriale jak: American horror story ( American horror story, FX, 2011-), czy Fargo (Fargo
FX, 2014- ), gdzie wraz z kor\cem sezonu zmieniajg sie postacie, temat, miejsce akgcji itp.
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Ten model jest rOwnie czgsto wykorzystywany w serialach kryminalnych (zwlaszcza w
nurcie tzw. kryminalu skandynawskiego), gdzie wszystkie narracje sa korelowane w miare
rozwoju fabuty. Dodam, Ze polscy producenci mocno eksploatuja ten schemat (poza strukturg
cigzaca ku epizodycznos$ei, ktora jest druga dominujaca konstrukcja fabularng w polskiej
telewizji) jako najlepiej sprawdzajaca si¢ w regularnie produkowanych w Polsce serialach
kryminalnych np. Pakt (HBO, 2015-2016), Belfer (TVN, 2016-), Diagnoza (TVN, 2017-2019),
Kruk szepty stycha¢é po zmroku (Canal+, 2018-).
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4.3 Serializacja Srednia rozproszona

,,Ciagle bywam w wielu miejscach i koncze gdzies,
gdzie juz wczesniej bylem.”

(Donald Draper, Mad Men SO3E01)

4.3.1 Analiza pierwszego sezonu Mad Men

Serial wyprodukowany w latach 2007-2015 przez stacje AMC jest portretem
pracownikow amerykanskiej branzy reklamowej. Tytulowi ,,Mad Men” to w rzeczywistosci
,,ad-man” (advertising-man) specjalisci od reklamy, pracujgcy na Madison Avenue w Nowym
Jorku. Akcje serialu umiejscowiono w latach sze$¢dziesigtych minionego stulecia. To dla
amerykanow poczatek gwattownych przemian spoteczno-politycznych zwigzanych z wojng w
Wietnamie, badaniami kosmicznymi czy pojawianiem si¢ ruchéw kontestujacych
amerykanskie wartosci. W analizowanym pierwszym sezonie (na siedem ogoétem; 92 odcinki)
zmiany w kulturze amerykanskiej nie sg jeszcze zauwazalne. Te dopiero beda pokazane
w kolejnych czgsciach serialu. Sezon otwierajacy obrazuje przekrojowo spoleczenstwo
amerykanskie przed rewolucjg kulturowa w okresie, ktory amerykanski badacz Michael Wood
nazywa epoka ,samo-zwodzenie" (self-deception)*®®. Czarnoskérzy z Martinem Luther
Kingiem walcza o swoje prawa, kobiety traktowane s3 w sposob przedmiotowy,
a homoseksualizm jest skrzetnie ukrywany przed opinig spoteczng. Bitnicy rozpoczgli juz swoj
kontrkulturowy pochdd kontestujac amerykanski system wartosci. W kolejnych latach dofacza

do nich rzesze niezadowolonych amerykanow.

Realia tego $wiata poznajemy $ledzac losy zawodowe, jak 1 prywatne przedstawicieli
réznych warstw spolecznych, zwigzanych z agencja reklamowa Sterling & Cooper. Sekretarka
Peggy Olson (Elisabeth Moss) jest uboga dziewczyna, ktéra przyjechala do Nowego Jorku
z zamiarem osiggnigcia sukcesu. Nieco wyzej w hierarchii jest jej szefowa Joan Holloway
(Christina Hendricks), ktora, co prawda wywodzi si¢ z podobnej klasy spolecznej jak Peggy,

ale zajmuje stanowisko szefowej sekretarek. Kolejna posta¢ pierwszoplanowa to Peter

403 M. Wood, America in the Movies, New York: Columbia University Press, 1989, s. 72.

216



Campbell (Vincent Kartheiser), ktory jak wigkszo$¢ copywriterow i grafikow pracujacych
w agencji to mg¢zczyzna wyksztalcany, pochodzacy z wptywowej nowojorskich rodziny. Na
szczycie hierarchii zawodowej stoi charyzmatyczny dyrektor artystyczny Donald Draper (Jon
Hamm), odznaczony bohater wojenny (jak si¢ okaze to falszywa tozsamos$¢). Firmg zarzadza
Roger Sterling (John Slattery) i ekscentryczny Bertram Cooper (Robert Morse). W miarg
rozwoju wydarzen fabularnych do serialu zostajag wprowadzane kolejne postacie pozostajgce W

prywatnych relacjach z pracownikami firmy oraz epizodyczni klienci agencji.

Postacig dominujgca w serialu jest Donald Draper, jednak w zupelie innym rozumieniu
niz Walter White czy Frank Underwood. Przywotane postacie, bedace gtdwnymi bohaterami
seriali przynaleznych do modelu mocnej serializacji sg sila napedowa tamtych produkcji,
niejako generatorem wydarzen fabularnych. W przypadku serialu Mad Men nalezy méwic¢ o
postaci dominujacej, co si¢ z tym wigze, z wigksza liczbg watkow dotyczacych jego relacji z
innymi postaciami, jednak nie tworzacej nadrz¢dnej linii fabularnej. Nalezy zwroci¢ uwage, iz
wraz z rozwojem fabuly rownie wazna staje si¢ rola Peggy Olson czy Petera Cambpella, postaci
pierwszoplanowych i realizujagcych wiasne cele. Jest to sytuacja podobna do tej, jaka
obserwujemy w serialu Zywe trupy. Postacia wprowadzajaca w wydarzenia serialowe
(dominujacg) jest szeryf Rick, ale wraz z rozwojem wydarzen zauwazalna jest jego

rownorzedna funkcja wzgledem innych postaci.

Showrunner serialu Mad Men Matthew Weiner zdiagnozowal kondycje
amerykanskiego spoteczenstwa lat 60. na przykladzie osob zwigzanych zawodowo z
srodowiskiem reklamodawcow. Wiasnie w tych instytucjach rzesze kreatywnych copywriterow
wymyslaja sposoby na wzbudzanie w ludziach pragnien, by skorzystali z reklamowanych
produktow. Odwotujac si¢ do mysli Deleuze’a, ktory nie sankcjonuje ludzkich pragnien jednak,
jak twierdzi wytwory tych pragnien same w pewnym momencie stajg si¢ aparatem
represjonujagcym. W tym przypadku takowa maszyna zniewalajaca jest reklama narzucajaca
pewne wzorce, pokazujaca przeklamany obraz rzeczywisto$ci, wywolujaca pragnienia.
Zadaniem reklamodawcow natomiast jest nieskonczona multiplikacja tego procesu, bo dzigki
niemu funkcjonuje amerykanska maszyna kapitalistyczna. Kazdy z bohateréw sam w sobie jest
nic nieznaczacym trybem tego mechanizmu jednak funkcjonujac wespot kreuja mit

amerykanskiego snu, ktory jak zauwaza w komentarzu do serialu specjalista od reklamy Chris
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Wall ,,w latach 50 i 60 staje sie produktem.”*®, Co naprawde kryje si¢ za wizjg reklamy

wyjasnia gtdwny bohater Mad Men w pierwszy odcinku serialu:

Reklama oparta jest na jednej rzeczy — na szczgéciu. A wiecie, czym jest szczescie? Szczescie
to zapach nowego samochodu. To wolnos¢ od strachu. To billboard stojacy przy drodze, ktory

obwieszcza z otuchg, ze cokolwiek robisz, jest to w porzadku. Ty jestes w porzadku.

Reklama w tym serialu staje si¢ nos$nikiem ,,szcze$cia”, ma moc uczynienia ze sfery ludzkich
potrzeb strefy wolnego rynku, w ktorej mozna kupi¢ sobie chwile dajace szczescie. Lucky
Strike, dla ktorych Draper przygotowuje kampanie reklamowg sg szkodliwe, jednak to nie ma
znaczenia, bo reklamodawca mowi o nich, ze sg uprazone (it's toasted). Firma Kodak wedtug
serialowych reklamodawcow, ma lepsze akcesoria fotograficzne bo tylko dzieki Kodakowi
zrobi si¢ zdjecia ,,chwilom szczescia”, do ktorych mozna w przyszitosci powracac. Wszyscy
bohaterowie serialowi budujg swoja tozsamos$¢, w oparciu o zalozenia z owej mitycznej krainy
szczgs$cia, ktora:

Jest kompromitowana na poziomie fabuly i w losach bohaterow — jako $ci$le okreslona

koncepcja zycia spolecznego, a w warstwie interpretacyjnej - jako mit (mimo pewnych

wyjatkow) konsekwentnie utrwalany przez kolejne dekady w przekazach nie tylko

kulturowych.41,

Amerykanski mit (napgdzany m.in. przez copywriterow) staje si¢ represjonujacg maszyna,
ktora stworzyli amerykanie. W animowanej czotowce serialu Mad Men pokazane jest wnetrze
biura Sterling & Cooper, ktore zaczyna si¢ rozptywac. Po chwili anonimowy me¢zczyzna spada
posrod manhattanskich wiezowcoéw przyozdobionych setkami reklam. Na jednej z nich
widnieje hasto ,,Enjoy the best America has to offer”. Reklamowy tagline umiejscowiony
posrad zdje¢ samochodow, pigknych kobiet, alkoholi, pastelowego oceanu, biekitnego nieba
staje si¢ klarownym przestaniem serialu. Weiner zadaje pytanie, o to czym tak naprawde jest

amerykanski mit, za ktorym podobno kryje si¢ jaka$ wizja blizej niedookreslonego szczgscia.

410 ch, Wall — Special Futers — DVD Mad Men season 1-3 — wydanie 9-dyskowe.
411 p, Wiodek, O przemijaniu mitu — Mad Men i kres ,,amerykariskiej niewinnosci”, ,Studia Filmoznawcze”
2013, nr 34, s.35.
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Zdjecie 7. Mad Men (S01E01), 155

Serial Mad Men juz po emisji pierwszego odcinka zostat doceniony przez widzow, jak
1 krytyke zdobywajac na przestrzeni trwania catej serii dziesigtki nagrod (w tym 16 nagréd
Emmy, 5 zlotych Globoéw). Warto jednak w tym miejscu wspomnie¢ o trudnosciach z jakimi
borykat si¢ gldwny scenarzysta serialu Matthew Weiner probujac sprzeda¢ dla telewizji
wstepng wersj¢ scenariusza serialu opowiadajagcego o pracownikach agencji reklamowe;j
Sterling & Cooper. W 2001 roku (po dwuletnim okresie zbierania materialdow) Zadna z sieci
telewizyjnych (Showtime, USA Network, FX, HBO) nie chciata si¢ podja¢ produkcji tego
serialu. Weiner byl juz wtedy cenionym tworca telewizyjnym, ktory wspolpracowat miedzy
innymi z CBS oraz Davidem Chase przy serialu Rodzina Soprano. Pomimo zainteresowania
scenariuszem w 2004 roku przez niszowa wtedy jeszcze stacje AMC (Amercian Movie Classic)
nie zdecydowano si¢ na realizacj¢ projektu zarzucajagc mu zbyt wolng narracj¢, niecickawa
tematyke, oraz antypatyczno$¢ postaci prowadzacej*'?. Po niespea trzy letnim okresie
rozwoju scenariuszowego zrealizowano go dopiero w 2007 roku emitujac 19 lipca pierwszy

odcinek.

412 70b. G. R. Edgerton, The selling of Mad Men: a production history, [w:] Mad Men: DreamCome True TV,
ed. Gary R. Edgerton, London: I. B. Tauris, 2011, s. 6-8.

219



Wolniejsze niz w innych produkcjach tempo narracji (czgsto pordownywalne do oper
mydlanych) dato mozliwo$¢ pokazania relacji miedzy postaciami serialowym i zglgbienie ich
rysow psychologicznych. Mad Men stat si¢ wrecz fenomenem kulturowym podziwianym przez
widzOw 1 szanowanym przez krytyke. Serial migdzy innymi chwalono za szczegdélowe
odwzorowanie epoki i wspanialg realizacja wizualng. Ornamentyka i ikonografia w sposob
szczegdtowy oddaj klimat epoki, dodatkowo do fabuty zaimplementowano liczne nawigzania
do wydarzen historycznych, jednak, jak podkres$la Jakub Dymek, ,,Mad Men nie jest filmem
dokumentalnym, lecz pigknym obrazkiem o wyobrazonej dekadzie, zmitologizowanej przez

popkulture™3,

4.3.2 Rozklad watkéw

W ponizszych tabelach przedstawiono wyniki analiz dotyczace hierarchizacji 1 struktury
scenariuszowej dla watkow z pierwszego sezonu serialu Mad Men. Kazda kolumna w tabeli
odpowiada watkowi, ktory wystgpil w danym odcinku, natomiast wiersze to nastgpujace po
sobie sceny. W oparciu o dane z tabel, sporzgdzono wykresy obrazujace dlugo$¢ trwania
poszczegdlnych watkow w danym epizodzie. Zastosowane skroty w tabeli: WR — watek
rownolegly, WR/s- subowatek — czgs¢ watku rownoleglego, WE — watek epizodyczny.
Dodatkowe oznaczenia, dotyczace struktury scenariuszowej, to odpowiednio: Pl - punkt

inicjujacy, PZ - punkt zwrotny, PK - punkt kulminacyjny.

413 ), Dymek, Serial fetyszystyczny? Fetysze w ,,Mad Men, [w:] Wtadcy torrentéw: wokdt angazujgcego modelu
telewizji, red. M. Major, J. Bucknall-Hotyriska, Gdansk: Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, 2014, s. 63-86.
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Tabela /Wykres 4.3.1 Mad Men sezon 1 odcinek 1

Nazwa WE - o, WR - WR .
WR- WE - WR - ) WE - Wieczoér ; L. WR - Zwigzek WR -
watku/|_ . Kradziez ~ |WR - Kariera| Reklama dla | WR - Ci3za ) .
numer Tajemnica | Reklama | Kochanka pomystu kawalerski Pegay Rachel Pegay Kampania | Peggyz | Rodzina
Drapera | Lucky Strike | Drapera Campbella dla Nixona |Campbelle | Drapera
sceny Campbell Manken m
X-Pl
X X
X X X
X X-PI
X-Pl
X
X
X X
X X-Pl
X (plant) X X X-Pl
X X
X
X
X X
X-PK X
X X-PZ X X X X- Pl
X- PK
X
X-Pl X- Pl
X
X-Pl

Rozktad watkéw/sceny S01E01

WR - Rodzina Drapera

WR - Zwigzek Peggy z Campbellem
WR - Kampania dla Nixona

WR - Cigza Peggy

WR - Reklama dla Rachel Manken
WR - Kariera Peggy

WE - Wieczér kawalerski Campbella
WE - Kradziez pomystu Campbell
WR - Kochanka Drapera

WE - Reklama Lucky Strike

WR- Tajemnica Drapera

Zrédlo: Opracowanie wlasne.

N

-

-

-
R
—
R
R ——
——
R
-

0 1 2 3 4 5 6 7 8
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Serial rozpoczyna jedenascie watkéw zainicjonowanych w pierwszym odcinku. Twoércy
ogniskuja na postaci Donalda Drapera pi¢g¢ watkow, dodatkowa multiplikacja fabul wynika z
uruchomienia linii narracyjnych koncentrowanych na innych postaciach oraz wprowadzenie
stricte branzowego watku ,,Reklama Lucky Strike”. Z uwagi na to, ze do historii nie
wprowadzono watku gldwnego, obserwowane sg fabuly rozgrywajace si¢ rownolegle,
zastgpujace z mocnej serializacji watki poboczne. W pierwszym odcinku to odpowiednio:
Tajemnica Drapera” (1 scena) ,,Kochanka Drapera” (3 sceny), ,,Reklama dla Rachel Manken”(7
scen), ,,Cigza Peggy” (1 scena), ,,Kampania prezydencka Nixona” (1 scena), ,,Zwigzek Peggy
z Campbellem” (1 scena), ,,Rodzina Drapera” (3 sceny), Kariera Peggy (4 sceny). Nie
zauwazalna jest dominujaca rola ktérejkolwiek z fabul, stanowigca o ,,problemie odcinka”
(najdhuzsza to ,,Reklama dla Rachel” siedem scen). Wiekszos$¢ z watkow jest wprowadzeniem
do danej historii (wraz z punktami inicjujgcymi), ich wlasciwe rozegranie bedzie miato miejsce
dopiero w kolejnych odcinkach. Najdluzszy z tu wymienionych to reklama dla Rachel,
wiekszo$¢ stanowi przedakcja dla pdzniejszego rozwoju tych fabul. Dodatkowo wystepuja
cztery watki epizodyczne, ktore nie sg kontynuowane. Uzupetieniem historii sg watki stricte
epizodyczne nie rozwijane w kolejnych odcinkach, tworzace kontekst, budujace klimat

srodowiska reklamodawcow.
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Tabela /Wykres 4.3.2 Mad Men sezon 1 odcinek 2

Nazwa o WE - WR - WR - Sesje WR - WE- WR- |WR - Zwiazek ‘
watku/ |WR - Tajemnica| Dezodorant X Romans Kampania WR - Relacje
. Kochanka |terapeutyczne Kariera Peggy z .
numer Drapera dla mezczyzn D Eer B Eaa Peggy - prezydencka el zz0n3
sceny od Gilette. Kingsley Nixona
X X
X X
X X
X X- Pl X
X X
X
X- Pl
X X- Pl X
X- Pl X
X
X
X
X
X
X X
X-PZ X
X
X X X
X X
X
X-PK X
X
X X
X-PZ
X X-PK X
X - PK X
X
X
X
X
X X
X X

WR - Relacje z zong

WR - Zwigzek Peggy z Campbellem

WR - Kampania prezydencka Nixona

WE - Romans Peggy - Kingsley

WR - Kariera Peggy

WR - Sesje terapeutyczne Betty Draper

WR - Kochanka Drapera

WE - Dezodorant dla mezczyzn od Gilette.

WR - Tajemnica Drapera

Zrédlo: Opracowanie wlasne.
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W drugim odcinku nastgpuje progres watkow rozgrywanych rownolegle. Dominujg dwie
fabuty. Pierwsza ,Sesja terapeutyczna Betty Draper” (12 scen), przybliza charakter zony
Drapaera, posrednio pokazuje jej relacje z mezem. Druga to intensywnie rozwijany watek
dotyczacy kariery Peggy — 12 scen. W odcinku obserwujmy wprowadzenie dwoch watkow
stricte epizodycznych uzupehiajacych tresci tego odcinka. Jeden zwigzany ze srodowiskiem
reklamodawcow, oparty na motywie kampanii dla firmy Gillett (4 sceny) w drugim to linia
relacji - nawigzania blizszych relacji Kingsley’a z Peggy Olson (7 scen). Obydwie fabuly nie
posiadajg dalszych konsekwencji fabularnych. Sukcesywnie odkrywane sa kolejne fakty

z przesztosci Donalda Drapera w watku ,, Tajmnica Drapera” — trzy sceny.
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Tabela /Wykres 4.3.3 Mad Men sezon 1 odcinek 3

Nazwa

watku/
numer
sceny

WE - Powrét Campbella do pracy
WR - Zwigzek Peggy z Campbellem [

WR - WE - WR - WR - WE -  WE- WR - WE - Powrét
. . Draper — A Niechciana Zwigzek
Tajemnica Reklama Rachel Problemy | Ucieczka Helen Fermyy Campbella do
Drapera Volkswagena Manken Betty Drapera Bishop Campbellem pracy
X X- Pl
X- Pl
X X
X X
X X
X X X
X
X
X X
X X X
X
X
X
X
X-PZ
X
X X
X
X - Pl
X
X
X
X X
X
X
X
X
X
X
X
X X
X
X - PK X
X
X X
X
X
X X
X
X X
X X

Rozktad watkéw/sceny SO1E03

WE - Niechciana Helen Bishop e
WE - Ucieczka Drapera

WR - Problemy Betty

WR - Draper — Rachel Manken

WE - Reklama Volkswagena

WR - Tajemnica Drapera

Zrédlo: Opracowanie wlasne.

25
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Trzeci odcinek sktada si¢ z czterech fabut rownoleglych oraz czterech watkow epizodycznych.
Dominuje fabuta ,,Ucieczka Drapera” - 23 sceny na 46 ogdétem. Warto odnotowaé tryb
opowiadania. W pierwszej cz¢sci odcinka obserwujemy osiem scen poprzez ktore rozwijana
jest fabula poboczna dotyczaca romansu pomiedzy Rachel a Draperem (wraz z zawartym
pierwszym punktem zwrotnym). W dalszej cze$ci odcinka, watek zostaje porzucony na rzecz
ukazania protagonisty na przyjeciu urodzinowym corki Sally. To moment, gdy zaczyna si¢
watek ,,Ucieczka Drapera”. Obydwie wymienione fabuty sg opowiadane sekwencyjnie nie ma
tzw. przeplotu. To silne skontrastowanie dwoch srodowisk, w ktorych egzystuje bohater, jednak
jak wynika z przedstawionej historii w zadnym z nich nie czuje si¢ komfortowo, nie odnajduje
poszukiwanego azylu. Posta¢ Helen Bishop, ktora wczesniej zostata tylko zaakcentowana,
w tym odcinku partycypuje w watku zogniskowanym na jej osobie ,,Niechciana Helen Bishop”.
Kobieta spotyka si¢ z ostracyzmem spotecznym z powodu trwajacej separacji z m¢zem. Watek

epizodyczny ,,Reklama Volkswagena” uzupetnia tresci i buduje klimat $wiata reklamodawcow.

Tabela /Wykres 4.3.4 Mad Men sezon 1 odcinek 4

Nazwa WE - .
WR - Draper WE - WE - Ktopoty [WR - Zwigzek [ WR - Problemy WE -
watku/ [ Campbell |WE - Betty . . R .
numer P i Glen — Rachel Niedocenio malzen‘skue Peggy z psychologiczne Reklar.na
X . Manken |ny Campbell| Helen Bishop | Campbellem Betty stali
sceny | mieszkanie
1 X X
2 X- Pl X- Pl X
3 X
4 X
5 X- Pl
6 X
7 X
8 X
9 X X
10 X-PZ
11 X-PZ X-PI
12 X- Pl X
13 X X-PK
14 X
15 X
16 X
17 X
18 X
19 X X
20 X
21 X
22 X-PZ X-PK
23 X X X
24 X
25 X
26 X
27 X - PK X
28 X
29 X - PK
30 X
31 X
32 X
Suma 12 4 1 14 6 1 1 5
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Rozktad watkéw/sceny SO1E04

WE - Reklama stali

WR - Problemy psychologiczne Betty
WR - Zwigzek Peggy z Campbellem
WE - Ktopoty matzenskie Helen Bishop

WE - Niedoceniony Campbell

WR - Draper — Rachel Manken
WE - Betty i Glen

WE - Campbell kupuje mieszkanie

Zrédlo: Opracowanie wlasne.

Glownym bohaterem tego odcinka jest Peter Campbell. S3 mu poswigcone dwa watki.
,Niedoceniony Campbell” (14 scen) oraz ,,Campbell kupuje mieszkanie” (12 scen). Jeden
odnosi si¢ do zycia zawodowego Campbella, drugi do zycia prywatneg0. Przy okazji watku
zostaje wprowadzona nowa postac¢ - Trudy, zony Campbella. Losy Betty Draper sg rozwijane
w watkach rownolegtych ,,Problemy psychologiczne Betty” (1 scena), watku epizodycznym
»Betty 1 Glen” (4 sceny). Ponownie mozna zaobserwowac¢ watek epizodyczny budujacy klimat

$wiata reklamodawcow ,,Reklama stali” (4 sceny).
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Tabela /Wykres 4.3.5 Mad Men sezon 1 odcinek 5

Nazwa WE -
watku/ | WR - Brat ,WR-, WE - W,E - WR- WE - Zdjecie |Reklama W,E o
numer | Drapera Tajemnica | Nagroda dla |Opowiadanie| Kochanka rodzinne |Libert Opowiadanie
Drapera Drapera Kenny Draperan X Campbella
sceny Capital
X
X
X-PI X X X X-Pl
X- Pl X- Pl
X
X X
X
X X X X
X-PZ
X X X- PK
X X
X
X-PZ
X- Pl
X
X
X X X
X
X
X-PZ
X X
X
X-PK
X X-PK
X
X
X-PZ X
X
X X

WE -Opowiadanie Campbella
WE -Reklama Libert Capital
WE - Zdjecie rodzinne

WR - Kochanka Draperan

WE - Opowiadanie Kenny

WR- Tajemnica Drapera

WR - Brat Drapera

Zrédlo: Opracowanie wlasne.

WE - Nagroda dla Drapera [
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Najobszerniejszym watkiem w odcinku jest ten, w ktorym pojawia si¢ brat Drapera (16 scen).
Pomimo tego, ze wystepuja liczne watki epizodyczne, bo az sze$¢, to jednak odcinek jest
zdominowany przez fabulg dotyczaca relacji pomigdzy braémi. W zwiazku z wystapieniem
powyzszej fabuly jest rozwijany watek dotyczacy tajemniczej przeszio$ci Drapera. Motyw
tajemnicy 1 podwojnej tozsamosci pojawia si¢ tez w innych watkach.

Pracownik agencji reklamowej Kenny, ujawnia, ze ma wydane opowiadanie i napisat dwie
powiesci - watek epizodyczny ,,Opowiadanie Kenny”. Podobnie w watku epizodycznym —
»Opowiadanie Campbella” (5 scen) jest przedstawiona proba wydania opowiadania przez
Petera. Klimat srodowiska reklamodawcow buduje watek epizodyczny dotyczacy opracowania

kampanii reklamowej dla Libert Capital — 4 sceny.

Tabela /Wykres 4.3.6 Mad Men sezon 1 odcinek 6

Nazwa WR/s - WR/s -
WR - WE - Kariera WR- Problemy [ WR - Draper Kochanka .
watku/ |_ | . . WP - Romasn WR - Relacje z
Tajemnica| Reklama Peggy psychologiczne| —Rachel . Drapera/ .
numer Sterlinga Zona
Drapera |turystyczna| /reklama Betty Manken teatr
sceny o .
szminki amatorski
1 X
2 X X
3 X
4 X
5 X
6 X
7 X
8 X-PZ
9 X
10 X X X
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Suma 1 4 5 1 6 5 2 4
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Rozktad watkéw/sceny SO1E06

WR - Relacje z zong

WR/s - Kochanka Drapera/ teatr amatorski
WP - Romasn Sterlinga

WR - Draper — Rachel Manken

WR- Problemy psychologiczne Betty

WR/s - Kariera Peggy /reklama szminki

WE - Reklama turystyczna

f

WR - Tajemnica Drapera

o
=
N
w
IN
(¢,
o))
~

Zrédlo: Opracowanie wlasne.

Najdhuzszym jest watek rownolegly ,,.Draper — Rachel Menken” (7 scen) dotyczacy relacji
pomiedzy dwodjka bohaterow. W watku réwnolegtym ,,Kariera Peggy/ reklama szminki” (5
scen) copywriterzy decydujg si¢ zasiegna¢ porady Peggy, przez co mozna obserwowac rozwoj
zawodowy tej postaci. Do historii serialowej zostaje wprowadzona nowa linia relacji, watek
rownolegly ,,Romans Starlinga” (5 scen). W watku ,,Kochanka Drapera /teatr amatorski” — jest
ukazany powolny rozpad zwigzku Drapera z Maggie. Fabuta ma epizodyczny przebieg, gdyz
pokazuje ich wspolne wyjscie na przedstawienie teatru amatorskiego, jednoczesnie rozwija
watek dotyczacy ich romansu. Kontynuowana jest strategia wigczenia watku epizodycznego

dotyczacego przygotowania reklamy, tym razem dla firmy turystycznej (4 sceny).
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Tabela /Wykres 4.3.7 Mad Men sezon 1 odcinek 7

Nazwa WR - WE - WR/s - WR - WE -
WR - WR - . WE - Kariera X
watku/ ) Problemy Konflikt . Zwigzek Prezent
Kampania [ Romans X . Betty i Peggy ,
numer X R psychologicz | Streling- Peggy z Slubny
dla Nixona | Sterlinga Glen | /reklama
sceny ne Betty Draper .. |Campbellem|Campbella
szminki
X
X X X
X X
X-Pl X X X
X-PZ X
X
X
X
X
X
X
X-PI
X
X
X
X
X
X
X-PK
X-PZ
X X X
X
X X
X X
X
X

WE - Prezent $§lubny Campbella

WR - Zwigzek Peggy z Campbellem
WR/s - Kariera Peggy /reklama szminki

WE - Betty i Glen

WR - Problemy psychologiczne Betty

WR - Romans Sterlinga

WR - Kampania dla Nixona

Zrédlo: Opracowanie wlasne.

——
_—
—_
_—
WE - Konflikt Streling-Draper |
—
-
_—

15 20
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Odcinek z zauwazalnym wyeksponowaniem epizodycznego konfliktu pomiedzy Draperem a

jego przetozonym Sterlingiem — 16 scen. Wérdéd watkdow rownoleglych kontynuowane sa:

,,Kampania dla Nixona” (3 sceny), ,,Romans Sterlinga” (3 sceny, w tym punkt zwrotny). Fabule

dotyczacg rozwoju romansu pomigdzy Peggy a Campbellem przedstawiono w trzech scenach i

skontrastowano, watkiem epizodycznym, w ktorym Campbell probuje zwroci¢ do sklepu

nieudany prezent §lubny. W dalszym planie nastepuje kontynuacja watku réwnoleglego

,Problemy psychologiczne Betty” (4 sceny) dotyczacym problemoéw emocjonalnych Betty.

Tabela /Wykres 4.3.8 Mad Men sezon 1 odcinek 8

WR/s - WR/s -
Nazwa WE - ) .
WR - Kochanka WE - Kariera WR- Zwigzek
watku/ X . Homoseksu
humer Tajemnica alizm Drapera/ Bezdomny Peggy Peggy z
Drapera paryskie | (retrospekcja)| /reklama Campbellem
sceny Romano i s
marzenia szminki
1 X
2 X
3 X
4 X -PZ
5 X
6 X
7 X
8 X
9 X
10 X
11 X-PZ
12 X - Pl X
13 X X
14 X
15 X X
16 X X - Pl
17 X X X
18 X X
19 X X
20 X X
21 X
22 X -PK X X
23 X
24 X X
25 X
26 X-PK
27 X X - PK
28 X
29 X
30 X
31 X
Suma 9 7 5 8 6 9
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Rozktad watkéw/sceny SO1E08

WR- Zwigzek Peggy z Campbellem
WR/s - Kariera Peggy /reklama szminki

WE -Bezdomny (retrospekcja)

WR/s - Kochanka Drapera/ paryskie
marzenia

WE - Homoseksualizm Romano

WR - Tajemnica Drapera

o
N
D
[e)]
o]

10

Zrédlo: Opracowanie wlasne.

Tematem odcinka jest samo$swiadomos¢ Drapera. W wielu scenach tego odcinka protagonista
dowiaduje si¢ od réznych postaci, co o nim sadza. Watek epizodyczny ,,Bezdomny”
w wigkszosci jest zbudowany z retrospekcji dotyczacych dziecinstwa Drapera i co si¢ z tym
wiaze odkrywaniem tajemnicy z jego przeszlosci. W watku epizodycznym ,,Homoseksualizm
Romano” posta¢ wczesniej spetniajaca jedynie marginalng funkcjg - copywritera, partycypuje
w wzglednie samodzielnym watku. Zobrazowano w nim problemy Romano zwigzane z jego

homoseksualng orientacja.
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Tabela /Wykres 4.3.9 Mad Men sezon 1 odcinek 9

Nazwa WE - WE -
watku/| propozycja WR - X . Propozycja WR - Cigza WR - Zwiazek WE -
numer pracy Kampania |WE - Gotebie pracy dia Pegay Peggy z Reklama
dla Nixona Campbellem lekow
sceny Draper Betty
X
X X- Pl
X X
X
X
X
X- Pl
X
X
X
X-PZ
X
X
X- Pl
X X
X
X
X
X
X
X-Pl
X X
X
X X
X
X
X
X
X-PK
X
X X
X
X
X X
X- PK
X
X

Rozktad watkéw/sceny SO1E09

WE - Reklama lekéw

WR - Zwigzek Peggy z...
WR - Cigza Peggy
WE - Propozycja pracy dla Betty
WE - Gotebie
WR - Kampania dla Nixona

WE - propozycja pracy Draper

Zrédlo: Opracowanie wlasne.

20
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Odcinek, w ktorym motywem przewodnim jest propozycja nowej pracy zlozona Draperowi,
jak 1 jego zonie Betty: watki epizodyczne ,,Propozycja pracy Drapera” (11 scen) ,,Propozycja
pracy dla Betty”(17 scen). Obydwoje rezygnuja z danej im szansy, jednak dla Dona to
swiadomy wybdr, za$ Betty decyzj¢ podejmuje wbrew sobie samej. Ponownie tresci uzupetnia
watek epizodyczny budujacy klimat §wiata reklamodawcow ,,Reklama lekéw” (5 scen).
W czterech scenach jest odwotanie do cigzy Peegy (pomimo jej braku $wiadomos$¢ w temacie

tego, ze spodziewa si¢ dziecka) ,,Cigza Peggy” — 5 scen.

Tabela /Wykres 4.3.10 Mad Men sezon 1 odcinek 10

Nazwa WE - WR - WR - WE -
WR - WE - Konflikt [WR - Zwigzek . WP - Draper WR -Zawat
watku/ ) Zwigzek Reklama |Romans Stracona

Kampania Betty z Peggy z . — Rachel . -
numer X Caroli sklepu Strelinga z reklam Dr _ X
dla Nixona [ Macochg |Campbellem Manken X Blizniaczki
sceny Joan Menknen’s. |Joan Scholla

Suma 3 3 1 4 4 2 3 2 9
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Rozktad watkéw/sceny SO1E010

WR -Zawat - Blizniaczki

WE - Stracona reklam Dr Scholla
WR - Romans Strelinga z Joan

WR -Reklama sklepu Menknen’s.
WP - Draper — Rachel Manken

WE -Zwigzek Carol i Joan

WR - Zwigzek Peggy z Campbellem
WE - Konflikt Betty z Macochg

WR - Kampania dla Nixona

0 2

4 6 8 10

Zrédlo: Opracowanie wlasne.

Wsrod rozwijanych fabuta zauwazalne jest eksponowanie wewnetrznego konfliktu Drapera.
Réwnie wazna jest posta¢ Roger Sterlinga, ktory ma zawal serca, obrazowany w watku
roéwnoleglym ,.Zawat / blizniaczki” (9 scen). Watek, posiada nast¢pstwo fabularne w postaci
tymczasowego odejscia Sterlinga z firmy. Na czas jego choroby potrzebna bedzie osoba, ktéra
go zastgpi. Problem bedzie rozwinigty w kolejnym odcinku. W watku réwnolegltym ,,Draper -
Rachel Menken” (4 sceny) wystepuje punkt zwrotny w postaci zblizenia seksualnego glownych
postaci z tej fabuly (pierwszy w ich zwiazku). Zona Drapera w tym odcinku nie uczestniczy
w sesjach psychologicznych natomiast wchodzi w konflikt, ze swoja macochg, w ramach
fabuly epizodycznej ,,Konflikt Betty z macochg” (3 sceny). Watek nie ma nastgpstw
dramaturgicznych. Klimat §wiata reklamy, tworcy buduja poprzez krotki watek epizodyczny

,.Stracona reklama Dr Scholla”.
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Tabela /Wykres 4.3.11 Mad Men sezon 1 odcinek 11

Nazwa

watku/
numer
sceny

WR/s - Kariera Peggy/kolejna reklama

WR /s- Brat Drapera/Samobdjstwo

WR- | WR/s-Brat | WR/s- | WE- |WR-Draper— WR- UhYS-
. ) WE - Intryga |Romans Kariera
Tajemnica |Drapera/Samo| Awans Samotna Rachel X .
Drapera béjstwo Drapera Betty Manken Campbela |Strelinga z | Peggy/kolej
Joan na reklama
X
X
X-PK
X- Pl
X
X
X
X
X-PZ
X-Pl
X
X
X
X
X
X-PZ
X
X
X
X
X
X-PK
X
X
X - PK
X X
X X
X X X

Rozktad watkéw/sceny S01E011

WE - Intryga Campbela

WR/s - Awans Drapera

WR - Tajemnica Drapera

WR - Romans Strelinga z Joan

WR - Draper — Rachel Manken

WE -Samotna Betty

Zrédlo: Opracowanie wlasne.

—_—
R
—_—

—

0 2 4 6 8

10
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W watku epizodycznym ,,Brat Drapera/Samobojstwo” przedstawiono wydarzenia bedace

poklosiem sytuacji z czwartego odcinka, gdy miody Whitman bezowocnie probowat

odbudowac¢ relacje ze swoim bratem Draperem. Rowniez watek epizodyczny ,,Awans Drapera”

jest nastepstwem sytuacji zwigzanej z zawalem i absencjg Sterlinga w pracy. W innym

z watkoéw rownoleglych, rowniez dotyczacym sfery zawodowej pracownikoéw firmy Sterling

Cooper pokazano jak Peggy opracowuje reklame elektrycznych pasow dla kobiet.

Tabela /Wykres 4.3.12 Mad Men sezon 1 odcinek 12

Nazwa

watku/
numer
sceny

WE -
Demaskacja
Drapera

WE -
Przesztos¢
Drapera
(retrospekcja)

WR-
Tajemnica
Drapera

WR - Wybér
nowego
dyrektora

WR - Draper
— Rachel
Manken

WE -Zdrada
Harrego

WR -
Kariera
Peggy

WE -
Wieczor
wyborczy

1

X

X

X

X

X

X

X-Pl

X
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Rozktad watkéw/sceny SO1E012

WE -Wieczér wyborczy

WR - Kariera Peggy

WE -Zdrada Harrego

WR - Draper — Rachel Manken

WR - Wybor nowego dyrektora

WR- Tajemnica Drapera

WE - Przeszto$¢ Drapera (retrospekcja)

WE - Demaskacja Drapera

Zrédlo: Opracowanie wlasne.

Tltem dla wigkszosci zaprezentowanych w tym watku wydarzen jest fabuta epizodyczna
,Wieczor wyborczy” (13 scen), gdy serialowi reklamodawcy obserwujg wyniki wyborow
prezydenckich pomigedzy Nixonem a Kennedym. W ramach tego tematu zostaja wprowadzone
dwie dtuzsze fabutly odcinka. Pierwsza epizodyczna obrazujaca romans jednego z pracownikow
firmy reklamowej z sekretarka oraz drugi znacznie wazniejszy dla dramaturgii serialowej (20
scen) - watek demaskacji Drapera. Fabula jest zaklasyfikowana do epizodycznych poniewaz
pomimo tego, ze Campbella ujawnia przed wiascicielem firmy sekret Drapera, to zdarzenie nie
ma nastgpstw fabularnych. Pomimo tego, ze konflikt migdzy bohaterami ewoluuje na wyzszy
poziom — czy Peter zniszczy Draperowi zycie, to w kolejnym odcinku nie widaé migdzy
mezczyznami ,,napigtej sytuacji”. Cooper styszac informacje¢, o podwdjnej tozsamosci Drapera,
ignoruje ja. Sama intryga Campbella jest sprowokowana zdarzeniami z watku epizodycznego
,» Wybor nowego dyrektora” (9 scen), gdy Donald Draper odméwil awansowania podwiadnego

na stanowisko dyrektora kreatywnego.
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Tabela /Wykres 4.3.13 Mad Men sezon 1 odcinek 13

Nazwa WE - WR/s - WR - WR - WE - WR -
X Kariera ) ) WE - WR- ) . WE -
watku/| WR-Brat | Protekcja Podejrzenia | Draper— . . Wspdlny |Kampania
numer| Drapera tescia Peggy Betty Rachel Separadja | - Claza wyjazd |prezydenc Reklama
/reklama Harrego | Peggy A . Kodaka
sceny Campbella . (zdrada) Manken Draperéw |ka Nixona
Relax-Sizer
X- Pl X- PK
X
X
X
X
X X X
X
X
X-PZ
X- Pl
X
X
X
X
X
X - PK
X
X
X X
X-PZ X X - PK
X - PK
X
X X
X - PK
X
X
X
X

Rozktad watkéw/sceny SO1E013

WE - Reklama Kodaka e
WR - Kampania prezydencka Nixona [
WE - Wspdlny wyjazd Draperéw e
WR- Cigza Peggy
WE -Separacja Harrego s
WR - Draper — Rachel Manken
WR - Podejrzenia Betty (zdrada) e
WR/s - Kariera Peggy /reklama Relax-... s
WE - Protekcja tescia Campbella s
WR - Brat Drapera

0 2 4 6 8 10

Zrédlo: Opracowanie wlasne.
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W odcinku finalowym mozna wyr6zni¢ jedenascie watkow. Wiekszos$¢ z nich jest ograniczona
do jednego badz kilku scen konczacych sezonowy przebieg danych watkéw rownolegtych.
Obserwowane jest zakonczenie otwarte tzn. wigkszo$¢ fabut zostaje domknicta ale nie sg
rozwigzane gtowne problemy protagonistow, postacie nie osiagaja zamierzonych celow.
Jedynie Peggy awansowata w hierarchii zawodowej z sekretarki na copywriterke.
Kulminacyjnym punktem w watku réwnoleglym ,,Cigza Peggy” jest scena, gdy Peggy
w szpitalu oddaje do adopcji, dopiero co urodzone dziecko. W zyciu Drapera sukcesywnie byty
wygaszane romanse przedstawiane w ramach poszczegdlnych fabut. Jego zwiazek matzenski
przechodzi kryzys, co pozostawia autorom mozliwo$¢ kontynuacji tej fabuly. Dodatkowo
wprowadzaja watek ,Podejrzenia Betty”, zawigzujac tym samym diugotrwatly konflikt
pomigdzy malzonkami. W zakonczeniu zastosowano ciekawy zabieg narracyjny,
wprowadzajgc sceng powrotu Dona do domu, jednak w dwu odmiennych wersjach.
Pozytywnym (wyimaginowanym przez protagoniste), w ktorym Betty i dzieci oczekiwali na
niego celem wspolnego wyjazdu na swigta. W drugim wariancie (rzeczywistym) Draper wraca
do opuszczonego domu.

Watki epizodyczne zwigzane z $wiatem reklamy to ,,Reklama Relax-sizer” (5 scen) i ,,Reklama
Kodaka” (8 scen). Szczegolng role odgrywa ostatni wymieniony watek. Kampanie
marketingowa przygotowuje Donald Draper. Podczas jej finalnej prezentacji opowiada,
uzywajgc metaforycznego jezyka, 0 nostalgii za minionym czasem. Okresem, kiedy tworzyt
z zong szczesliwy zwiazek, czy momentem, gdy odrzucit swojego brata, doprowadzajac tym

samym do jego samobojczej Smierci.

4.3.3 Omowienie wynikow. Rozklad wielowatkowy

W pierwszym sezonie Mad Men mozna wyr6zni¢ 93 watki ogdtem.

W tym: watki rownolegte — 48; watki epizodyczne — 45.
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Rys. 10. Rozklad wielowatkowy w pierwszym sezonie Mad Men
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W powyzszym zbiorczym zestawieniu widoczny jest rozktad watkow z kolejnych
odcinkow pierwszego sezonu Mad Men. Poszczegolnymi kolorami oznaczono postaé, ktorej
dotycza dane watki (niebieski — Donald Draper, pomaranczowy — Peggy Olson, zielony Peter
Campbell, szary — Betty Draper, z6lty - John Sterling). Kolor biaty dotyczy narracji zwigzanej
z kampania dla Nixona. Czarny to gitéwnie watki epizodyczne dotyczace reklam, ktore

przygotowuja pracownicy agencji.

Naczelnym aspektem charakterystycznym dla tego schematu fabularnego jest brak
wystepowania gltdéwnego watku. Wcezesniej wskazalam, ze Matthew Weiner miatl znaczne
trudno$ci w znalezieniu stacji telewizyjnej, ktora zdecydowatby si¢ na produkcje jego serialu.
Konstrukcja struktury pierwszego sezonu w znacznym stopniu odbiega od schematow
fabularnych stosowanych w masowo produkowanych serialach przynalezacych do modeli
mocnej serializacji z protagonista lub grupa postaci ukierunkowanych na realizacje celu.
Wystepowanie gtownej linii fabularnej wptywa na klarowno$¢ przekazu w opowiadanej
historii. Mitosz Stelmach wskazujac na konstrukcje fabularne w ,kinie dominujgcym”
podkresla konieczno$¢ wystepowania ,relacji temporalnych, oraz kauzalnych pomiedzy
poszczegdlnymi jej czesciami (na przyklad scenami)’**. Jak podkresla by takie zaistnialy
,tworca nadaje fabule jakas teleologie — kierunek i cel, do ktorego zmierza opowies¢”**°. W
serialu Mad Men dwa pierwsze czynniki sg zachowane, jednak tworcy ignorujg ostatni element
(celowos¢ dziatania). By¢ moze nie tyle go pomijajg (kazde nasze dzialanie jest ukierunkowane
na jaki$ cel), co go nie eksponuja w tak wyrazisty sposob, jak w innych analizowanych
modelach schematow struktury serialowe;.

W ramach storytellingu zaktada si¢ istnienie symbiotycznej relacji pomigdzy gldéwnym
watkiem a celowo$cig dziatania bohaterow. Watek glowny musi zosta¢ wyeksponowany przez
zewngtrzny, to znaczy widoczny, zrozumiaty dla widza czynnik tzw. punkt inicjujacy historig.
W wyniku jego zaistnienia bohaterowie zmuszeni sa do podjg¢cia dziatah zmierzajacych na

416

osiggniecie konkretnego celu™®. Frank Daniel wskazuje na rdéznice pomigdzy akcja a

aktywnoscig postaci. Ta pierwsza funkcja jest realizowana poprzez ukierunkowywanie

414 M. Stelmach, Nielinearne trajektorie narracji, ,Zeszyty Naukowe Towarzystwa Doktorantéw UJ Nauki
Humanistyczne” 2013, nr 7, s.93.

415 Tamze.

416 70b. D. Bordwell, K. Thompson, Film art..., s. 99-101. Nadmienie, ze zewnetrzny cel nalezy odrézni¢ od
wewnetrznej motywacji postaci (tzw. need), ktéra bez wzgledu na rodzaj zastosowanej konstrukcji fabularnej jest
zakamuflowang sitag napedowa danej fabuty.
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bohateréw na realizacje celu, co wiaze si¢ z okresleniem stawki oraz motywacji dla ich
dziatan®'’. Donald Draper wykazuje si¢ aktywno$cia w ujeciu sezonowym, podejmowane
czynnosci sg ukierunkowane na mikro cele (przygotowanie reklamy dla Lucky Strike, realizacja
obowigzkoéw dyrektorskich, romans z klientka firmy), ale brakuje inicjatywy w realizacji
perspektywicznego konceptu. Dla innych postaci pierwszoplanowych twoércy nakreslili
wektory dziatan. Peggy stara si¢ awansowa¢ w hierarchii zawodowej, Campbell aspiruje do
objecia stanowiska dyrektorskiego. W przypadku tych postaci mozna analizowa¢ ich makro
cele, ale nie sg one wyraziscie eksponowane. Rowniez brak wystgpienia czynnikow
wspotzaleznych takich jak stawka (co straca, a co zyskaja w wyniku osiggni¢cia powzigtych
zamiarOw) czy przedstawienia motywacji ich dziatan.

Powyzsze przestanki $wiadcza o braku watku glownego, aczkolwiek nie sg jeszcze
koniecznymi by taki nie zaistnial w historii serialowej. Kwantyfikatorem jest nadrzednos¢
jednej z linii fabularnych. W Mad Men wszystkie fabuty maja charakter watkéw rownolegltych
lub epizodycznych, zaden nie zostal przez tworcoOw na tyle zaakcentowany by stanowi¢ o
jednoogniskowej narracji. Dlatego watek zwigzany z postacig Donalda Drapera ,,Tajemnica
Drapera”, linia fabularna dotyczaca kariery zawodowej Drapera, czy watek wspolny dla
wszystkich postaci ,,Kampania dla Nixona”, pomimo tego, ze skladaja si¢ na histori¢ serialowg
a ich skladowe zdarzenia sg eksponowane w catym pierwszym sezonie, to nie stanowia gldwnej
osi fabularnej. Wystepuje brak centralizacji fabularnej, wzgledem innych watkow. Tym samym
funkcjonuja one jako fabuty rownolegte. W przypadku watku ,,Tajemnica Drapera” pojawia si¢
element celowosci — ukrycie prawdziwej tozsamos$ci, wystepujg dynamiczne zwroty akcji
(punkty zwrotne) otwierajace kolejne akty w historii serialowej ale brak wspomnianej
nadrzedno$ci dyskwalifikuj ten watek jako dominujacy. Podobnie ciagi zdarzen, ktory sa
zogniskowane wokot pozostatych postaci pierwszego planu, jak Peggy czy Peter, rowniez nie
stanowig o gtownej fabule filmowej. Brak wyrazistej eksplikacji i eksponowania fabul, nadania
im prymarnej funkcji w hierarchicznym uktadzie watkow.

Pomimo braku watku glownego wystgpuja w serialu pewne czynniki organizacyjne,
bedace ramami narracyjnymi dla calej opowiesci, tak Zze dany sezon jest postrzegany jako
zamknieta calo$¢. Na etapie pierwszego sezonu s3 to: wspomniana tajemnica Drapera, gdy w
dwunastym odcinku jego sekret zostaje zdemaskowany przez wspotpracownika Campbella;

Peggy, ktora zachodzi w cigz¢ w pierwszym odcinku w ostatnim rodzi dziecko, oddajac je od

4170, Schutte , Sztuka czytania scenariusza..., s. 25.

244



razu do adopcji. Na przestrzeni trzynastu odcinkdw awansuje z sekretarki na copywriterke.
Roéwniez watkiem sukcesywnie realizowanym w pierwszym sezonie, w ktorym partycypuje
wigkszos$¢ postaci, jest kampania prezydencka Nixona przygotowywana przez pracownikoOw
agencji reklamowej. Jej finat obserwujemy w dwunastym odcinku pierwszego sezonu podczas
wyboréw prezydenckich w Stanach Zjednoczonych z 1960 roku. Pomimo ich ,,potencjatu
dramaturgicznego” watki nie sg kontynuowane w kolejnych sezonach (zostajg wygaszone).
Peggy oddaje dziecko do adopcji, Draper pomimo zdemaskowania kontynuuje prace w agencji
reklamowej bez Zzadnych konsekwencji prawnych a przegrana Nixona nie wplywa na
funkcjonowanie $wiata reklamodawcow. Wydarzenia nie determinujg realnych nastepstw
(nieodwracalnych) zmian, ktore obserwowalne sa w serialach przynalezagcych do mocnej
serializacji.

Aspekt braku glownego watku w znaczacy sposob wyrdznia serial Mad Men
warunkujac inny typ zalezno$ci miedzy poszczegdlnymi liniami fabularnymi. Zgodnie z
przyjeta definicja nie bedzie watkéw pobocznych, jedynie fabuly rownolegle lub dominujace
epizodyczne, jednak stowo ,.epizodyczne” ma nieco odmienne znaczenie wzgledem tego co
obserwowalne jest w seriach. W tym drugim przypadku zamknigta linia fabularna w ramach
danego odcinka nie powoduje zmiany w realiach $wiata przedstawionego czy samych
postaciach, natomiast w modelu serializacji $redniej, watki pomimo jednoodcinkowego
rozegrania dramaturgicznego nie pozostaja bez wplywu na dalszy rozwdj] wydarzen
fabularnych. Dla przyktadu w odcinku pilotowym, w watku ,,Wieczér kawalerski Campbella”
jest przedstawiona historia, ktora wpisuje si¢ w ramy narracyjne jednego odcinka. W ekspozycji
milody pracownik firmy reklamowej Peter Campbell zaprasza kolegow na swoj wieczor
kawalerski z zamiarem poznania dziewczyny na jeden wieczdr. W rozwinigciu obserwujmy jak
Peter podczas jego trwania bezskutecznie probuje umoéwié si¢ z przygodnie poznanymi
kobietami. W trzecim akcie po nieudanym wieczorze kawalerskim odwiedza kolezanke z pracy
Peggy. W scenie kulminacyjnej zostaje przez nig zaproszony do mieszkania. Jest to przyktad
watku epizodycznego, ktory posiada dramaturgiczne nastgpstwo w postaci a) cigzy Peggy, b)
romansu pomiedzy Campbellem a nowo przyjeta do pracy sekretarka. Ten drugi watek ma

przebieg na przestrzeni kilku odcinkow.
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Zdjecie 8. Mad Men (S01EOQ1), 17min 15s

Jako inny przyktad wymieni¢ watek dotyczacy romansu pomigdzy Draperem a artystka
Midge Daniels (Rosemarie DeWitt). Watek zostaje zainicjowany w pierwszej sekwencji
serialu, nast¢pnie ma kontynuacj¢ w drugim i1 czwartym odcinku by zosta¢ zakonczonym w
piatym. Przez trzy odcinki watek ma konstrukcje stricte rownolegla (fabuta rozwijana na
przestrzenni kilku odcinkéw), ale juz wydarzenia z pigtego odcinka posiadaja wydzwigk
epizodyczny, samoistny - ,, Teatr amatorski”. W tym przypadku wydarzenia tworzg kompozycje
dramaturgiczng wpisang w ramy jednego odcinka (wprowadzenie, rozegranie, zakonczenie,

punkty zwrotne).

Tego typu rodzaj konstrukcji fabularnych jest dominujagcy w tym modelu. Watki
epizodyczne (podobnie budowane jak w serialach tradycyjnych), maja swoje nastepstwa
dramaturgiczne w postaci wywotania jakiego$ skutku bedacego przyczyna zawigzania
kolejnego watku. To co Feuer nazywa kontynuacyjnos$ciag ma zwiazek z cigglosciag watkow i
rozwojem charakteréw bohaterow. Fabuty o budowie epizodycznej, sa niczym w tradycyjnych
seriach, story A, B, C, rozgrywane w ramach jednego odcinka, jednocze$nie wszystkie
wydarzenia sg potaczone subtelng ,,nicig” dramaturgicznych nastgpstw. Jest to czynnik, ktory
wyrdznia tego typu model od seriali epizodycznych. Podobne narracje w nieco uproszczone;j
formule stosowano juz w latach osiemdziesiatych w serialach Posterunek przy Hill Street czy
St Elswher.
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Analizujac strukture modeli rozproszonych nalezy poza organizacja linii rozwoju akcji
(przypisang do bohaterow ukierunkowywanych na realizacje celu) w szczegdlnosci
rozpatrywacé tuk przemiany postaci (Character arc), jak i sie¢ relacji wystepujaca migdzy nimi,
bowiem tym elementem twoércy ,rekompensuja” brak wyraziscie zarysowanej akcji, czy
glownego watku. Struktura serialu przynalezy bowiem do fabul, ktére prowadzone sg poprzez
charaktery (character driven). Scenarzysci Ken Dancyger i Jeff Rush analizujac rozne
schematy, ktore wylamuja si¢ z klasycznej dla filmu trzyaktowe;j struktury 1 bohateréw jasno
ukierunkowanych na realizacje celu uzywaja okreslenia tuk dramatyczny (dramatic arc), ktory
oparty jest na cyklach zycia glownych postaci. ,,Kluczem dla zrozumienia wagi tuku
dramatycznego gloéwnych bohateréw jest pojecie ich podrozy. Czy ich podroz bedzie
zewnetrzna, jak rozwoj kariery, czy bedzie wewnetrzna jak dorastanie w czasie Kryzysu
zyciowego™*1®, W Mad Men sie¢ relacji migdzyludzkich i wynikajacych z tego konsekwencji
stajg si¢ jednym z najwazniejszych sktadowych wydarzen fabularnych. Jak wskazuje Dunleavy,
jednym z wyr6znikdw ,zlozonej serializacji” jest zaadoptowanie do fabuly postaci z
szczegbdlnie skomplikowanymi charakterami 1 ich wyeksponowanie narracyjne (w tym
przypadku Donalda Drapera). Kluczem do zrozumienia historii serialowej staje si¢ charakter
postaci, jej ukryte pragnienia, czy nie do konca sprecyzowany cel dziatania. Watki
zogniskowane wokot pewnych wydarzen, bedacych tematem determinujgcym elementy fabuty
w gruncie rzeczy sg jedynie kamuflazem dla areny zdarzen obrazujacych ,,stan umysthu”
bohateréw. Jako przyktad wymienie watek dotyczacy urodzin Sally - corki Drapera (SO1E03).
Niedzielne przyjecie urodzinowe jest tlem dla dwu epizodycznych watkéw. Pierwszy
wyrazi$cie nakreslony to ,,Niechciana Helen Bishop”, w ktorym obserwujemy reakcje gosci na
osob¢ rozwodki, ktorej zachowanie odbiegajace od ogdlnie przyjetych norm nie jest
akceptowane przez kobiety wyznajace tradycyjne zasady. W drugim natomiast ,,Ucieczka
Drapera” zobrazowany jest ,,stan umystu” Donalda Drapera. Don buduje domek dla dzieci,
rozmawia z go$émi, spozywa alkohol, jednak przez wiekszos$¢ czasu alienuje si¢ z towarzystwa.
Z czasem jest pokazany jak obserwuje gosci i swoja rodzing poprzez wizjer amatorskie]
kamery. Otaczajagce go postacie nie s3 dla niego realnym zyciem tylko ,.filmem”
projektowanym w jego zyciu. Kulminacja watku jest sytuacja, gdy pod pozorem odebrania tortu
opuszcza dom i wraca do niego dopiero, po zakonczonym przyjeciu. Pojedyncze sceny z tego

watku wreez trudno zaklasyfikowa¢ do danej linii narracyjnej, jednocze$nie mozna

418 K. Dancyger, J. Rush, Alternative Scriptwriting: Successfully Breaking the Rules, Woburn: Focal Press, 2002, s.
96.
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kwestionowac sens ich umieszczenia w fabule (wedtug zasad scenariopisarskich kazda scena
powinna progresywnie rozwija¢ dany watek fabularny). Na przyjeciu corki obserwujemy jak
Draper korzysta z damskiej toalety zaprojektowanej w ré6zowych barwach (co oddaje jej
basniowy charakter). Po umyciu ragk Draper nie chce korzysta¢, z nieuzywanych recznikow w
ré6zowym kolorze. Wyciera rece o koszule. W kolejnej scenie wchodzi do kuchni, gdzie jego
zona Betty przerywa rozmow¢ z sgsiadka i pyta m¢za ,,Chyba nie korzystales z damskie;j
toalety?” Draper odpowiada, ze pozostawil jg nietknigta. W tej z pozoru bezkonfliktowej scenie
nie dostajemy nowych informacji fabularnych, ale scena nabiera glebszego wydzwieku
dramaturgicznego, zostanie wpisana w kontekst catego watku. Bohater buduje domek dla
dzieci, ktory jest r6zowy, jego corka biega po ogrodzie ubrana w r6zowa sukienke. Pozornie
bezkonfliktowe sceny (ktore moga przywodzi¢ na mysli fragmenty oper mydlanych) staja si¢
symbolicznym uktadem odniesienia dla zycia Drapera, ktory tworzy zwigzek z kobieta bedaca
rowniez ,,r6zowym” dodatkiem do jego zycia. Sekwencja scen, posiada zakodowane (ukryte w
watku) tresci dla zrozumienia psychologii bohateréw, ktore nieczesto w tym modelu petnig

funkcje nadrzedng wzglgdem samego rozwoju wydarzen.

Zdjecie 9. Mad Men (S01E03), 21min 10s
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Calosciowo wyzej opisany schemat uzupehiajg liczne watki epizodyczne, wystgpujace
w liczbie od jednego do pig¢ciu na dany odcinek. Sa to fabuly posiadajace charakter stricte
odcinkowy, ich wpltyw na calo$ciowy rozwdj fabuly (jest znikomy). Najczesciej sg to
opowiesci dotyczace wykonania reklamy dla klientéw zewnetrznych. Dla przyktadu w trzecim
odcinku jest to reklama dla Volkswagena, w pigtym dla Liberty Direct, jak rowniez watki
dotyczace postaci drugoplanowych np. ,Opowiadanie Kennyge” (SO1E05), czy
,2Homoseksualizm Romano” (SO1EO08S).

Serial Mad Men jest powiescig o relacjach migdzy ludzkich, sukcesach i porazkach,
przemianach charakterow. Sama konstrukcja fabularna jest zupelnie odmienna od tego co
zwyklo nazywac si¢ epizodyczno$cia w serialach tradycyjnych. Tam w wigkszosci
wystepowaly zdarzenia powigzane linig akcji (story arc), w omawianym przypadku epizody sg
,siecig punktow”, ktore Iaczy dramatic arc poszczegdlnych bohaterow. Struktura ta
z pewnoscig moze wydawaé sie¢ blizsza ,,zyciu” niz w przypadku konstrukcji mocnej
serializacji, bowiem scenarzysci prezentujg epizodyczne wydarzenia, ktore w konsekwencji
uktadajg sie w ,,proze zycia”. Oczywiscie serialowa proza jest udramatyzowana, uzupetiona
inwentarzem konfliktow by zawierata odpowiedni tadunek emocjonalny i progresywnie
rozwijata dang fabule. Rozpatrujac uzyty schemat fabularny tworzacy narracj¢ wielowatkowa,
nalezy zwrdci¢ uwage na postacie, ktorych ,,zycie wewnetrzne” jest nadrzedne wzgledem
zaprezentowania zwartej linii akcji czy dynamicznego rozwoju wydarzen. Wigkszo$¢ postaci
w Mad Men ukrywa przed innymi sfer¢ swoich pragnien, jednocze$nie prowadzi podwdjne
zycie by w ocenie innych odgrywac role powierzone im przez spoleczenstwo. Salvatore
Romano, bedac homoseksualista maskuje swoja orientacje seksualng pozornie szcze§liwym
matzefstwem. Zonaty Sterling romansuje z Joan, w anonimowych pokojach hotelowych. Dla
Campbella zdjecie zony na biurku to tylko stwarzanie pozorow szczgsliwego matzonka. Wizyty
zony w pracy zazwyczaj powoduja na jego twarzy grymas niezadowolenia. Betty nie potrafi
szczerze porozmawia¢ z mezem, tylko szuka wsparcia podczas regularnych wizyt u
psychologa. Draper w rodzinnym domu jest sporadycznym gos$ciem. Wraca do niego, gdy nie
ma umowionej schadzki z jedng ze swoich kochanek. Wigkszo$¢ przedstawionych w serialu
zwigzkow stanowi relacje, ktore nie moga zosta¢ ujawnione w ramach przyjetego porzadku

spotecznego. Jak zauwaza Magdalena Bartczak ,,Bohaterowie Mad Men sg Goffmanowskimi
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aktorami w teatrze zycia codziennego — zakladaja maski, przyjmuja rézne role i tworza pozory,

kreujac sie na postacie, ktorymi nie sa, a ktorymi chcieliby by¢”4%°,

Mistrzem kamuflazu jest, Donald Draper, ktory uzyskatl to do czego inni tylko aspiruja.
Jednak pozorny sukces osiggnat kradnac tozsamos¢ jednemu z oficeréw, ktory zgingl na wojnie
w Korei. Don odrzucajac swoje rodzinne korzenie stat si¢ jednoczes$nie ich wiezniem. Nie
potrafi osiggnag¢ wewnetrznego spokoju ciagle pozostajgc rozdartym miedzy bezpiecznym
zyciem a pogonig za abstraktem, ktorego sam nie umie dookresli¢. Strefa jego ukrytych
pragnien jest trafnie zdiagnozowana przez Rachel Menken, dla ktore; Don przygotowuje
kampanie reklamowg 1 jednocze$nie wdaje si¢ w romans. Podczas wspdlnej kolacji kobieta
stwierdza ,,wiem, jak to jest zy¢ kanonami, podgza¢ za stadem 1 ba¢ si¢ wychyla¢” (SO1EO01),
czym wywohluje zmieszanie u Drapera, ktory natychmiast zaprzecza tym stowom. Scenarzysta
Matthew Weiner, tym spontanicznym monologiem Rachel, obnaza ukryte pragnienie (need)
Drapera. Na jego przyktadzie pokazuje, jak trudne jest porzucenie sformatowanego modelu
zycia 1 opuszczenie strefy komfortu. Dlatego tez, gdy pojawia si¢ mtodszy brat, Don udaje, ze
go nie zna i oferuje jedynie gruby plik banknotow w zamian za zniknigcie z ,,ufozonego” $wiata.
Pod koniec sezonu Campbell demaskuje prawdziwg tozsamo$¢ Dona, jednak jak si¢ okazuje
nikogo ona nie interesuje dopoki Draper pozostaje cztowiekiem, ktorego wszyscy szanujg, ufajg
mu 1 co najwazniejsze przynosi zyski dla firmy. Jego szef cytuje japonskie powiedzenie
»cztowiek to ten, ktory przed tobg stoi” (SO1E12). Punkt kulminacyjny watku ,,Tajemnica
Drapera” moglby okazac si¢ przelomowy w jego zyciu, ale Draper nie podejmuje dziatan, ktore

przyniostyby odmiang, pozostaje w swojej strefie komfortu.

4.3.4 Struktura dramaturgiczna watkow

Z uwagli na to, iz serial nie posiada nadrzg¢dne;j linii fabularnej, organizujacej w ujeciu
sezonowym progresj¢ fabularna, nie wystepuje powtarzalny schemat dramaturgiczny dla

calego sezonu. W s$wiat serialowych wydarzen widz zostaje wprowadzony in media res

48 M. Bartczak, Retoryka nostalgii. Wizja przesztosci w  serialu  Mad Men, s. 3,
https://www.academia.edu/27341998/Retoryka_nostalgii_Wizja_przesztosci_w_serialu_Mad_Men_The_rheto
ric_of_nostalgia_Vision_of _the_past_in_the_Mad_Men_series (data dostepu 20.01.2022).
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obserwujac kolejny dzien pracy z zycia bohateréw pracujacych w agencji reklamowej*?°. Nie
wystepuje wydarzenie katalizujace (zawigzujace intryge fabularng). Wobec powyzszego nalezy
zbada¢, czy watki rownolegle podlegaja paradygmatowi opowiadania. Rozpatrze dwie
przyktadowe fabuly: ,,Sesje terapeutyczne Betty Draper” oraz ,,Draper — Rachel Manken”. W
tym drugim ekspozycja watku romansowego Drapera ma miejsce w pierwszym odcinku jako
zakonczenie watku epizodycznego dotyczacego reklamy dla firmy prowadzonej przez Rachel
Menke. Pomimo konfliktu, pomigdzy Draperem reprezentujagcym agencje reklamowa a
klientka, pod koniec odcinka nastgpuje zatagodzenie sporu. Podczas wspolnej kolacji Drapera
z Rachel, ma miejsce punkt inicjujacy histori¢. Scenarzysci prowokuja sytuacje, gdy sprawy
zawodowe schodzg na drugi plan a postacie zaczynaja prowadzi¢ towarzyska rozmoweg. W
trzecim odcinku obrazowany jest rozwoj romansu, ktorego kulminacjg jest pocatunek pary, po
ktérym nastepuje zwrot akcji (PZ I). Draper wyjawia, iz jest Zonaty, przez co zwigzek zostaje
zakonczony. Rachel prosi by kto$ inny z agencji zajat si¢ jej sprawg zamiast Drapera.
Wybrzmienie tego zdarzenia jest zaprezentowane w kolejnym odcinku, podczas ich
przypadkowego spotykania w agencji reklamowej. Ich relacje zobrazowane w jednej scenie sg
pokazane jako stricte zawodowe. Powrdt do watku ma miejsce w odcinku széstym, kiedy
scenarzysci prowokuja sytuacje, podczas ktorej ponownie zostaje zawigzana miedzy nimi
prywatna relacja. Nastepstwem tego jest zwrot akcji i drugi punkt zwrotny w dziesigtym
odcinku w postaci ich intymnego zblizenia. W jedenastym epizodzie Rachel traktujgc powaznie
ich zwigzek, rozmawia ze swoja siostrg na temat Donalda Drapera. Kulminacja nastepuje w
odcinku dwunastym, gdy podczas spontanicznego spotkania, Draper o$wiadcza, ze chce
wyjecha¢ z Rachel, uciec od probleméw wiasnego zycia. Menken domysla sie, iz jej partner
ma problemy emocjonalne i nie bedzie w stanie stworzy¢ stabilnego zwigzku. Rachel
definitywnie konczy romans. Wybrzmienie (jedna scena) nastepuje w trzynastym odcinku, gdy

Draper telefonicznie dowiaduje si¢ od ojca Rachel, iz corka wyjechala.

Tabela 4.3.14 Schemat dramaturgiczny watku ” Draper — Rachel Manken”

Odcinek 1 3 4 6 10 12 13
Opis PI - PZ - Now | Konfronta PZIl - PK- Wybrzmie
dramatur | zapozna | zerwan y cja intymno | rozstan nie
gii nie ie fad $¢ ie

Zrédto: Opracowanie whasne.

420 poprzedza je scena, w ktdrej gtéwny bohater Donald Drapera siedzgc w restauracji obmysla strategie kampanii
reklamowej dla firmy tytoniowej Lucky Strike, nastepnie odwiedza przyjacidtke. Jest to zabieg scenariopisarski,
majacy na celu wyeksponowanie, z $wiata reklamodawcéw, postaci pierwszoplanowej.
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Analizujac zaproponowany przez scenarzystoOw rozwoj dramaturgiczny watku zauwazalna jest
a) duza dynamika w relacjach, nie ma powtorzen tych samych sytuacji, nastepuje ciagta
progresja dramaturgiczna b) rozwoj watku oparty jest na klasycznym paradygmacie
scenariuszowym Syda Fielda (lacznie z zachowaniem podobnych proporcji czasowych

pomigdzy kluczowymi wydarzeniami).

Drugi z przyktadowych watkow to ,,Sesje terapeutyczne Betty Draper”. Posta¢ Betty do fabuty
serialowej zostaje wprowadzona pod koniec pierwszego odcinka. Jest ukazana jako kobieta
zajmujgca si¢ domem, opiekujaca dzieCmi. Wiasciwe rozpoczecie watku nastepuje w drugim
odcinku. Betty jest postacig tragiczng - kobietg, ktorg pisarska Betty Friedan (zbiezno$¢ imion
nie jest przypadkowa) opisata w ,,Mistyce kobiecosci” stowami ,kobiety z nieokreslonym
problemem” nawigzujac do zon zamykanych przez me¢zoéw w ,zlotych klatkach” wiasnych
doméw. W przedakcji, prezentowanej w drugim odcinku zarysowane jest tlo watku
dotyczacego pani Draper. Ta pomimo, jakby sie wydawalo jej mezowi, prowadzenia beztroskiej
egzystencji, jest obarczona wieloma problemami: zajmowanie si¢ domem i dzie¢mi, obawg o
ich zdrowie, strachem przed romansem me¢za, smutkiem po $mierci matki. Jak wynika z
ekspozycji (SO1E02) Betty bezskutecznie leczyla si¢ u wielu specjalistow by pozby¢ sie
negatywnych emocji, jednak Draper nie wyraza zgody by spotkala si¢ z psychologiem.
Antagonistg w tym watku jest nie tylko jej maz nierozumiejacy i1 bagatelizujacy problemy Zony,
jak rowniez cate spoteczenstwo, traktujace spotkanie z psychoterapeutg za kaprys, znudzonych
domowymi obowigzkami kobiet. Dopiero niegrozny wypadek samochodowy Betty (SO1E02) i
jej emocjonalna hustawka nastrojow, powoduja zmiang¢ zdania Drapera (punkt inicjujacy),
ktory zgadza si¢ na sesje zony u psychologa. Pierwszym punktem zwrotnym jest moment
rozpoczgcia przez Betty sesji psychoterapeutycznych. Znaczacym zdarzeniem jest sytuacja pod
koniec odcinka, gdy zostaje ujawniony fakt, iz Donald Draper jest w kontakcie
z psychoterapeuta, uzyskujac od niego poufne informacje o stanie psychicznym zony.
W kolejnych epizodach pokazane sa regularne sesje Betty u psychologa. Dla przyktadu
w czwartym epizodzie, watek zostaje przypomniany tylko w jednej scenie, gdy kobieta podczas
sesji opowiada terapeucie 0 swoich odczuciach na temat sasiadki. Dzigki temu zabiegowi
(uzewnetrznianie mysli poprzez monolog postaci) tworcy pokazuja cale spektrum problemow,
z jakimi zmaga si¢ bohaterka. Kontynuacja watku nastepuje w szostym odcinku, gdy

obserwujemy relacj¢ pomiedzy malzonkami, gdy Betty, zostaje odrzucona przez meza
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W sytuacji intymno$ci, co w jaki§ sposob niweluje to, co osiagngta dzigki sesjom
z psychologiem. W si6dmym epizodzie kontynuowany jest watek spotkan Betty
z psychologiem, jednocze$nie obserwujemy dziwne zachowanie Betty — uderza sasiadke
w twarz. W jedenastym odcinku ma miejsce sytuacja konczaca watek w pierwszym sezonie.
Draper konsultuje si¢ z psychologiem, ktory thumaczy ztozono$¢ problemu Betty wskazujac na
konieczno$¢ zwigkszenia liczby sesji terapeutycznych. Don podejrzewa, ze lekarz probuje
wymusi¢ dodatkowe zabiegi w celach stricte zarobkowych. Watek zostaje zawieszony, powrot

nastepuje w kolejnym sezonie.

Tab. 4.3.15 Schemat dramaturgiczny watku ”Sesje terapeutyczne Betty Draper”

Epizod 2 4 6 7 11
Opis | Pl —wypadek samochodowy, PZ | Progresyw | Progresyw | Progresyw | Zamkniecie
drama - Betty rozpoczyna sesje u ny rozw6j | nyrozwdj | nyrozwdj | Sezonowe
turgii psychologa

Zrédto: Opracowanie wihasne.

W strukturze dramaturgicznej obserwowalne jest zdarzenie inicjujgce rozwoj historii
w postaci wypadku samochodowego, czego nastepstwem jest zgoda Donalda Drapera na sesje
psychoterapeutyczne zony, i jej spotkanie z lekarzem bedgce pierwszym punktem zwrotnym.
Analizowany watek, w przeciwienstwie do poprzedniego, nie jest zakonczony w pierwszym
sezonie. Kwestia probleméw psychologicznych Betty jest sukcesywnie rozwijana na
przestrzeni kolejnych sezonow, dlatego poza wydarzeniem inicjujacym oraz punktem
zwrotnym nie wystgpit punktu kulminacyjny konczacy dana fabule. Zostaje ona ,,zawieszona”
w jedenastym odcinku, kiedy Draper oskarza lekarza, o prowadzenie terapii jedynie celem
wyludzenia pieniedzy. Rozpatrywany watek posiada mocniejsze powigzanie z pozostatymi
fabutami, w ktérych pojedyncze zdarzenia sa osadzone w innych watkach rownolegtych (np.

»Klopoty matzenskie” z odcinka szostego).

Tak jak wspominatem w poprzednim podrozdziale, istnieja watki, ktore mogtyby potencjalnie
stanowi¢ o narracji jednoogniskowej tworzac filar dla konstrukcji fabularnej, jak ,,Kampania
dla Nixona” czy ,,Tajemnica Donalda Drapera”, ale s to réwniez narracje réwnolegte.
Nasuwajacym si¢ pytaniem jest, czy tak, jak w przypadku serializacji mocnej mozemy ogdlnie
wskaza¢ na punkty zwrotne, ktore sa substytutem zwrotéw akcji otwierajacych kolejne akty
opowiadania w mocnej serializacji. W analizowanym serialu nie ma typowej ekspozycji czy

punktu inicjujacego histori¢. Takie zdarzenia jak nowa pracownica Peggy Olson, wieczor
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kawalerski Petera Campbella nie destabilizuja ustanowionego porzadku w $wiecie
reklamodawcéw, nie sg czynnikiem ,,zapalnym” dla przebiegu fabularnego. W wydarzenia
serialowe widz zostaje wprowadzony in media res, obserwujemy kolejny dzien z zycia
pracownikow agencji reklamowej. Wyrazi$cie nakreslone watki réwnolegle nie konstytuuja
trojaktowosci zauwazalnej w mocnej serializacji. Dlatego zaproponowana nazwa ,,serializacja
rozproszona” wynika z faktu zastosowania konstrukcji wielowgtkowej, braku prymarnej
funkcji ktoregos z watkoéw, co z kolei implikuje brak wystgpienia pierwszego, drugiego
i trzeciego aktu w przebiegu dramaturgicznym danego sezonu. Zachowana jest progresja,
jednak widz jest obserwatorem ,,zycia” danej grupy, czy to spoltecznej czy zawodowej, w ktorej

nadrzednym staje si¢ wachlarz ludzkich emocji 1 podejmowanych wyboréw w danej sytuacji.

4.3.5 Horyzont, glebia poinformowania

Zakres wiedzy w Mad Men jest modelowo zblizony do narracji wszechwiedzacej, ze
wzgledu na rozproszenie fabuly 1 brak budowania dramaturgii opartej na suspensie, tajemnicy.
Zakres poinformowania widzéw wykracza poza wiedz¢ pojedynczych jednostek, ,,wiemy
wiecej, widzimy wiecej i styszymy wiecej niz jakikolwiek bohater*?!. Wystepuje interferencja
czasowa wydarzen nalezacych do roznych pasm fabularnych. Tworcy prowokujg sytuacje, gdy
w watkach réwnolegtych zostaja podane informacje, poprzez ktére poznajmy wigkszos¢
serialowych sekretow. Widzowie posiadaja informacje w kwestii planéw, zamiarow,
potencjalnych zagrozen wynikajacych z intryg, czy potencjalnie zaskakujacych zdarzen, w
ktérych partycypuja zardwno postacie pierwszego jak i drugiego planu. Nie wystgpuja
opdznienia w rozwigzaniu akcji celem budowania napigcia, czy nieoczekiwane zwroty akcji.
Jedynie wskaz¢ na jedno wykluczenie dotyczace tej zasady, mianowicie watek ,,Tajemnica
Drapera”. Tworcy zawe¢zaja dostgpna informacje. Prawda dotyczaca jego przeszlosci jest
ukrywana przed widzami, w licznych retrospekcjach nastepuje powolne ujawnianie jego
sekretu. Rozwigzanie tajemnicy, jak i samego watku, nast¢puje dopiero w dwunastym odcinku,

gdy klamstwo Drapera zostaje zdemaskowane przez wspolpracownika Campbella. W tym

421 p.Bordwell, K. Thompson, Film art..., s.102.
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epizodzie réwniez, poprzez sceny retrospektywne, zostaje uzupetniona luka fabularna
dotyczaca tego, w jaki sposoéb Dick Whitman przyjat falszywa tozsamos¢ oficera Donalda
Francis Drapera.

W pierwszym sezonie Matthew Weiner uzywa srodkow formalnych, dzigki ktorym
widz ,,wnika” w umyst Donalda Drapera. Wydaje si¢ to niezbednym aspektem narracji by
przyblizy¢ widzom skomplikowany charakter Drapera, pokaza¢ ukryte motywacje dzialania
postaci. Bohater w pierwszym sezonie kilkakrotnie doswiadcza subiektywizacji mentalnych
o r6znym stopniu natezenia. W odcinku pilotowym, na przestrzen diegetyczng serialu zostajg
natozone dzwigki wybuchu bomb. Twoércy daja nam do zrozumienia, iz jest to rodzaj blizej
nieokreslonego wspomnienia Drapera, ktory lezac na kanapie swojego gabinetu styszy
wybuchy. Tworcy ,,plantuja” sekret, ktory skrywa Donalda Draper (falszywa tozsamos¢).
W ostatnim epizodzie (SO1E12) subiektywizacja jest znacznie bardziej rozbudowana. Draper
wizualizuje wspdlny wyjazd z rodzing na §wieta Bozego Narodzenia. W rzeczywistosci spedza
je samotnie. Zwigkszona glebia poinformowania nie dezintegruje calosciowego odbioru fabuty
a jedynie ja uzupetnia, bedagc mentalnym obrazem sekretow osobowosci Drapera. W przypadku

pozostatych postaci nie jest obserwowalna zwickszona glebia poinformowania.

4.3.6 Zaklocenia linearnosci

Serial pomimo wprowadzenia retrospekcji w szostym, 6smym i dwunastym odcinku
posiada linearny przebieg. Przywolujac slowa Szczekaly zastosowane zabiegi ,,nie
dekonstruujg tradycyjnego porzadku a jedynie chwilowo zmieniaja kierunek czasu. Jako
odbiorczo oswojone nie stanowig dla widza poznawczego wyzwania — zaburzenie chronologii
jest tu bowiem jawnie sygnalizowane”*?2, Wprowadzone retrospekcje petnig funkcje stricte
dopowiadajace, rozbudowujaca watek zwigzany z tajemnicza przeszto$cig Donalda Drapera.
Przywotanie scen z przeszlosci po raz pierwszy wystepuje w odcinku szostym. Retrospekcja
petni funkcje: informacyjna, przypomina o watku brata Drapera - Adama (z piatego odcinka)
oraz emocjonalng (akceptacja decyzji o zerwaniu kontaktow z rodzing). Ponownie z narzedzia

tworcy korzystaja w 6smym odcinku. Pierwsza retrospekcja rozpoczyna si¢ i konczy twarza

422 B Szczekata, Mind-game films..., s. 79.
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Drapera, ktory patrzy w lustro. Wyodrebnia jg tez biel, stopniowo przenikajgca w obraz — przed
I po retrospekcji. Kolejne dwie retrospekcje nie pojawiaja si¢ juz na zasadzie wizji, tylko
wspomnienia. Wszystkie dotycza dziecinstwa Drapera stanowigc epizodyczng histori¢
opisujacg warunki, w jakich wychowywat si¢ bohater. Ostatni raz w pierwszym sezonie
retrospekcje sa wprowadzone do fabuly w dwunastym odcinku. W scenach obrazujacych
przeszto$¢, tworcy wyjawiaja sekret Donalda Drapera pokazujac, jak przejat tozsamos¢ po
zmartym oficerze w czasie dzialan wojennych. Ciekawa konwencja jest umieszczenie scen
z przeszio$ci w juz zaprezentowanej retrospekcji. Pierwszym poziomem retrospekcji jest mtody
Draper lezacy w szpitalu, jednocze$nie podczas wreczania orderu przypomina sobie sytuacje,

w ktorej skradt tozsamos$¢ innego Zotnierza.

Poszczegdlne sceny tworzg samoistng historie epizodyczng, bedagca nadbudowaniem
tresci (uzupetieniem luk fabularnych) do watku ,,Tajemnica Drapear”. Wszystkie retrospekcje
odcinka s3 motywowane subiektywnie to znaczy wprowadzane z punktu widzenia postaci,
ktora ,relacjonuje” znany jej przebieg zdarzen. Pojawiajg si¢ one w momencie, gdy Draper
sobie o nich przypomina. Wspomnienie wywolane jest czgsto poprzez scenograficzny rekwizyt

np. pudetko ze zdjgciami czy nie§miertelnik.

W kontek$cie innych postaci tworcy nie uzupetniajg przebiegéw fabularnych

zdarzeniami retrospektywnymi.

4.3.7 Inne seriale przynalezgce do modelu

Schemat fabularny modelu serializacji rozproszonej nie wystepuje tak czgsto, jak
chetniej eksploatowane przez producentow, konstrukcje mocnej serializacji.*?® Wéréd tego typu
produkcji spotyka sie seriale wyrdzniajace si¢ konceptem formalnym lub tresciami, w ktorych
podejmowane sa kontrowersyjne, nierzadko trudne w odbiorze tresci serialowe. Do tego

modelu zaliczam takie produkcje jak: 6 stop pod ziemig (Six feet underground, HBO, 2001-

423 Piszac ,nie tak czesto” mam na mysli wstepne badania w wyniku ktorych typowatem seriale do poszczegodlnych
modeli narracyjnych. O ile w przypadku mocnej serializacji wybratam liczna grupg reprezentatywna to dla
serializacji rozproszonej wytypowatem zaledwie kilka przyktadow.
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2005). Shameless - Niepokorni (Shameless, Showtime, 2011 - 2021), Pozostawieni (The
Leftovers, HBO, 2014-2017), Sekta (The Path, Hulu, 2016-2017).

W serialu 6 stép pod ziemig (Six feet underground, HBO, 2001-2005) przedstawiono
losy rodziny Fischeréw, prowadzacych zaklad pogrzebowy. W serialu wystepuje tak zwany
punkt katalizujacy to znaczy wydarzenie zaklocajace egzystencje bohaterow w postaci
tragicznej $mierci glowy rodziny, Nathaniela Fisher’a (Richard Jenkins). O ile w serialach
(Niepokorni -Shameless, Mad Men) wszelkie watki byt uruchamiane in media res tutaj kanwa
dla dalszego rozwoju opowiesci jest wypadek samochodowy, w ktorym ginie Nathaniel
Fischer. Jest to wydarzenie, inicjujgce proces zmian w rodzinne Fischeréw bedacy tematem
naczelnym serialu. Zwroce uwage, iz nie wystepuje tutaj watek katalizujacy tzn. nie ma serii
zdarzen uktadajacych si¢ w lini¢ fabularng, bedaca rozwinigciem sytuacji dotyczacej $mierci
Nathaniela. Jest to zdarzenie jednostkowe, ktorego zadaniem dramaturgicznym jest
zapoczatkowanie, inicjacja zdarzeh w watkach opowiadanych réwnolegle. Czynnikiem
napedzajacym, katalizujagcym sg za to wewngtrzne pragnienia gtdéwnych bohateréw (brak
dominujacej postaci), skrywane za fasada przyjetych w rodzinie konwencji. Tworcy obrazujg
je w typowy dla modeli rozproszonych sposéb — epizodami z zycia bohateréw, eksponujac
dominujacy problemem dla danego odcinka. Nie nastepuje, jednak wyeksponowanie zadnej
z relacji czy watku na pierwszy plan, mogacy stanowi¢ o konstrukcji jednoogniskowej. Na
wiclowatkowy konstrukt, podobnie jak w produkcji Mad Men, sklada si¢ sie¢ watkow
rownoleglych, uzupetionych epizodycznymi fabutami wpisanymi w schemat danego odcinka.
Watki réwnolegle dotycza poszczegolnych cztonkow rodziny Fischeréw. Corka Clair (Lauren
Ambrose) to zbuntowana nastolatka nie potrafigca zbudowac relacji z konserwatywna matka.
Jej starszy brat Nate (Peter Krause) to outsider, ktory uciekt do Seattle, lecz po $mierci ojca
musi na nowo nauczy¢ si¢ funkcjonowaé w rodzinnym domu, jednocze$nie waha si¢ pomiedzy
przejeciem po ojcu rodzinnego biznesu a ucieczka od rodziny. Jego przeciwienstwem jest
David (Michael C. Hall), ktory podobnie jak matka nie potrafi wyzwoli¢ si¢ z wlasnych
kompleksow i licznych blokad, za ktérymi ukrywa swoja orientacje seksualna.

Przyktadowo rozpatrujac watki zogniskowane woko6t postaci Davida Fishera
zauwazalne jest charakterystyczne dla tego modelu faczenie epizodéw w koherentng cato$é
tworzaca na przestrzeni sezonu watek rownolegly, obrazujacy ewolucje charakteru postaci
(character arc). David jest introwertykiem probujacym by¢ synem doskonalym, co wedlug

niego dyskredytuje jego homoseksualizm. Po $mierci ojca, pomimo silnie zarysowanego
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konfliktu wewngtrznego, stopniowo odkrywa przed rodzing swoje preferencje seksualne,
samemu wyzbywajac si¢ poczucia wstydu. W czwartym odcinku obrazowane jest to przez
watek epizodyczny, kiedy zdobywa si¢ na odwagg, opowiedzenia swojemu partnerowi
o swoich uczuciach. W nastepnym odcinku (SO1E05) wprowadzono do fabuty kolejny dylemat,
gdy David chce zastapi¢ ojca na stanowisku diakona w kosciele. Jego partner nie zgadza si¢
z ta decyzja, gdyz wiaze si¢ to z koniecznoscig zanegowanie preferencji seksualnych przez
Davida. Natomiast w odcinku szostym, watek zostaje rozbudowany o kolejny epizodyczny
konflikt zwigzany z tym, iz mtody Fisher wstydzi si¢ pokaza¢ ze swoim partnerem w klubie dla
gejow, co konczy si¢ jego samotnym wyjsciem 1 zawigzaniem nowego romansu. To z kolei
w kolejnych epizodach warunkuje proces godzenia si¢ z bylem partnerem. Wymienione watki
rozgrywaja si¢ sukcesywnie w ramach kolejnych odcinkow tworzac typowe dla seriali
tradycyjnych story A, B, C..., ale jednoczes$nie sg ze sobg powigzane postacig (David Fischer)

1 tematem (ukrywany homoseksualizm) tworzac ciagly lini¢ fabularng (watek rownolegty).

Podobna konstrukcja i spdjno$¢ tematyczna dotyczy watkéw zogniskowanych na
pozostatych cztonkach rodziny Fisherow. Zauwazalna jest emocjonalna przemiana bohaterow,
na skutek wydarzen z poszczegdlnych watkéw epizodycznych. Nie obserwowalna jest skokowa
zmiana (np. bardzo szybka decyzja produkcji narkotykow przez Waltera White w Breaking
Bad), ale w kontekscie calego sezonu relacje pomiedzy postaciami, ich charaktery sg wzglednie

odmienione.

Perypetie rodzinne uzupehia watek rownolegly, obrazowany na przestrzeni wszystkich
odcinkéw, pokazujacy probe zagarniecia rodzinnej firmy Fischerow, przez duza firme

pogrzebowa. Nie pelni on jednak nadrze¢dnej funkcji wzgledem pozostatych watkow.

Fabuta serialu Shameless - Niepokorni  (Shameless, 2011- Showtime) - opowiada
0 losach wielodzietnej rodziny mieszkajacej na przedmie$ciach Chicago. Ojciec, Frank
Gallagher (William H. Macy), to zdemoralizowany, wiecznie pijany, bezrobotny awanturnik.
Jego przeciwienstwem jest najstarsza corka Fiona (Emmy Rossum) altruistka, ktéra przez
nieodpowiedzialnos$¢ rodzicow musiata przedwcezesnie dorosna¢ do roli matki. Rodzing stawia
na pierwszym miejscu, zajmujac si¢ opieka nad pigciorgiem mlodszego rodzenstwa.
W Shameless tworcy korzystaja z schematu opowiadania wpisujacego si¢ w model
rozproszony, jednak konstrukcja jest uproszczona wzglgdem przeanalizowanego Mad Men.
Brakuje ,,subtelnosci” w laczeniu watkéw. W historii bardzo fatwo wyrdzni¢ trzy lub cztery

watki, bedace epizodami danego odcinka, oraz zauwazy¢ wydarzenia taczace je z watkami
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w kolejnych odcinkach. W tym aspekcie struktura fabularna Shameless jest wrecz
podrgcznikowa zgodna z wytycznymi dla scenarzystow serialowych, w ktorych naczelng
zasada jest stworzenie okoto czterech samodzielnych watkow na odcinek**. Tworcy zamiast
budowania skomplikowanych relacji, pokazania zlozonosci ludzkich charakterow nasycaja
tresci serialowe wydarzeniami humorystycznymi, w ktérych zgodnie z tytulem filmu
(Niepokorni) sa przekraczane kolejne granice moralnosci. Ojciec zdradza syna z jego
dziewczyng. Bedac bezrobotnym, pobiera zasilek za ciotke pogrzebang nielegalnie w ogrodku,
czy sprzedaje dzieciom narkotyki w wozie do rozwozenia lodow. Pomimo ich komediowego
charakteru, czesto wrgcz zastosowanej groteski, odcinkowe ,.epizody” z zycia bohaterow
uktadajg si¢ w ujeciu sezonowym w wigzke, relacje z ich zycia, w ktorej widzowie obserwujg
sukcesywng przemian¢ charakterow. Dla przyktadu analizujac ciag zdarzen dotyczacy Franka
Gallaghera zauwazymy ich epizodyczny wydzwigk. Ojciec w domu stosuje przemoc wobec
jednego z syndéw, przez co, w akcie zemsty Steve Wilton (Justin Chatwin) przemyca go
pijanego do Kanady. Powrdt Franka do kraju staje si¢ tematem kolejnego odcinka. Zaistniata
sytuacja z kolei wptywa na podjecie decyzji przez Franka o wyprowadzce z domu, co
obserwujemy w kolejnym odcinku. Po dhlugich poszukiwaniach odnajduje tymczasowe
mieszkanie u rozwodki, co determinuje kolejne konflikty z jej m¢zem i romans z jej corka. Na
poziome struktury jest to konstrukcja zachowujaca cigglo$¢ narracyjng rownolegla, aczko Iwiek
obserwujemy brak poglebionej charakterystyki postaci, zagigbienia ich psychiki, co wplywa na

to, iz serial jest inaczej odbierany niz Mad Men.

Pomimo wystgpowania licznych watkow rownolegtych wpisanych w  strukture
pierwszego sezonu jak zwigzek Fiony z Stevem (w ostatnim epizodzie nastepuje ich rozstanie),
czy problem alkoholowy Franka Zzaden z nich nie spelnia warunkéw koniecznych by nada¢ mu
status gtéwnej linii fabularnej. Zastosowany schemat w potaczeniu z tre§ciami serialowymi jest

na tyle atrakcyjng formuta dla widzow, iz jak do tej pory powstato dziewig¢ sezonow.

Pozostawieni (The Leftovers, HBO, 2014-2017) to serial bedacy ekranizacjg powiesci
Toma Perrotty, ktory opowiada histori¢ mieszkancoOw amerykanskiego miasteczka Mapelton,
po tym, jak w niewyjasnionych okolicznosciach znika 2% ogotu ludzkoséci. Tytutowi
,Pozostawieni” musza pogodzi¢ si¢ z faktem zaginigcia bliskich im os6b oraz zaakceptowac
brak logicznego wyjasnienia zaistnialej sytuacji. Jakby si¢ moglo wydawac po pierwszych

minutach serialu (obraz katastrofy po zniknig¢ciu osob) linia akcji bedzie wyeksponowana na

423 70b. P. Douglas, Writing the tv..., s. 71.
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pierwszy plan, to jednak w dalszych minutach twoércy eksploruja w szczegdlnosci emocjonalng
kondycje¢ mieszkancoOw miasteczka. Przygladaja si¢ wachlarzom ich reakcji i zachowan
w Kkontekscie dramatycznej sytuacji, w jakiej egzystuja. Na pierwszy plan wysunigta jest
rodzina Garveyow - lokalny szeryf, jego byla zona, ktora wstgpita do sekty o nazwie ,,Gilty
Remnant”, oraz ich dwojka dzieci. W drugim planie obserwujmy watki zwigzane z pograzong
w zalobie wdowag Norg Durst (Carrie Coon), jej bratem pastorem Mattem Jamisonem
(Christopher Eccleston) oraz z przywodczynia zgromadzenia ,Guilty Remnant”. Zycie
mieszkancoOw jest obrazowane w sposob charakterystyczny dla serializacji rozproszonej. W
odcinku pilotowym zostaja wprowadzone liczne watki rownolegle, posiadajace epizodyczne
rozegrania fabularne, wpisane w kontekst konkretnych odcinkéw. Dla przyktadu rozpatrze
watek dotyczacy syna szeryfa - Tommyego Garvey (Chris Zylka). Na polecenie przywodcy
duchowego Holy Wayne’a ochrania jedng z jego dziewczyn, podrozujac z nig po Stanach
Zjednoczonych. Watek Tomego posiada swoje odcinkowe mini przebiegi fabularne.
W poszczegdlnych epizodach oboje doswiadczaja kolejnych sytuacji konfliktowych wpisanych
W kontekst danego odcinka. W dziewigtym epizodzie (retrospektywnym) zostaja uzupetione
luki fabularne o niezbedny kontekst, przez co linia staje si¢ komplementarng wzgledem catosci
(Tommy nim uciekt z domu byt studentem z problemami emocjonalnymi, regularnie wiamujac
si¢ do domu swojego biologicznego ojca). Nawigzalem do tego watku, poniewaz jest to
doskonaty przyklad potwierdzajacy teze, iz w przypadku serializacji rozproszonej, brak
glownego watku jest zastgpiony naczelnym tematem lub posiada metaforyczny serialowy
problem bedacy spoiwem dla watkow rownolegtych. Jak napisano w jednej z licznych analiz
tego serialu, watek zorganizowany wokol postaci Tommeygo pomimo braku wyrazistej

dynamiki jest kluczem do emocjonalnej i psychologicznej podrozy przez serial .*?®

W produkgji stacji Hulu - Sekta zobrazowano zycie kilku 0sob przynalezacych do sekty
wyznajacej zasady fikcyjnej religii - Meyeryzmu. W serialu wystepuje mnogos¢ watkow
wspoltworzacych historie, jednak bez wyraznego zarysowania nadrzednosci ktorego$ z nich.
Do wiodacych fabut w serialu nalezg: ,,Umacnianie pozycji lidera przez Cala Roberts” (Hugh
Dancy) dazacego do dyktatury wewnatrz wspolnoty, ,,Utrata wiary przez Eddiego Lane”

(Aaron Paul), co sie z tym wiagze watek przedstawiajacy powolny rozpad jego matzenstwa oraz

425 |, Sarner, Why Tommy is the most underrated character on ,The Leftlovers”, Inverse,
https://www.inverse.com/article/30449-the-leftovers-season-3-tom-garvey-book-of-kevin-hbo [data odczytu
20.09.2021].
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poszukiwanie dowodow wskazujacych na odejscie od pierwotnych zasad wspdlnoty, przez
Eddiego. Uzupemia je fabula obrazujaca ,.Sledztwo prowadzone przez FBI” w kwestii
nielegalnej dzialalno$ci sekty. Podobnie jak w poprzednich przyktadach sytuacje sa rozgrywane
»fragmentarycznie” tzn. kazdy z kolejnych probleméw posiada odcinkowy przebieg
dramaturgiczny na przestrzeni pojedynczego epizodu, catosciowo tworzac watek rozgrywany

rownolegle wzgledem innych.

Nalezy zaznaczy¢, ze w serializacji rozproszonej tworcy nie unikajg rowniez watkow
stricte epizodycznych. Dla przyktadu w produkcji Pozostawieni bgdzie to poszukiwanie przez
szeryfa skradzionej z kapliczki, figurki Jezusa (SO1E04), w kolejnym epizodzie (SO1E05)
pokazano problem szeryfa z niewyprasowang koszulg. W produkcji 6 stop pod ziemig tworcy
w kazdym odcinku wprowadzajg stricte epizodyczne historie dotyczace $mierci, przygotowania
do ceremonii pochowku 1 stypy pogrzebowej dla postaci trzecioplanowych, epizodycznie
wystepujacej w danym odcinku. Sekwencje otwierajagce kazdy z odcinkow (tzw. cold open)
obrazujag moment §mierci tej osoby. Tego typu watki odczytuje jako zamknigte fabuty w ramach
danego odcinka, bedac jednoczesnie dopowiedzeniami w kwestii tworczych obserwacji $wiata,
charakterystyki postaci, czy uzyskania metaforycznego wydzwicku dla problemow
poruszanych w watkach rownolegltych. Podkresle, ze nie sg to watki o jakich bede pisat w
kolejnym podrozdziale, jako ,spadkobiercach” narracji epizodycznej w kontekscie

tradycyjnych seriali.

Narracje rozproszone poza odmienng strukturg fabularng wzgledem mocnej serializacji
charakteryzuje inny rodzaj operowania czasem fabularnym. Réznica wynika z zastosowania
odmiennego typu konstrukeji fabularnej i dominujacego czynnika eksponujacego bohaterow
zwlaszcza tuk przemiany charakteréw, ponad spektakularnym rozwojem wydarzen (tzw. story
driven). W produkcjach ukierunkowanych na narracje zorientowang na rownolegte wydarzenia,
gdzie dominant¢ narracyjng petnig relacje miedzy postaciami, nie wystepuje tak zwana presja
czasu. Wyjatkiem sa odcinki zawierajace pojedyncze watki (np. Mad Men (SO1E01) -
”Kampania reklamowa Lucky Strike”, Niepokorni-Shameless (S01E12) - ,,Zwolnienie
z aresztu”), w ktorych dramaturgia jest intensyfikowana przez skompresowanie czasu, ktory
posiadaja bohaterowie na realizacje celu. Presje czasu nalezy odr6zni¢ od dynamiki w
przebiegu fabularnym danej produkcji. Ta, pomimo braku wystgpienia ograniczenia
czasowego, moze posiada¢ liczne punkty zwrotne, dynamiczny rozwoj relacji migdzy

bohaterami, poprzez ktére subiektywnie odczuwane jest zwigkszone tempo narracji (np.
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pierwszy odcinka Mad Men). Na subiektywne odczucia wptywa rowniez liczba scen oraz

dynamika montazu (krétkie ujecia), co jednak nie jest rownowazne z czasem fabularnym.

Brak ,,presji czasu”, w modelu rozproszonym wynika z zastosowanego typu konstrukcji
fabularnej, w ktorej nie ma nakreSlonego wektora dziatania na jasno okreslony cel dla
protagonistow. Presja czasu zwigzana jest najczesciej z dominantg linii akcji, ktéra jest
eksponowana w wigkszosci produkcji przynalezacych do mocnej serializacji. W omawianym
modelu, tworcy wybieraja epizody z Zycia bohaterow, w ktorych obserwujemy ich (pozornie)
codzienne zycie. W tym strumieniu zdarzen czas fabularny nie jest dynamizowany, by tworcy
mogli pokaza¢ jak najwiecej czynnikow (konfliktow) determinujagcych pewne wzorce
zachowan u postaci, co wyklucza rygor ,tykajacego zegara”. Czas fabularny jest
podporzadkowany zdarzeniom, ktére majg zosta¢ pokazane w ramach zachodzacych interakcji
miedzy bohaterami. Dla przyktadu czas akcji pierwszego odcinka Mad Men to 24 godziny,
drugiego odcinka trzy doby, trzeci odcinek to dwie doby. Podobnie sytuacja wyglada w serialu
Shameless czy 6 stop pod ziemig. Luki fabularne miedzy odcinkami cze¢sto sg dluzsze (do
kilkunastu dni) wzgledem czasu wydarzen fabularnych rozgrywajacych si¢ w obrgbie jednego
odcinka. Rowniez charakterystyczne sg przeskoki czasowe miedzy sezonami, w ktérych
eksponowane sg okresy z zycia bohaterow na tyle specyficzne, by zobrazowa¢ znaczgce zmiany
w ich zyciu: pierwszy sezon Mad Men to 1960 rok (Marzec-Listopad), drugi to wydarzenia
umiejscowione w 1962 rok (luty-pazdziernik), trzeci to 1963 rok. Jest to odmienny styl faczenia
sezonow niz w wigkszosci przypadkow mocnej serializacji. Dla przyktadu w Breaking Bad,

scena konczaca pierwszy sezon jest bezposrednio kontynuowana w drugim sezonie.

W analizowanych seriach nie obserwowalne s zakldcenia linearno$ci opowiadania
w stopniu, ktory moglibySmy rozpatrywac jak zawitosci na miar¢ puzzle films. W serialu
Niepokorni-Shameless opowiadanie jest przedstawione chronologicznie. Widz nie doswiadcza
zaklocen w wigzce temporalnej. Tworcy Pozostawionych korzystajg z retrospekcji, ktorych
wprowadzenie jest poprzedzone wskazéwkami sygnalizujacymi zmiany w chronologii
wydarzen. Scenarzysci decyduja si¢ rowniez, aby caly dziewiaty odcinek, zbudowa¢ z scen
retrospektywnych, dzigki ktorym widzowie otrzymuja informacje na temat mieszkancow
miasteczka sprzed traumatycznych wydarzen m. in. w temacie sesji psychoterapeutycznych,
jakie odbywata zatozycielki zgromadzenia ,,Guilty Remnant”, rodziny Garvey’ 6w, czy watku

wykorzystywania nieletnich Azjatek. To ciekawy zabieg kompozycyjny, gdyz zwyczajowo
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tego typu informacje sg prezentowane w formie retrospekcji przedstawianych w kolejnych

odcinkach, jak np. w analizowanych serialach: Sekta, 6 stop pod ziemi, Mad Men.

Linearny odbior 6 stop pod ziemig zaktdcaja niespotykane w innych serialach wtracenia
sekwencji zawierajgcych reklamy fetyszy zwigzanych z domem pogrzebowym. Wprowadzane
reklamy s3 wyabstrahowane z diegezy filmowej. Jest to przyktad nowatorskiego konceptu

formalnego, bedacego znakiem rozpoznawczym neoseriali.

Stopien, w jakim tworcy udostepniajg widzom informacj¢ o §wiecie przedstawionym
jest zblizona do narracji wszechobecnej. Wsrdd pieciu reprezentatywnych dla tego modelu
seriali mamy mnogos$¢ postaci wysuwanych na pierwszy plan przebiegu fabularnego, czesto
zmieniajagce si¢ instancje narratorow, tym samym informacj¢ o $wiecie cechuje szeroki
horyzont poinformowania. Wyjatkiem sg sytuacje, w ktorych twoércy celem budowania
dramaturgii zawezaja, dawkuja informacje, bgdace irrelewantnymi zdarzeniami z danego
watku. Takg sytuacje obserwujemy w Mad Men, gdy praktycznie do samego konca pierwszego
sezonu nie znamy tajemnicy Drapera, ktory skradl tozsamos$¢ oficera poleglego w czasie
dziatan wojennych. Podobnie w Pozostawionych, gdy zostaje zamordowana jedna z czlonkin
zgromadzenia, zapewne jako ofiara linczu mieszkancow miasteczka, widz nie otrzymuje petne;j
informacji, akt zbrodni nie jest pokazany. W ogdélnym przebiegu fabularnym sg to sytuacje
jednostkowe, przez co mozna domniemywaé o wystgpieniu szerokiego horyzontu

poinformowania w tym modelu.

Charakterystyczng cechg modelu rozproszonego jest regularne wystepowanie
subiektywizmu percepcyjnego glownych postaci w serialu. W ramach modelu $redniej
serializacji w tresciach dominuja linie relacji nad szczatkowa linig akcji. To daje tworcom
mozliwos$¢ zaglebienia standw psychicznych glownych postaci. Zastosowanie aspektow
narracyjnych zwigkszajacych glebie poinformowania, wydaje si¢ konieczno$cig dla tworcow,
ktorzy w sposob szczegdlny manifestujg reprezentacje swiadomosci bohaterow w przebiegu
fabularnym. W serialu 6 stop pod ziemig tworcy wykorzystuja jedng z technik inwentarza
chwytow dramaturgicznych, pozwalajagcych wnikng¢ w umyst postaci, zaliczanych przez
Przylipiaka, do procedury subiektywizacyjnej polegajacej na wlaczeniu w strukture fabularng
obrazéw mentalnych*?®, Mlodzi Fischerowie regularnie do$wiadczaja wizji, w ktorych ojciec,

przemawia do nich w ich subiektywnych fantazmatach. Ich wyimaginowane obrazy sa

426 70b. M. Przylipiak, O subiektywizacji narragji..., s. 242.
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transponowane na rozmoéwcow lub osoby zmarle, przygotowywane w danym momencie do
pogrzebu. W serialu Sekta Eddie Lane watpigcy w doktryny zgromadzenia religijnego, do
ktérego przynalezy, podczas sesji uzdrawiajacych (zazywania narkotykow) doswiadcza
licznych subiektywizacji mentalnych. Symboliczne obrazy Iudzi, zwierzat staja si¢
enigmatyczng zagadka. Rowniez w codziennym zyciu posta¢ Lane’a doswiadcza ,,przewidzen”
czy urojen zwiagzanych z subiektywnym odbiorem rzeczywistosci. W serialu Pozostawieni
szeryf Garvey cierpi na zaniki pami¢ci. Regularnie nawiedzajg go wizje dzikiej hordy psow
1 wedrujacego jelenia. Podobnie jak samemu bohaterowi, widzom trudno zinterpretowac, czy

jest to obraz rzeczywistosci, czy urojony swiat cztowieka cierpigcego na zaburzenia jazni.

Z narzedzi pozwalajacych wnikng¢ w umyst postaci, zupetnie rezygnuja tworcy serialu
Niepokorni-Shameless. Ogoélnie tworcy tej komedii zrezygnowali z rozwigzan bedacych
wizytowka neoseriali, aczkolwiek struktura serialowa wpisuje si¢ w schemat narracyjny

serializacji rozproszonej.

4.3.8 Podsumowanie — model $redniej serializacji rozproszonej

Analizowany model nazwalem serializacjg rozproszona, jednak rowniez mogtbym uzy¢
terminologii funkcjonujacej w analizach filmow fabularnych - narracje rdwnolegle. Termin
rownorzednos¢ jest sprawdzalny w produkcjach duzego ekranu, gdzie poszczegdlne watki sa
»skumulowane” bedac liniami narracyjnymi bez epizodycznych ,,przestojow”. Natomiast w
neoserialach roéwnorzednos$¢ jest realizowana, jak wskazalem w badaniach w formule

epizodycznej. Tematycznie konstrukcje posiadajg strukture wpisanag w dany odcinek serialu.

W analizowanym modelu nie wystepuje gidwna linia fabularna a bohaterowie nie
posiadaja jasno zarysowanego celu dziatania. Nie jest nakre§lony wzor rozwoju akcji wpisujacy
si¢ w klasyczng formule opowiadania filmowego tzn. protagonista z wyznaczonym wektorem
dziatan, napotykajacy na drodze do jego realizacji roznego rodzaju sytuacje konfliktowe.
,Balans” fabularny roztozony jest gtéwnie na wydarzenia dziejace si¢ rownolegle, jak i fabuty

epizodyczne, poprzez ktdre poznajemy problemy bohateréw. Spoiwem dla tych watkéw moze

264



by¢ temat, problem spoleczny, srodowisko, w ktdorym rozgrywaja si¢ wydarzenia serialowe,

ewentualnie przestanie czy wewngtrzna metafora nadajaca sens poszczegdlnym watkom.

W modelu rozproszonym zauwazalne sg sytuacje, w ktorych zaakcentowanie pewnej
sytuacji dramaturgicznej, a nastgpnie jej rozwoj przez kilka odcinkow moze wskazywaé, iz
dany serial przynalezy do modelu mocnej serializacji, jednak potencjalnie glowny watek zostaje
zakonczony w potowie sezonu lub w dalszej jego czgsci. Tym samym okazuje si¢, iz nie tworzy

on jednostki nadrzednej a jedynie jedng z fabut réwnolegtych.

Sita napedowa, ,.silnikiem dramaturgicznym” sg emocjonalne, wewnetrzne problemy
i tak zwane potrzeby ukryte, pragnienia (need) gidéwnych postaci. Oczywiscie produkcje
serialowe r6znig si¢ od podobnie charakteryzowanych filmow fabularnych arthousowych, czy
tzw. festiwalowych. Serial jest produktem komercyjnym. Decydenci stacji telewizyjnych
1 streamingowych sponsorujac dang produkcje kieruja si¢ potencjalnymi progami ogladalnosci,
ewentualnie przewidywanym zwigkszeniem subskrypcji danego kanatu (wspominanie
trudnosci Matthew Weiner’a z sprzedazg scenariusza serialu Mad Men, nie wpisujacego si¢ w
znane wczesniej w telewizji schematy). Emocjonalno$¢, artyzm w serialach zawsze jest
roOwnowazony jakim$§ watkiem epizodycznym czy inng linig fabularna, ktéra dodaje lekkos$ci
danej produkcji a jednocze$nie dynamiki w przebiegu dramaturgicznym. Podkre§lam ten fakt
by mie¢ na wzgledzie, iz pomimo tego, ze uwazam ten typ serializacji najblizszy ,,ambitnej”
formule character driven, gdzie czlowiek staje si¢ nadrzedny wzgledem wydarzen (np.
Pozostawieni czy Sekta), to nie jest to tworczo$¢ na miar¢ dla przyktadu Michaela Hanekego.
Oczywiscie nie jest regula, ze serializacja rozproszona to jedynie dramaty, w ktorych tworcy
pragng zaglebia¢ psychike postaci, bo wymienitem réwniez produkcje Niepokorni-Shamelees,

bedaca komedia z elementami groteski i przerysowania.

Cechami wyrdzniajacymi model serializacji rozproszonej sa:

e brak watku gtéwnego, tym samym brak watkéw pobocznych,

brak konfliktu centralnego,

dominujace narracje rownolegle,

aspekt taczacy watki: temat, przestanie, grupa spoteczna, zawodowa,

¢ liczne narracje epizodyczne jako cze$¢ narracji rownolegtych,
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e cksponowanie bohateréw ponad spektakularng akcje,

Model serializacji rozproszonej mozna traktowa¢ jako forme przejSciowa miedzy
serialami stricte epizodycznymi a produkcjami zaliczanymi do modelu mocnej serializacji.
Tworcy, w tym przypadku wykorzystuja obydwa patenty struktury dramaturgicznej, tworzac
rodzaj hybrydy narracyjnej. Przewazajaca liczba wydarzen dotyczacych perypetii bohaterow
opowiadana jest z wykorzystaniem linii narracyjnych ograniczonych do jednego odcinka.
Jednoczesnie wigkszos¢ wydarzen z tych watkow jest ogniskowana wokotl problemu
dreczacego jednego z bohaterow, lub relacji pomigedzy postaciami, ktore sg rozciggniete na
kilka odcinkow i skladajg si¢ na motywy przewodnie danego sezonu. Wydarzenia, czgsto
posiadajace rozegranie odcinkowe, sg jednoczes$nie czgscig catosciowego systemu. Realizujac
konkretng funkcje dramaturgiczng, rozwijaja caloSciowo historie. Roznice pomiedzy
poszczegdlnymi serialami w ramach tego modelu dotycza ,subtelnosci” w laczeniu

1 przeplataniu tych watkow.

W modelu rozproszonym widz nie doswiadcza spektakularnych zwrotow akcji,
zdynamizowanych scen czy fragmentarycznie galopujacego tempa opowiadania. Widzowie nie
odczuja arystotelesowskiej trwogi, leku tylko obserwuja rozwdj relacji migdzy bohaterami
1 tworzace si¢ w ich wyniku zalezno$ci migdzy nimi samymi. W koncowym efekcie uzywajac
zargonu scenariopisarskiego nie ,,kibicujemy” protagonistom w osiggni¢ciu celu, lecz jedynie
ich ,,podgladamy”, czujac mniejszg lub wieksza empatie do nich. Tego typu konstrukcja

praktycznie nie wystepuje wsrod polskich produkc;ji.
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4.4 Serializacja Srednia epizodyczna

,.Kiedy chcecie wycisng¢ z goscia kasg,
nie wyciskajcie z niego wszystkiego naraz.
Robcie to powoli”.

Christopher Moltisanti (SO3E11)

4.4.1 Analiza pierwszego sezonu serialu Rodzina Soprano

,10 stycznia 1999 roku pewien gangster wszedt do gabinetu psychiatry i zmienit histori¢

»421 _ cytat z ksiazki The Sopranos Sessions autorstwa Matt Zoller Seitz

telewizji na zawsze...
i Allan Sepinwall doskonale oddaje znaczenie serialu Rodzina Soprano, nie tylko w historii
rozwoju amerykanskich produkcji, ale ogolne wszystkich produkcji matego ekranu. W ciggu
siedmiu lat (1999-2007) stacja HBO wyprodukowala sze$¢ sezonow (w sumie 86 odcinkow).
Serial na tle innych produkcji wyrdznit si¢ rozmachem realizacyjnym 1 niebanalnym
podejsciem do tematu. Jak zauwaza Filiciak od czaséw Rodziny Soprano jesteSmy $wiadkami
»zalewu seriali eksperymentujacych z tradycyjng formuta, tamigcych konwencje, ale tez

stawiajacych przed odbiorcami niemate wymagania”*?8. Produkcja uwazana jest za moment

rozpoczynajacy kolejny etap w amerykanskiej telewizji nazywany, ztotem okresem telewizji.

Serial pomimo tego, ze skorzystano w nim z nowatorskich wowczas $rodkow zlozonej
narracyjnosci, osiaggnat od samego poczatku wysokie progi ogladalnosci. Dla decydentow stacji
telewizyjnych (w szczegdlnosci kablowych) byt to sygnal, ze na serialach, w ktorych tworcy
rezygnuja z dotychczasowego paradygmatu opowiadania mozna zarabia¢ czy zwigkszaé
subskrypcje abonenckie. Oczywiscie piszac o nowatorskim sposobie opowiadania, czyli
0 strukturze narracyjnej nie dyskredytuje tresci, ktore sa znaczacym (cho¢ nie jedynym)

aspektem wyr6zniajacym serial na tle innych produkcji. W serialu odwotano si¢ do

427 M. Z. Seitz, A. Sepinwa, The Sopranos Sessions, New York: Abrams Press, 2019, s. 19.
428 M. Filiciak, TV czy nie TV? Telewizja doby post-soap, [w:] Post-soap. Nowa generacja seriali telewizyjnych a
polska widownia, red. nauk. M. Filiciak i B. Giza Warszawa: Wydawnictwo Naukowe Scholar, 2011, s. 242-243.
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sprawdzonych wzorcow kina gangsterskiego*?® i zgodnie z tym, co zauwaza Creeber tradycyjne
pojecie tozsamos$ci gatunkowej zostalo zrewidowane i zrekonstruowane z uzyciem i przy
wykorzystaniu wspolczesnego kontekstu.**® W serialu sportretowano codzienne zycie jednego
z przywddcéw mafii w New Jersey Tonego Soprano (James Gandolfini). Przywodztwo
obarczone jest licznymi konfliktami z innymi grupami przest¢gpczymi, z policja, agentami
federalnymi oraz z Corrado Juniorem Soprano (Dominic Chianese), roszczacym sobie prawo
do zarzadzania rodzing mafijng. Watek glowny zostal uzupeliony licznymi fabutami
epizodycznymi dotyczacymi zarowno zycia prywatnego Tonego, jak i innych o0sob

przynalezacych do mafii.

Pomystodawcg 1 showrunnerem serialu jest amerykanski scenarzysta, rezyser
i producent David Chase. Jako scenarzysta swoim nazwiskiem podpisuje trzydziesci epizodow,
wyrezyserowat rowniez pierwszy 1 finalowy odcinek. W licznych wywiadach przyznaje, ze
inspiracjg dla serialu staty si¢ historie amerykanskich klanow mafijnych, w tym rodziny
DeCavalcante. Jako pierwowzor Tonego Soprano wymienia si¢ bossa mafii z New Jersey
Gionanniego Riggi. Niezaprzeczalnie atutem serialu jest wlasnie charyzmatyczna postac
glownego protagonisty zaliczana w poczet wspolczesnych antybohaterow*3:. To kolejny
nowatorski element, ktory wyrdznia Rodzine Soprano na tle wezesniejszych produkeji. O ile
antybohater nie jest wymystem XXI wieku (istnial wczesniej w filmach fabularnych,
komiksach czy nawet grach) o tyle w produkcjach matego ekranu unikano wprowadzenia do
historii protagonistow dwuznacznie moralnych, regularnie przekraczajacych normy prawne czy
spoteczne. Niezaprzeczalnie waznym aspektem jest pokazanie Tonego nie tylko jako gangstera,
ale takze jako typowego meza, ojca, przedstawiciela klasy sredniej w szlafroku, z gazeta w
dloni, mieszkajacego na przedmiesciach i co wazne, regularnie chodzacego na sesje
psychoterapeutyczne. Idea konstrukcji tego typu postaci wybrzmiewa ze stow jednego ze

scenarzystow serialu Terencea Wintera ,,Bohatera nie musimy lubi¢, musimy natomiast go

429 Historia Tony’ego Soprano ,byta prawdziwym objawieniem poréwnywanym nie tylko do klasykéw kina
gangsterskiego — trylogii ,,Ojciec chrzestny” (,, The Godfather”, od 1972) czy ,,Chtopcow z ferajny” (,,Good fellas”,
rez. Martin Scorsese, 1990) — ale i do arcydziet europejskiej kinematografii i, m.in. do ,Lamparta” (,ll
Gattopardo”, 1963) Luchina Viscontiego”. M. Pawtowska, HBO — wzorzec wspotczesnej telewizji jakosciowej ,
,Zeszyty Prasoznawcze” 2016, nr 1, s. 39.

430 G, Creeber, The television genre book, ..., s. 32.

B1Wérdd innych wymienia sie m.in.: Waltera White z Breaking Bad, Omara z Prawa ulicy, Jackson Tellera z Synéw
Anarchii, Dextera Morgana z Dextera, Franka Underwooda z House of Cards.
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zrozumie¢. Empatia przewaza nad sympatia. (...) Tony morduje — taki biznes — ale przeciez

potrafimy wczué sie w jego problemy malzenskie, rozterki, lojalnosci, dylematy i zdrady”*2,

Zdjecie 11. Rodzina Soprano SO1EQ1, 5 min 23 s

Warto podkresli¢, ze scenariusz serialu nie od razu spotkat si¢ z aprobatg szefow firm
telewizyjnych. Realizacji odcinka pilotowego odmowity stacje NBC, ABC, CBS czy kablowa
FOX*. Okres poszukiwania decydentow stacji telewizyjnych, ktorzy zdecydowaliby si¢ na
produkcje serialu trwal przeszto dwa lata. Ostatecznie produkcje zaaprobowato HBO, ktore
dopiero zaczynalo przygod¢ z serialami dramatycznymi. Po wyprodukowaniu pilota znowu
pojawity si¢ klopoty i1 pytania o sens emisji tego typu serialu. David Chase byt nawet sktonny
dokreci¢ brakujace sceny i przemontowac odcinek pilotowy na film fabularny, jednak

w ostatniej chwili szefowie HBO dali zielone $wiatlo na produkcje serialu®3,

Od samego poczatku serial przyciagnat grono statych wielbicieli opowiesci o Tonym 1 jego
rodzinie. W czasie najwickszej ogladalnosci osiggnat putap 13,4 mln widzéw, co w przypadku

stacji kablowej bylo bardzo wysokim wynikiem. W miar¢ kupowania prawa do emisji przez

432 A, Niezgoda, Rozmowa z Terence’em Winterem, twdrcq ,Rodziny Soprano”, ,Polityka” 2012, nr 48
https://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kultura/1532981,1,rozmowa-z-terenceem-winterem-tworca-
rodziny-soprano.read (data dostepu 20.11.2021).

433 B. Martin, Difficult men..., s. 64-65.

434 Tamze, s. 66.
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inne telewizje krajowe, produkcje zaczeto nazywaé ,kultowa”, przy okazji wykorzystujac
nazwe¢ Soprano do promocji licznych gadzetow serialowych, poczawszy od figurek, koszulek,
garnituro6w (niektére galerie handlowe reklamowaly ubrania — wyglada¢ jako mafioso, jak
Tony Soprano) po serialowego Cadillac Escalade, ktorym jezdzit Soprano. Firma THQ Inc.
w 2006 roku wypuscita gr¢ komputerowa na konsolg PS3 The Sopranos: Road to Respect.

Od czasu projekc;ji ostatniego odcinka w 2007 roku pojawily si¢ przypuszczenia, ze powstanie
film oparty na fabule serialu. Smier¢ odtworcy glownej roli Jamesa Gandolfini w 2013 roku
polozyta kres spekulacjom na temat realizacji filmu fabularnego 0 rodzinie Soprano.
Producenci natomiast zdecydowali si¢ nakreci¢ prequel fabularny Wszyscy swieci New Jersey

(2021, rez. Alan Taylor), w ktorym zobrazowano poczatki mafijnych powigzan w New Jersey.

4.4.2 Rozklad watkéw

W  ponizszych tabelach przedstawiono wyniki analiz rozkladu watkéw w
poszczegolnych odcinkach pierwszego sezonu serialu Rodzina Soprano. Kazdy wiersz tabeli
odpowiada jednej scenie analizowanego odcinka, natomiast w kolumnach zaznaczono
wystgpienie (X) lub brak pojedynczego watku. Dodatkowe oznaczenia, odpowiednio: PI -
punkt inicjujacy, PZ - punkt zwrotny, PK - punkt kulminacyjny, dotycza struktury

dramaturgiczne;.

W oparciu o dane z tabel sporzadzono wykresy obrazujace dlugo$¢ trwania
poszczego6lnych watkow w danym epizodzie. Zastosowane skroty w tabeli: WG- watek gtowny,

WP — watek poboczny, WR — watek rownolegty, WE — watek epizodyczny.
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Tabela/Wykres 4.4.1 Rodzina Soprano — sezon 1 odcinek 1

Nazwa WG - Wi WE- | WE-Diugi | WE- WE-  |wp—pom| WE-
i Terapia/| WE- . . . o Konflikt z
watku/nu | Konflikt z K . Urodziny |hazardowe| Bracia [Restauracja| opiekidla .
mer sceny | wujem depresja | - Kaczki Syna lekarza Kolar Artiego matki corka
Tonego (Aspen)
X
X
X X X X
X—PI
X
X
X X—PI X-Pl
X X
X X
X—-PZ X X X
X
X
X-PK
X—PI X
X
X—PI
X X X
X X
X
X X
X X—-PZ X
X—-PZ
X
X
X
X
X X—PK
X
X
X—PZ X X
X-PZ X
X
X
X

Rodzina Soprano SO1E01

WE — Konflikt z corka (Aspen)
WP — Dom opieki dla matki
WE — Restauracja Artiego

WE - Bracia Kolar

WE -Dtugi hazardowe lekarza
WE - Urodziny Syna

WE - Kaczki

WP —Terapia/depresja Tonego
WG - Konflikt z wujem

[=)
[%a]
[
o
[
[%a]

20

Zrédlo: Opracowanie wlasne

W pierwszym odcinku wystapit watek gtdéwny — ,,Konflikt z wujem”, ktory obejmowat 6 scen,
najwazniejszy watek poboczny — ,,Terapia/depresja Tonego” byt rozwijany przez 15 scen,

kolejny wyrdzniony watek poboczny — ,,Dom opieki dla matki” wprowadzano w 6 scenach
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natomiast watki epizodyczne obejmowaly od 2 do 13 scen. Niektore watki epizodyczne
posiadaty korelacje z innymi watkami. Przyktadowo WE —,,Kaczki” wskazuje na silny zwigzek

z watkiem pobocznym — ,, Terapia/depresja Tonego”.

Tabela/Wykres 4.4.2 Rodzina Soprano — sezon 1 odcinek 2

Nazwa WG - WP — WE — WE - WE - WP —Dom WP —
watku/nu | Konflikt z | Terapia/depr | Kradziez Kradziez | Sekretarka | opiekidla | Kradziez
mer sceny | wujem esja Tonego DVD samochodu | telefoniczna matki  |garniturow

1 X X X
2 X—Pl

3 X—PI

4 X X

5 X X

6 X X X

7 X—PI

8 X X X

9 X
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Rodzina Soprano SO1E02

WP — Kradziez garnituréw _
WP — Dom opieki dla matki _
WE — Sekretarka telefoniczna _
WE -Kradziez samochodu _
WE -Kradziez DVD [
WP — Terapia/depresja Tonego -
N

WG - Konflikt z wujem

Zrédlo: Opracowanie wlasne

W epizodzie drugim — ,,Konflikt z wujem”, pomimo, iz jest watkiem glownym w calej
strukturze pojawiat si¢ jedynie w czterech scenach, watek poboczny — ,,Dom opieki dla matki”,
sygnalizowany w poprzednim odcinku uzyskal peilng struktur¢ dramaturgiczng i1 zostat
zamknigty, stanowigc punkt wyjscia do kolejnego etapu relacji migdzy Tonym, a jego matka.
Jesli chodzi o watek epizodyczny rozgrywajacy si¢ z pelng konstrukcja dramaturgiczng jest nim
,,Kradziez samochodu”. Natomiast ,,Kradziez garniturow”, watek poboczny obejmujacy osiem
scen, w tym odcinku buduje dramaturgiczne napiecie pozostawiajac widza bez punktu

kulminacyjnego.
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Tabela/Wykres 4.4.3 Rodzina Soprano — sezon 1 odcinek 3

WG - WE - WE - WP — WE - WP — WP —
watku/nu resia Konflikt z Hotel Katering | Choroba | Egzaminy | Zemsta Kradziez
mer sceny pres) wujem | Chasydéw [ Artiego April’a corki matki  [garniturow

Tonego

X

WP — Kradziez garniturow

I
WP —Zemsta matki [
WE — Egzaminy corki _
WP — Choroba April'a _
We —Katering Arieco [
WE - Hotel Chasydow -
WG - Konflikt z wujem —
—

WP —Terapia/depresja Tonego
0 2 4 6 8 10 12

Zrédlo: Opracowanie wlasne

274



W trzecim odcinku watek glowny pojawil si¢ na poczatku i w zakonczeniu odcinka, obejmujac

jedynie 4 sceny, podobnie jak watek poboczny opisujacy spotkania terapeutyczne.

Odnajdziemy takze dwa dominujace watki epizodyczne: ,,Katering Artiego” i ,,Hotel

Chasydow”, ktore sg opowiadane przez — odpowiednio — dziewie¢ i1 dziesigé scen. Najwicksza

niezaleznos¢ ma w tym przypadku sprawa wzajemnych roszczen w zydowskiej rodzinie.

,.Katering Artiego” ma element kontynuacji jako efekt watku, w ktérym restauracja Artiego

zostata spalona.

Tabela/Wykres 4.4.4 Rodzina Soprano — sezon 1 odcinek 4

Nazwa
watku/numer
sceny

WG - Konflikt
z wujem

WP —
Terapia/depre
sja Tonego

WE -
Zainteresowa
nie dr Melfie

WE -Bdjka
syna
/samoswiado
mos¢

WP —
Kradziez
garnituréw

WP —
Choroba
April'a

WP — Zemsta
matki
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Rodzina Soprano SO1E04

WP — Zemsta matki

WP — Choroba April’a

WP — Kradziez garniturow

WE -Bdjka syna /samoswiadomosé
WE — Zainteresowanie dr Melfie

WP — Terapia/depresja Tonego

WG - Konflikt z wujem

o
N
IN
(o))
[5)

10

Zrédlo: Opracowanie wlasne

Watek glowny w tym odcinku rozwijany jest w dziewieciu scenach. Co wiecej, uzyskuje
wyraziste przetamanie fabularno-dramaturgiczne, bedace w ujeciu catego sezonu punktem
zwrotnym w relacji Tony — Corrado Soprano. Siedem scen posiada watek poboczny —
kontynuowany z poprzedniego odcinka, czyli rozwinigcie sprawy kradziezy garniturow i jej
konsekwencji. Wsrod watkow epizodycznych zwrdce uwaga na fabulg ,,Béjka syna”. To
przyktad narracji wpisanej w ramy jednego odcinka, jednak w wyniku zaistniatych zdarzen syn
Tonego zostaje uswiadomiony w temacie gangsterskiej profesji swojego ojca. Jednocze$nie, co
nalezy zaznaczy¢, nie skutkuje to fabularnym rozwojem tego motywu. Chiopiec zrozumiat kim
jest jego ojciec, aczkolwiek ten fakt nie jest wykorzystany do rozwoju watkow w kolejnych

odcinkach.
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Tabela/Wykres 4.4.5 Rodzina Soprano — sezon 1 odcinek 5

Nazwa

watku/numer | Terapia/depr

WE -
WP WE — Poszukiwanie | WE — Wizyta
. Swiadek collegu/samo ksiedza
esja Tonego L. L.
Swiadomos¢é
X—PIl
X
X—PI
X X
X—PZ
X
X—PI
X
X
X X
X X
X
X
X
X
X
X
X
X -PZ
X—-PZ X
X
X
X
X
X X
X
X—PK
X
X- PK
X
X X
X
X X

Rozktad watkéw / sceny SO1E05

WE -Poszukiwanie

collegu/samoswiadomos¢

we-swioco

WP — Terapia/depresja Tonego .

0

5 10

15

20

W odcinku pigtym nie ma nawigzania do watku glownego, za$ terapia Tonego jest jedynie

zaznaczona w jednej scenie. W to miejsce scenarzys$ci wiaczaja trzy watki epizodyczne silnie

zwigzane z trzema bohaterami. Gléwny protagonista morduje §wiadka koronnego — tu po raz
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pierwszy z taka silg jest wyeksponowana ciemna strona osobowosci Tonego. Wizyta ksiedza
podporzadkowana jest ukazaniu psychologii zony, a ,,Poszukiwanie collegeu” staje sig¢

pretekstem do ukazania rosngcej $wiadomosci corki, iz ojciec jest mafioza.

Tabela/Wykres 4.4.6 Rodzina Soprano — sezon 1 odcinek 6

WG - Konflikt We= WE- ) WP—Zemsta|  WE-— wp—
) Terapia/depres| Fantazje WE -Lichwa . s
z wujem N matki Narkotyki [ Sledztwo FBI
ja Tonego seksualne
X
X X—PI
X
X—PI
X X
X
X
X
X X
X
X
X
X—PK
X
X-PZ
X X
X-PZ
X X
X X
X
X X
X
X
X—PK
X
X—PI

Rodzina Soprano SO1E06

WP - Sledztwo FBI [l
WE - Narkotyki [
WP —Zemsta matki [
WE -Lichwa [
WE - Fantazje seksualne [ e
WP —Terapia/depresjaTonego [N
WG - Konflikt z wujem [N

Zrédlo: Opracowanie wlasne
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W szdstym epizodzie watek glowny jest rozwijany przez szes¢ scen, na dwadziescia
osiem ogoétem. Zdarzenia dotyczace konfliktu Tonego z matka zostaly zawarte w dwoch
scenach. Tresci odcinka budowane sg poprzez watki epizodyczne. Nalezy zaznaczy¢, iz zostaje
wprowadzona dodatkowa fabuta, w jednej scenie, dotyczaca Sledztwa FBI (agenci robig zdj¢cia
na pogrzebie bytego szefa mafii Jacka Aprila). Ten watek ma swdj odrgbny przebieg, na
przestrzeni kolejnych odcinkow (w szczegolnosci w finalowych). Scena z udzialem agentow
federalnych peini dwie zasadnicze funkcje. Pierwsza to konieczno$¢ plantowania
(zainicjowania) intrygi $ledztwa prowadzonego przez FBI. Druga kwestia dotyczy rozwoju
charakteru syna Tonego Soprano. W poszczegdlnych ujeciach eksponowana jest twarz chtopca
przygladajacego si¢ z daleka pracy agentow, co sugeruje na uzyskanie przez postac

swiadomos$ci w temacie profesji swojego ojca.

Tabela/Wykres 4.4.7 Rodzina Soprano — sezon 1 odcinek 7

Nazwa |\ _ konflikt WP = WE —Piiany |\wp_ zemsta WE-
watku/numer . Terapia/depre syn/ . Dziecinstwo
z wujem ) L. ., matki

sceny sja Tonego | $wiadomosé Tonego
1 X—PI
2
3 X
4 X—PZ X
5 X
6 X X
7 X X
8 X—PI
9 X
10 X X
11 X
12 X
13 X
14 X
15 X
16 X X X
17 X
18
19 X
20 X
21 X
22 X
23 X
24 X
25 X X
26 X—PZ
28 X
29 X
30 X
31 X
32 X
32 X X
33 X —PK
34 X
35 X
36 X

Suma 1 6 16 3 16
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Rodzina Soprano SO1EQ7

WE — Dziecinstwo Tonego

WP —Zemsta matki

WE — Pijany syn / $wiadomos¢

WP — Terapia/depresja Tonego

WG - Konflikt z wujem

Zrédlo: Opracowanie wlasne

W tym odcinku poza tre§ciami epizodycznymi rozwijany jest watek gldowny oraz dwa watki
poboczne ,.Zemsta matki” i ,,Depresja Tonego”. Warto zwroci¢ uwage na dysproporcje
w liczebno$ci scen przypisanych danym rodzajom fabuty. Kazdy z dwu watkéw epizodycznych
jest opowiadany przez szesnascie scen, opozycyjnie watek glowny to zaledwie jedna scena, za$
konflikt pomiedzy Tonym a jego matka jest obrazowany w trzech scenach. Zauwazg, ze watki
epizodyczne doskonale korespondujg ze sobg tworzac komplementarng cato$¢. Sceny
retrospektywne dotyczace mlodosci Tonego, w ktorych obserwujemy jego relacje z rodzicami
sg zestawione z problemami emocjonalnymi jego syna. Obydwa podj¢te w tym odcinku tematy
dotycza negatywnych wzorcow zachowan, ktore rodzice przekazuja dzieciom. Dodatkowa
funkcja fabularna scen retrospektywnych, to budowanie backgroundu zycia Soprano bgdacego

niejako usprawiedliwieniem jego niemoralnych czyndéw (postac antybohatera).
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Tabela/Wykres 4.4.8 Rodzina Soprano — sezon 1 odcinek 8

Nazwa WG - WP — WE — WE — WE -Zycie WP —
watku/numer| Konflikt z |Terapia/depr | Przeszukania | Niedoceniony | prywatne dr [WE — Ciato| Zemsta
sceny wujem esja Tonego FBI Chris Melfie matki
X X
X X—PIl
X
X
X—PI
X
X
X
X
X X
X X
X
X
X
X—PIl
X
X
X X
X X
X
X
X
X
X X
X X
X X
X X—PK
X
X
X X
X
X
X X X
X—PK
X X
X X—PK
X X
X
X
X

WP —Zemsta matki [
WE - Ciato [N
WE -Zycie prywatne dr Melfie [N
WE — Niedoceniony Chris T
WE - Przeszukania FBI [
WP — Terapia/depresja Tonego -
WG - Konfliktz wujem [

0 5 10 15 20 25

Zrédlo: Opracowanie wlasne
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Ogodlny rozklad liczby scen wzgledem poszczegdlnych watkow jest podobny do
obserwowanego zjawiska z poprzedniego odcinka. Obrazowanie konfliktu Tonego zaréwno
z matka, jak i Corrado Soprano to zaledwie jedna scena. Dominujg cztery watki epizodyczne
wsrod ktorych dwa najdtuzsze to odpowiednio 22 sceny ,,Przeszukania FBI” i ,,Niedoceniony
Chris” 17 scen. Przeanalizuje pokrotce epizodyczny wymiar watku dotyczacego Sledztwa
prowadzonego przez agentéw federalnych (,,Przeszukania”). Pomimo tego, ze zdarzenia
dotyczace sledztwa FBI skierowanego przeciwko mafii klasyfikuje do watku pobocznego, te
fabule wyodrgbnitem, jako epizod wpisany tylko w ramy 6smego odcinka. Rozpatrywane dla
tego watku wydarzenia nie sg kontynuacja sytuacji z poprzednich odcinkoéw. Punkt inicjujacy
dramaturgie jest ,,niespodziewany” tzn. nie wynika z wczesniejszych sytuacji fabularnych — na
przyjeciu weselnym, na ktorym spotykaja si¢ przedstawiciele mafii, pojawia si¢ plotka, ze FBI
przygotowuje oskarzenie przeciwko kilku osobom. Dla czlonkéw mafii oznacza to
niebezpieczenstwo w postaci niespodziewanego aresztowania lub naglego przeszukania domu.
W tej fabule scenarzys$ci nie skupiajg si¢ na samym $ledztwie (agenci federalni pojawiajg si¢
zaledwie w jednej scenie) tylko na gangsterach, probujacych zatuszowac wszelkie dowody
popetnionych zbrodni, moggcych by¢ materiatami w sprawie sagdowej. To powoduje, ze
obserwujemy epizodycznie rozwijajacy si¢ watek, ktory pod koniec odcinka zostaje
»wygaszony” bez zadnych konsekwencji dla rozwoju dalszej dramaturgii w serialu. Fabuta
zostaje zakonczona klimaksem w postaci bezowocnego przeszukania domu Tonego przez
agentow FBI. Z powodu braku dowodow nie zostaja wszczete sprawy karne, nikt nie jest
aresztowany. Fabula zostala kreatywnie skorelowana z innym watkiem z tego odcinka,
w ktorym Chris czuje si¢ niedocenionym cztowiekiem. Jego depresje poglebia fakt, ze FBI nie

stawia mu zadnych oskarzen, co wedhug niego §wiadczy o niskiej pozycji w strukturze mafijne;.
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Tabela/Wykres 4.4.9 Rodzina Soprano — sezon 1 odcinek 9

WG_ ) \A_/P - WE — Seks z WP — WE -Romans | WP — Zemsta V,VE B
Konflikt z |Terapia/depre i ) , . Pozyczka
. X nieletnig | $ledztwo FBI Corrado matki ’
wujem sja Tonego Artiego

X X
X
X X
X X
X X
X—PI
X X
X
X X
X-PZ
X
X—PI
X X X
X
X X
X
X-PZ
X X
X X
X X
X
X
X—-PZ
X
X
X X X
X X
X X
X X
X X
X
X X—PK
X-PK
X

Rodzina Soprano SO1EQ09

WE — Pozyczka Artiego
WP — Zemsta matki
WE -Romans Corrado
WP —$ledztwo FBI

_——
-
—
——
WE - Seks z nieletnia [
WP —Terapia/depresjaTonego B

WG - Konflikt z wujem [

0 5 10 15 20 25

Zrédlo: Opracowanie wlasne

Kontynuowanie strategii serializacji epizodycznej z dominantg fabut wpisanych w strukture

jednego odcinka buduje charakter takze tego odcinka. Motywem przewodnim dwu watkow

283



epizodycznych s3 relacje partnerskie. Ponownie wystepuje tematyczne potaczenie
poszczego6lnych watkow, w ktorych eksponowana jest sfera zycia seksualnego czlowieka,
aczkolwiek 0sob w zupetnie odmiennych sytuacjach. W pierwszym (23 sceny), opowiedziano
histori¢ nauczyciela tworzacego zwigzek z nieletnig uczennicag. W drugim podjeto temat
romansu Wujka Corrado z kobietg. Zwroce uwage na powigzanie epizodycznosci z konfliktem
centralnym. Scenarzy$ci obrazuja sytuacje, gdy Tony Soprano zartuje z romansu swojego
Wuja, czym wzbudza jego gniew. Te pozornie komediowe okoliczno$ci, pomimo ich
zaistnienia w ramach epizodycznej fabuly wplywaja na eskalacje konfliktu miedzy

me¢zczyznami. Watki poboczne eksponowane sa w dwoch scenach, watek gtdéwny to pigc scen.

Tabela/Wykres 4.4.10 Rodzina Soprano — sezon 1 odcinek 10

Nazwa WE — WP — WE - WE -
watku/numer | Carmelai |Terapia/depr _WE Klubowicz WF - Producentka
X ) —Zwigzkowcy Tantiemy

sceny gietda esja Tonego (btazen) muzyczna
1 X
2 X—Pl
3 X X—PI
4 X —PK
5 X X
6 X—PI X—-Pl
7 X
8 X—-PZ
9 X
10 X
11 X-PZ
12 X
13 X
14 X
15
16 ?
17 X
18 X X
19 X
20 X
21 X
22 X
23 X
24 X X
25 X
26 X
27 X-PZ
28 X X
29 X-PZ
30 X—PK
31 X X
32 X—PK
32 X
33 X
34 X

Suma 2 2 4 13 7 14
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Rozktad watkéw/sceny SO1E10

WE — Producentka muzyczna

WE - Tantiemy

WE -Klubowicz (btazen)

WE —Zwigzkowcy
WP — Terapia/depresja Tonego

WE — Carmela i gietda

Zrodto: Opracowanie wlasne

W dziesigtym odcinku tematem przewodnim sg problemy bohaterow osadzone w kontekscie
szeroko rozumianego przemystu muzycznego. Tworcy wprowadzili dwie fabuty epizodyczne.
W pierwszym watku Adrianna stara si¢, bezskutecznie, wypromowac, zespoét muzyczny. W
drugim, czarnoskory gangster probuje wymusi¢ na Hermanie Rabkinie (Jerry Adler) zaptate
tantiem z tytulu bezprawnego wykorzystanie przez jego firm¢ motywu muzycznego.
Zauwazalna jest korelacja pomi¢dzy tymi dwoma watkami w kwestii tematu (przemyst
muzyczny), jak i postaci - wystepujagcego epizodycznie czarnoskorego gangstera. Historia
odcinka jest uzupetniona dwoma watkami: ,,Zwigzkowcy” (4 sceny) i ,,Klubowicz” (13 scen).
Ten drugi ma nie tyle znaczenie dla caloSciowego rozwoju wydarzen fabularnych, co obrazuje
sytuacje spoteczng Tonego. Mezczyzna pomimo proby integracji z sgsiadami i ich znajomymi
spotyka si¢ z ostracyzmem, przez co zostaje ,,skazany” na budowanie relacji wewnatrz
przestgpczego poOlswiatka. Zaledwie dwie sceny zostaty wykorzystane by zbudowaé mikro
fabute, gdy Carmela probuje pomnozy¢ pienigdze rodzinne, inwestujac na gieldzie. W tym
odcinku nie wystepuja zdarzenia zawierajace konflikt Tonego z wujem Juniorem, czy z

apodyktyczna matka.
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Tabela/Wykres 4.4.11 Rodzina Soprano — sezon 1 odcinek 11

Nazwa WP - WE —
watku/numer WG - Konflikt Terapia/depr | . WP = WP -Zdrajca WP = Zemsta Depresja
Z wujem i Sledztwo FBI matki .
sceny esja Tonego policjanta
X
X
X X—-PIl
X
X-PZ X—PI
X
X
X X
X X
X
X
X
X
X
X
X X
X
X
X
X
X—PK
X
X
X-PZ X
X
X X
X-PZ
X

WE — Depresja policjanta [
WP —Zemsta matki [N
WP Zdraica
WP —Sledztwo FBI [l
WP — Terapia/depresja Tonego .
WG - Konfliktz wujem [

0 2 4 6 8 10 12 14 16

Zrédlo: Opracowanie wlasne

Pomimo, iz jest to odcinek jedenasty z ogdlnej liczby trzynastu w pierwszym sezonie Rodziny

Soprano tworcy nadal realizuja polityke serializacji epizodycznej. Dominuja watki
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o charakterze ,jednoodcinkowym”. Pierwszy z watkow (14 scen) dotyczy poszukiwania

zdrajcy mafii, ktory rzekomo ma wspodipracowaé z FBI, w drugim (10 scen) zobrazowano

dramat policjanta, ktory na skutek depresji, jak 1 probleméw finansowych popeinia

samobdjstwo. Watek glowny to dwie sceny. W jednym z watkéw pobocznych jest nawigzanie

do sledztwa FBI (1 scena), gdyz w kolejnych epizodach wydarzenia z udzialem agentow

federalnych bedg pelity wazng funkcje fabularng.

Tabela/Wykres 4.4.12 Rodzina Soprano — sezon 1 odcinek 12

Nazwa
watku/numer
sceny

WG - Konflikt
z wujem

WP —
Terapia/depr
esja Tonego

WP — Zdrajca

WE —
Witoszka

WP -
Sledztwo FBI

WE -
Zabdjstwo

WP —Zemsta
matki

X

>

XXX [X|X|X

==
HokDOO\IO‘IU'I-bWNI—‘

[N
N

=
w

XX |X|Xx

X |X|X|Xx

=
>

iy
(]

=
(<)}

XX |X|Xx

=
~

finy
(o]

[y
©

N
o

N
=

N
N

N
w

N
i

XXX [X|Xx

N
w

N
(<)}

>

N
~

>

N
oo

N
o

w
o

w
g

w
N

w
N

w
w

Suma
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Rodzina Soprano SO1E12

WP —Zemsta matki

WE — Zabojstwo

WP Sledztwo FBI

WE — Wtoszka

WP —Zdrajca

WP —Terapia/depresja Tonego

WG - Konflikt z wujem

Zrédlo: Opracowanie wlasne

W dwunastym odcinku zauwazalna jest zmiana w hierarchizacji watkow. W
przeciwienstwie do poprzednich epizodow glowna fabula jest realizowana w pigtnastu scenach
na trzydziesci trzy ogdétem. W ramach rozwoju tego watku tworcy wprowadzajg, punkt
zwrotny, gdy Wuj Junior zleca zabdjstwo swojego bratanka Tonego Soprano. Odwolujgc si¢
do wyktadni paradygmatu Syda Fielda mozna wnioskowac, iz po tym zdarzeniu nastgpi trzeci
akt, to co zwyklo nazywac si¢ w filmach fabularnych finatem. Naturalng konsekwencja, watek
gldwny wraz z wspomagajacymi go watkami pobocznymi jest wyeksponowany na pierwszy
plan kosztem epizodycznosci. By podkresli¢ finatowa dramaturgi¢, watek dotyczacy depresji
zostaje wzmocniony poprzez pokazanie nasilajagcych si¢ objawow chorobowych Tonego
Soprano. W tym celu tworcy wprowadzaja watek epizodyczny, w ktérym Tony nawigzuje
znajomo$¢ z mtoda Wioszka. Jak si¢ okazuje w ostatnich scenach odcinka, sa to jedynie jego
urojenia. Podobne rozwigzanie dotyczy sytuacji zabdjstwa. W ramach watku glownego
obserwujemy eskalacje konfliktu pomi¢dzy Tonym a jego wujem, jednoczes$nie w jej ramach
funkcjonuje watek epizodyczny, przedstawiajacy perypetie dwojki zabojcow bezskutecznie

probujacych zabi¢ Tonego.
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Tabela/Wykres 4.4.13 Rodzina Soprano — sezon 1 odcinek 13

' WP — WE- WE -
WG - Konflikt ) . WP — WP —Zemsta [ Dylemat
. Terapia/depr | WP — Zdrajca X Pomocny
z wujem ) Sledztwo FBI matki moralny )
esja Tonego . ksigdz
Artiego
X
X-PZ
X
X—=PK
X
X
X—PK X
X
X
X
X
X-PZ
X X
X X
X
X
X
X X X
X X
X
X- PK
X-PZ
X
X
X
X
X X—PK
X X
X
X
X
X PK
X—=PK
X
X
X X
Rodzina Soprano SO1E13
WE — Pomocny ksigdz Se———— 3
WE — Dylemat moralny Artiego 7’
WP —Zemsta matki S—————————— 9
WP —Sledztwo FBI . 3
WP—Zdrajca e 5
WP —Terapia/depresja TONego s — 6
WG - Konflikt z wujem 12
0 2 4 6 8 10 12 14

Zrédlo: Opracowanie wlasne
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W finalowym odcinku obserwujemy zakonczenie wszystkich watkow pobocznych, jak i
glownego. Fabuly epizodyczne sa zredukowane do minimum: zaledwie dwa watki
opowiedziane odpowiednio w ciagu siedmiu i trzech scen. Tematycznie sg tak skonstruowane
by wspomagaty koncowa dramaturgie. Tworcy jednak pomimo ,,pozornego” domknigcia
watkow pobocznych, jak i gldéwnego nie rozwigzujg spraw w sposob jednoznaczny. Matka
znajduje ,,azyl” w szpitalu, symulujac chorobe serca polaczong z utratg pamigci. Wuj Junior
Zostaje aresztowany, unikajac zemsty Tonego. Tego typu zakonczenie pozwala twdrcom
rozwijaé poszczegdlne fabuly. Co charakterystyczne, dla narracji serialowej, w kolejnych
sezonach nastepuje zupelny zwrot w relacjach miedzy mezczyznami. W trzecim sezonie Tony
wrecz bedzie otaczat opieka wuja Corrado Juniora 1 chronil przed potencjalnym

niebezpieczenstwem ze strony innych gangsterow.

4.4.3 Omowienie wynikéw. Rozklad wielowatkowy

W pierwszym sezonie Rodzinie Soprano mozna wyr6zni¢ 49 watkow ogotem. W tym:
watek glowny — 1,
watki poboczne — 7,

watki epizodyczne — 41.
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Rys. 11. Rozklad watkéw w poszczegélnych odcinkach serialu Rodzina Soprano.

Odcinek 1 Odcinek 2 Odcinek 3 Odcinek 4 Odcinek 5 Odcinek 6 Odcinek 7

Restaurac'a
Kradziez DVD Wizyta ksiedza

| Kacrki 2

Fantazje sex

Kradziez samochodu

[ Piiany syn_ 4

i

Sledztwo FBI

Dom opieki dla matki Zemsta matki Zemsta matki

Deres'a /Ses'e teraeuczne Tonego

Konflikt Tonego z Corrado Soprano

Konflikt Tonego

Odcinek 8 Odcinek 9 Odcinek 10 Odcinek11 Odcinek 12 Odcinek 13

| Seiczniletnia. 3

| Wioszka  J
| Poiycika 2
| Prcsaukania 2

[ viemarmorsiny 2

[ Swiadel 2
Przeszukania ____ m

L

Przeszukania Carmelai gietda

Niedoceniony Chris

cie Melfie

111

L11]

7T

Sledztwo FBI

Zemsta matki

z Corrado Soprano

Zemsta matki

peutyczne Tonego

Konflikt Tonego

Zrédlo: Opracowanie wlasne.

Na powyzszym rozkladzie kolorem czarnym zaznaczono watek glowny serialu, ktorego

fabula jest uzupetniona poprzez watki poboczne, zaznaczone na kolor niebieski. Pomaranczowe

strzatki pokazuja rozmieszczenie watkdw epizodycznych, w poszczegdlnych odcinkach,

stanowigcych wilasciwg tres¢ odcinkéw w analizowanej produkciji.
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Serial Rodzina Soprano zaliczam do produkcji $rednio serializowanych o budowie
epizodycznej. W tym typie seryjnosci jest obserwowalna nadrzgdnos$¢ epizodycznych watkow
w strukturze odcinkéw, ponad kontynuacyjnoscig fabularng. Jest to uklad opozycyjny
wzgledem mocnej serializacji (np. Westworld, Breaking Bad), w ktorej poszczegdlne odcinki
nie mogg funkcjonowac jako samodzielne, zamknigte fabuty. Jak czytamy w The Sopranos:
Episodic storytelling David Chase w pierwotnym zamiarze chcial stworzy¢ mini opowiesci
filmowe o postaciach gangsterow 1 ich $wiecie, natomiast producenci HBO wymusili
mocniejsza serializacje wptywajaca na zachowanie kontynuacyjnosci pomiedzy odcinkami*®,
przez co zauwazalna jest konstrukcja zawierajaca watki poboczne. Stacja wczesniej zdobyta
pierwsze doswiadczenia w produkcji seriali kontynuowanych (m.in. Wiezienie Oz), tym samy
byta zorientowana na rozwijanie tej strategii tworczej. Jak zauwaza Mittell finalnie widzowie
otrzymali serial bedacy, z jednej strony oparty na tradycyjnej formule fabul zamknigtych
w ramach jednego odcinka, a jednoczesnie watkow sukcesywnie rozwijanych na przestrzeni
kolejnych epizodow. Dzieki takiej praktyce tworczej, wigkszos¢ z odcinkéw mozna ogladac
poza kolejnoscig. Bez znajomosci wcezesniejszych wydarzen czy kontekstu konstrukcja serialu
nadal pozwala zrozumieé¢ przebieg historii**®. Kristin Thompson zaznacza, ze ,,narracja
w Rodzinie Soprano zawiera od jednego do dwoch watkoéw (strands) zamknietych w ramach
jednego epizodu, podczas gdy pie¢ lub szes¢ kontynuowanych linii fabularnych (plotlines) jest
procedowana przez kolejne odcinki, niektore dynamicznie, inne powolnie”**’. Wsréd watkow
realizowanych w pierwszym sezonie wymienia: wizyty Tonego u psychiatry, konflikt Carmeli
z corka, konflikty zewnetrze grupy, spor Tonego z wujem Corrado Juniorem, jego problemy
z chorg matka i synem poznajacym profesje ojca*®®. Jak wynika z przeprowadzonych badan,
watkoéw o konstrukeji epizodycznej jest wiecej, bo zawieraja si¢ w przedziale od jednego do
czterech w zaleznosci od odcinka (wyjatkiem jest odcinek pilotowy - sze$¢). To wiasnie one
tworzg klimat, ton serialowy 1 stanowig wlasciwg tre$§¢ poszczegdlnych epizodéw. Dlatego
analizujac serial reprezentatywny dla tego modelu skupi¢ si¢ gldwnie na opisie watkow

epizodycznych, bedacych wyr6znikiem badanej struktury.

Jak wskazatem w czg$ci teoretycznej pracy watki epizodyczne s3 samodzielnymi

historiami o znikomym powigzaniu z watkiem glownym (o ile taki wystepuje) i s3 ograniczone

435 Zob. S. O’Sullivan, The Sopranos: Episodic storytelling, [w:] How to watch Television, ed. E. Thompson, J.
Mittell, New York: New York University Press, 2020, s. 80-81.

436 70b. J. Mittell, Complex Tv..., s. 29.

437K. Thompson, Storytelling..., s. 53.

438 Tamze.
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do jednego epizodu. Oczywiscie sceny poprzedzajace czy konczace mogag si¢ pojawic
odpowiednio w odcinku wczesniejszym lub nastepnym, jednak wiasciwe ,rozegranie”
dramaturgiczne ma miejsce w ramach jednego odcinka serialowego. Pod wzgledem czasu
fabularnego w konstrukcji calego sezonu watki tego rodzaju sa rowniez najkrotsze wsrod
innych typéw watkow (rozpatrujgc ich dtugo$¢ wzgledem innych fabut rozgrywanych przez
Kilka lub kilkanascie odcinkéw). Natomiast w konkretnych odcinkach hierarchizacja wyglada
odwrotnie, to watki epizodyczne uzyskuja dominacje W strukturze odcinka. W przeciwienstwie
do typowych seriali epizodycznych realia $wiata Rodziny Soprano, w ramach ktorych egzystuja
bohaterowie ulegaja modyfikacjom np. mafijne uklady sa zawigzywane i1 zrywane. Relacje
miedzy postaciami, jak i one same zmieniaja sie, zaznaczony jest zatem wyrazisty character
arc. Jak podkresla Martin te fabuty ,,sa tworzone w celach rozrywkowych (entertaining), jednak
poglebiajg i rozwijaja nasza wiedze”*®. Tym samym watki epizodyczne, stanowigce glowny
budulec historii poszczegdlnych odcinkow, zawieraja zdarzenia fabularne bedace no$nikami
informacji wptywajacymi na zmiany w dalszej czesci historii, budujac relacje przyczynowo-

skutkowe miedzy kolejnymi epizodami.

Rozpatrze pozornie niezalezng fabule dotyczaca podpalenia restauracji Artiego przez
ludzi Tonego Soprano. Watek jest rozwijany w 13 scenach pierwszego epizodu. Posiada punkt
inicjujacy — jest nim informacja, iz Junior Corrado zamierza dokona¢ w restauracji zabojstwa.
Tony chcac uchroni¢ restauratora przed utrata klientow, stara sie wszelkimi mozliwymi
srodkami doprowadzi¢ do zamknigcia restauracji, by nie dokonano w niej potencjalnego
zabdjstwa. Kiedy pokojowe metody zawodzg, w punkcie kulminacyjnym watku, ludzie Tonego
podpalaja restauracje. Zgodnie z obserwacja Mittella, w kwestii epizodycznos$ci tresci
serialowych Rodziny Soprano, nie trzeba zna¢ wezesniejszych wydarzen by zrozumie¢ fabute,
poniewaz watek posiada scen¢ ekspozycyjna wprowadzajaca w dany problem, rozwinigcie
i punkt kulminacyjny konczacy fabute. Jednak w przeciwienstwie do seriali tradycyjnych, do
wydarzen z tego watku nastgpuja odwotania w dalszych odcinkach. W trzecim odcinku
pokrzywdzony wiasciciel restauracji skarzy si¢ Tonemu na niekorzystng sytuacj¢ materialna,
brak pracy i brak wyptaty odszkodowania od ubezpieczyciela. Jest to, co prawda, sktadowa
kolejnego watku epizodycznego w ramach zdarzef prezentowanych w tym odcinku, niemnie;]
jednak pierwotna fabuta (,,Restauracja Artiego”’) ma wyrazne nastepstwa, narusza status quo

przedstawionego $wiata. Zdarzenia z tego watku prowokuja réwniez sytuacj¢ w ostatnim

439 B. Martin, Difficult men..., s. 91.
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odcinku, gdy restaurator grozi Tonemu, ze go zabije, gdyz po rozmowie z matka gangstera
podejrzewa, ze to on podpalil jego restauracje. Opisana sytuacja z dwunastego odcinka jest
naglym odwotaniem do watku dotyczacego podpalenia restauracji celem sprowokowania
konfliktu sytuacyjnego (zagrozenie zycia Tonego). Jest to przyktad epizodycznosci, w ramach
ktoérej moze nastapi¢c odwotanie do wydarzen zaprezentowanych w ramach danego watku,
aczkolwiek nie sg to fabuty poboczne czy rownolegle, sukcesywnie rozwijane na przestrzeni
kilku odcinkéw. Pelne rozegranie fabularno-dramaturgiczne watku ,,Restauracja Artiego”
nastepuje w pierwszym odcinku, podzniejsze odwolania, nawigzania do tej fabuly, sa
wykorzystywane jako uzupelienie (np. zwigkszenie dramaturgii w ostatnim odcinku —

zagrozenie zycia Tonego) innego elementu ukfadanki historii serialowe;.

Watki epizodyczne, stanowigce gtowng tres¢ seriali w tych modelach, sa skorelowane
z hukiem charakterologicznym poszczegolnych postaci, bedac nosnikami informacji, przez
ktore bohaterowie uzyskuja wicksze uswiadomienie. Odwotam si¢ do watku epizodycznego
z czwartego odcinka obrazujacego konflikt syna Tonego z jednym z kolegow w szkole. Kiedy
ma dojs¢ do ,,finatowej bdjki” agresor wycofuje si¢ 1 zatagadza napigcie. Mtody Anthony nie
rozumie zaistniatej sytuacji, zwraca si¢ do siostry z prosbg o wyjasnienia. Ta wyjawia mu sekret
o mafijnych konotacjach ich ojca. W rezultacie na skutek wydarzen fabularnych z tego watku
Anthony nabywa to, co nazywam ,,uswiadomieniem” postaci. Podobne wnioski mozna wysnu¢
analizujagc watki dotyczace corki Meadow. Protagonistka, w wyniku wspdlnej wyprawy
z ojcem w poszukiwaniu koledzu (pigty odcinek), umacnia si¢ w przekonaniu, iz jej rodzic
regularnie famie normy prawne lub nawet dopuszcza si¢ zbrodni. Reasumujac, posta¢ uzyskata
wiekszy horyzont poinformowania, ale jednoczesnie nie jest to wykorzystane w dalszym
rozwoju historii (np. w $ledztwie FBI i powolaniu dzieci Tonego na $wiadkow). Takie
uwarunkowanie w rozwoju fabuly wynika z zatozenia, jakie powzigt Chase. Pomimo tworzenia
narracji ciagtych, gtownym celem w kazdym epizodzie, byto zastosowanie takiej konstrukcji

dla poszczegdInych watkow by finalnie kazdy odcinek byt mini filmem (minimovie)*4°.

Poza opisanymi tutaj przyktadami, historie odcinkowe zbudowane sg rowniez z watkow
epizodycznych, ktorych elementy sktadowe nie wplywaja na ewolucje charakteréw postaci,
a przekazane informacje fabularne nie sg wykorzystywane w pdzniejszym etapie rOZwoju
historii serialowej. W pigtym odcinku w watku ,,Wizyta ksiedza”, Carmela Soprano (Edie

Falco) podczas odwiedzin Ojca Phila Intintola (Paul Schulze), spowiada si¢, ujawniajac kilka

440 B, Martin, Difficult men..., s. 90.
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tajemnic z zycia meza Tonego, jednoczes$nie przechodzac symboliczng metamorfozg. Tego
typu zdarzenia w mocnej serializacji niewatpliwie w sposob znaczacy wptynetyby na dalszy
rozwo6j wydarzen, natomiast w tym przypadku jest brak takowej korelacji. Pod koniec odcinka
sytuacja pomiedzy Carmelg a ksiegdzem zostaje ,,ustabilizowana” tzn. sa przywrdcone warunki
wyjsciowe, realia $wiata nie sg zmienione. Pani Soprano, pod wpltywem spowiedzi zaczyna
rozumie¢, 1z pozostajac bierng obserwatorka zbrodni, jednoczes$nie staje si¢ ,,cichym”
wspolnikiem przestgpczego procederu meza. Jednak samouswiadomienie postaci, ten
,katartyczny moment samowiedzy, co charakterystyczne, nigdy nie zostanie wykorzystany”#4!
w dalszych wydarzeniach fabularnych. Pomimo aktywno$ci mogacej potencjalnie wptynaé na
zmiang jej osobowosci, jak ,,zawieranie nowych znajomosci, poszukiwanie okazji do rozwoju
kariery, zmiany wygladu, otoczenia czy nawet pozostawienie meza, Carmele cechuje

charakterologiczny staus quo.”**2,

Opisany watek posiada wyraziscie zarysowang struktur¢ dramaturgiczng: wstep, punkt
inicjujacy, zwrotny, kulminacje 1 sceng¢ wybrzmienia. Jest przedstawiony w 12 scenach na 36
ogbélem, stanowigc jedng z trzech fabul epizodycznych tego odcinka (pozostate to
,Poszukiwanie koledzu” i ,.Swiadek”). Ten odcinek jest doskonalym przykladem stricte

epizodycznej natury serialu Rodzina Soprano.

Podobnie jak w tradycyjnych seriach tworcy wprowadzaja w kilku odcinkach, krotkie watki
komediowe. W seriach proceduralnych tego typu fabuly (nazywane zazwyczaj D story)
stanowig jedynie uzupeinienie (dopehienie) treSci dla danej produkcji, petligc funkcje
odcigzajaca dla gtéwnych fabut w danym epizodzie.*** Taki watek zauwazalny jest w Rodzinie
Soprano w drugim odcinku, gdy poprzez pi¢¢ scen zobrazowano problemy, jednego
z pracownikéw Tonego, z obstuga nowego aparatu telefonicznego. Podobng funkcje petni
w osmym odcinku watek ,,Cialo”. Bratanck Tonego - Christhopher Moltisanti (Michael
Imperioli) doswiadcza nocnych koszmarow, przez co postanawia odkopaé¢ zwloki zabitego
kilka tygodni wcze$niej czlowieka (nawigzanie do watku z drugiego odcinka ,,Bracia Kolar”).
Tresci sa zaprezentowane w formie komediowej, motyw drgczacych go koszmardéw zostaje

sfinalizowany wraz z koficem 6smego epizodu.

41 Tamze, s. 91.
442 70b. J. Mittell, Complex TV..., s. 135.
443 7ob. P. Douglas, Writing the TV..., s. 71.
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O epizodycznym charakterze konstrukcji serialu §wiadczg rowniez sekwencje otwierajace
poszczegodlne odcinki Rodziny Soprano. W serialach epizodycznych jedng z funkcji scen
otwarcia jest ukazanie konfliktu centralnego, wprowadzenia w gidwna problematyke danego
odcinka. W konstrukcji epizodycznej ze wzgledu na zamknigta fabularnie budowe odcinkéw,
jest to zwigzane z ekspozycja ukierunkowang na eksplikacje story A, czyli jednego

z dominujacych watkéw danego odcinka***

. W scenach otwarcia w Rodzinie Soprano tworcy
stosujg podobne strategie wprowadzajace, plantujgc wydarzenia przynalezace do jednego
z watkow epizodycznych danego odcinka, pomijajac gtowna fabule. Dla przyktadu w odcinku
czwartym jest to scena, w ktorej tworcy wizualizujg sen Tonego o psychoterapeutce, bedacy
wprowadzeniem do jednego z watkéw epizodycznych ,,Zainteresowanie dr Melfie”. W scenie
otwarcia z pigtego odcinka Tony jedzie samochodem z coérka rozmawiajagc o wyborze
odpowiedniego dla niej koledzu, ktory to temat jest sukcesywnie rozwijany w tym epizodzie.
Jest to jeden z dominujacych watkéw w tym odcinku. W sidédmym epizodzie obserwujmy
sekwencje, w ktorej mtody Anthony wymiotuje podczas treningu, co staje si¢ prologiem tematu
zwigzanego z problemami emocjonalnymi syna rozwijanymi sukcesywnie w tym epizodzie.
Wyjatkiem od tej zasady sg finalowe odcinki, gdy w scenach otwarcia obrazowany jest jeden
Z watkdéw pobocznych zwigzanych bezposrednio z zabdjstwem Tonego. Warto nadmieni¢, iz
w otwarciach nie ma repetycji z poprzednich odcinkow czesto bedacych integralng czgscia

mocnej serializacji.

Powyzej opisano charakterystyczne aspekty dotyczace fabut epizodycznych w Rodzinie
Soprano. Celem stworzenia konstrukcji kontynuowanej stanowigcej naczelny element ztozonej
narracyjnosci, tworcy wprowadzaja do serialu watki poboczne sukcesywnie rozwijane na
przestrzeni kilku odcinkéw oraz watek glowny. Wsrod fabut poboczny zaobserwowano siedem
watkow: ,, Terapia/depresja Tonego, Dom opieki dla matki, Zemsta matki, Choroba April’a,
Zdrajca, Sledztwo FBI, Kradziez garnituréw”. W konstrukcji fabut pobocznych niezauwazalne
sg odstepstwa od konstrukcji linii fabularnych wystgpujacych w innych modelach narracyjnych.
Zdarzenia zaprezentowane w ramach danego watku sg sukcesywnie rozwijane na przestrzeni
kilku odcinkow i wykazuja korelacje z watkiem gléwnym. Ukazane wydarzenia w ramach
poszczeg6lnych fabut pobocznych posiadaja zréznicowang dlugosé. Moga to by¢ trzy epizody

jak w przypadku historii dotyczacej choroby nowotworowej szefa mafii w New Jersey Jacka

444 A, Borowiecki, Typology of opening scenes in the new generation of TV series, “Kultura-Spoteczernstwo-
Edukacja” 2021, nr 19(1), s. 121-122.
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Aprila, czy $ledztwa prowadzonego przez FBI. W przypadku watku dotyczacego depresji
Tonego czy konfliktu z matka, zdarzenia sg sukcesywnie rozwijany na przestrzeni wszystkich
odcinkow. Wszystkie watki wspottworza i zawierajg informacje kluczowe dla progres;ji
glownego watku opartego na konflikcie pomiedzy Tonym a wujem Juniorem o przywodztwo
w mafii. Wspomniany watek nosi znamiona gltéwnej linii fabularnej, zgodnie z definicja
przyjeta dla tego typu fabul: zasadnicza (wiodaca) rola w historii serialowej, zdarzenia
zogniskowane wokot gtdwnych postaci, wystgpujacy na przestrzeni trwania catego sezonu (lub
calego serialu). Nalezy zaznaczy¢, ze serial bez tej fabuly, czy nawet przy jej mniejszym
znaczeniu w ksztaltowaniu historii serialowej, nadal tworzylby spdjna kompozycje. Konflikt
Z Wujem Juniorem jest znaczacym elementem pierwszego sezonu, aczkolwiek niekoniecznym
dla stworzenia historii serialowej, poniewaz glownym budulcem sg fabuly o charakterze
epizodycznym. Wida¢ to po strategii tworczej, poprzez ktorg w zaleznosci od odcinka réznie
jest ksztattowana kompozycja hierarchizacji watkow. Niektore z historii odcinkowych sg
tworzone wylacznie w oparciu o fabuty epizodyczne, bez zarysowania gldownego watku.
Odcinek piaty zbudowany jest wylgcznie na trzech fabutach, zamknigtych w ramach jednego
epizodu. Nie ma sceny, w ktorej nastgpitoby odwolanie, czy to do konfliktu Tonego z matka
czy Corrado Juniorem. Pojawia si¢ jedna scena dotyczaca sesji psychoterapeutycznej, co nie
zmienia faktu, ze odcinek cechuje epizodycznos$¢ narracyjna. Podobng konstrukcj¢ posiada
odcinek dziesiaty, gdzie historia budowana jest na motywie przewodnim zwigzanym z roznymi
aspektami show-biznesu medialnego. W epizodycznych fabutach pokazano problemy: Chrisa
bezskutecznie piszacego scenariusz filmowy, jego dziewczyny Adrianny probujacej
wypromowa¢ grupe muzyczng oraz Hermana Rabkina, ktory bez uzyskania licencji
wykorzystat fragment utworu, skomponowanego przez czarnoskorych muzykoéw. Podobnie jak
w poprzednim przyktadzie, w tym odcinku nie ma sceny, w ktérej nastapitloby nawigzanie do

konfliktu centralnego w serialu.
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Zdjecie 12. Rodzina Soprano S01E03, 23 min 14 s

Oczywiscie w wigkszosci odcinkow watek gldwny jest progresywnie rozwijany
z réznym natezeniem zdarzen w poszczegolnych scenach. W dsmym epizodzie wprowadzono
tylko jedng scene, w ktorej zaprezentowano sktadowa watku glownego. Wuj Junior podczas
odwiedzin Livi dowiaduje si¢, iz Tony uczestniczy w sesjach psychoterapeutycznych.
Zageszczenie wydarzen dotyczacych konfliktu pomiedzy Corrado Soprano a jego bratankiem
ma miejsce pod koniec sezonu, gdy dwa konczgce odcinki sg praktycznie cato$ciowo
zbudowane na rozwoju konfliktu centralnego oraz $ci$le skorelowanych z nim watkow

pobocznych.

Poza progresywnym rozwojem wydarzen w ramach poszczegolnych fabut pobocznych,
kontynuacyjno$¢ miedzyodcinkowa jest zauwazalna na poziomie zwigkszenia si¢ §wiadomosci
niektorych z postaci. Bohaterowie partycypujac czy to w wydarzeniach z watkoéw
epizodycznych, czy pobocznych odkrywaja, doswiadczaja sytuacji, na skutek ktorych zwigksza
si¢ ich wiedza w kwestii relacji wewnatrzrodzinnych. Dla przyktadu w odcinku sio6dmym
Scenarzysci prezentuja dwa watki, powigzane tematycznie, dotyczace relacji pomiedzy ojcem
a synem. W scenach retrospektywnych pokazano dziecinstwo Tonego, ktory jako dziecko
regularnie byt konfrontowany z negatywnymi wzorcami zachowan swoich rodzicoéw. W drugim
watku zobrazowano problemy emocjonalne mlodego Anthonego oraz jego relacje z ojcem.
Obydwie fabuly sa polaczone podobnym motywem przewodnim. Tony po sesjach

z psychoterapeutkag zauwaza negatywne czynniki ksztaltujace jego osobowos¢ a bezposrednio
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zwigzane z jego relacja z rodzicami. Dzieki zdiagnozowaniu toksycznych stosunkow
panujacych w jego rodzinie sam stara si¢ nie powtarza¢ tych bledow i dazy do tego, aby
umocni¢ wiezi ze swoimi dzie¢mi. Opisany problem wyeksponowano w siodmym odcinku.
Tworcy nie wykorzystuja wigcej tego motywu w pierwszym sezonie, aczkolwiek Tony uzyskat

wigkszg swiadomo$¢ dotyczacg przenoszenia negatywnych wzorcow zachowan na syna.

Charakterystyczng w wielowatkowej konstrukcji Rodziny Soprano jest fabuta dotyczaca
depresji gangstera, realizowana poprzez sceny obrazujace sesje terapeutyczne Tonego
w gabinecie psycholog Jennifer Melfi. Gangster opowiada o swoich problemach zaréwno
zawodowych, jak 1 prywatnych, bedacych nastgpstwem sytuacji konfliktowych,
zaprezentowanych w danym odcinku. Poruszane, podczas sesji psychoterapeutycznych,
kwestie stanowig uzupehienie fabul pobocznych lub epizodycznych. Dla przyktadu w odcinku
dziewigtym tworcy wprowadzaja histori¢ nieletniej dziewczyny, wykorzystywanej seksualnie
przez trenera pilkki noznej. W sprawe¢ angazuje si¢ Tony, ktory sam chce wymierzy¢
sprawiedliwos¢, zabijajac trenera. Odcinek, podobnie jak inne epizody posiada kilka scen
obrazujacych sesje terapeutyczne Tonego. Tematem naczelnym tych spotkan staje si¢ problem
przedstawiony w watku ,,Seks z nieletnig”, tym samym terapia z psychoanalitykiem pomimo
tego, iz klasyfikuje ja w strukturze narracyjnej jako osobny watek, jest $cisle skorelowana
z fabulg epizodyczng. Jest to nowatorskie wykorzystanie watku, ktéry zgodnie z definicja
stanowi samodzielng jednostke (posiada postacie, wokét ktorych jest budowany: Jennifer Melfi
i Tony Soprno, indywidualny temat — leczenie depresji Tonego Soprano oraz charakterystyczne
punkty zwrotne). Jednoczesnie jest skorelowany =z wigkszoScig linii narracyjnych

zogniskowanych na postaci Tonego Soprano, eksplikujac jego emocjonalne problemy.

Zdjecie 13. Rodzina Soprano SO01E01 5min 23 s
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Twoércy Rodziny Soprano, wykorzystujac schemat konstrukcji wielowatkowe;j z seriali
epizodycznych, jednoczesnie modyfikuja go poprzez wprowadzenie elementéw narracyjnych
zapewniajacych ciaglos¢ fabularng prezentowanej historii. Jednak nie jest to sposob
opowiadania, jaki wystepuje w serializacji mocnej. W przypadku tego serialu fabuta glowna
wraz z pobocznymi watkami stanowi niewielka cze$¢ opowiesci. Natomiast zasadnicza regula
w ksztaltowaniu tresci serialowych jest uzycie watkow epizodycznych. W pierwszym sezonie

nie zauwazalne sg fabuly prezentowane rownolegle.

Warto zauwazy¢, iz analizowany tutaj pierwszy sezon posiada zarysowang gtéwng lini¢
fabularng oparta na konflikcie z wujem Juniorem, jednak w po6zniejszych sezonach tworcy
porzucili (lub nie mieli koncepcji, by go wyeksponowac) jednolity watke gtowny, realizowany
w ramach jednego sezonu. Chase, podkresla w wywiadach dotyczacych serialu, ze tworzac
serialowa strukture mial jasno zarysowang wizje konfliktu pomiedzy Tonym a dwojka
antagonistow, jego matka i Juniorem. Domykajac wydarzanie fabularne z pierwszego sezonu
w drugiej transzy serialu musiat wprowadzi¢ dodatkowe postacie m.in: siostr¢ Tonego czy
starszego brata Jackie Aprile’a celem budowania nowych sytuacji konfliktowych**. Jednak,
jak mozna zaobserwowaé, Kompozycja kolejnych transz serialu oparta zostala jedynie na
watkach rownoleglych i1 epizodycznych. Wprowadzenie watku glownego w pierwszym sezonie
bylo naturalng konsekwencja tego, ze scenariusz byl modyfikowany pod katem jego
potencjalnej realizacji jako filmu fabularnego. Nadmieni¢, ze rozpatrujac serial w ujgciu
catosciowym dominantg dramaturgiczng pozostaje konflikt gtéwnego protagonisty, czy to
z innymi grupami przest¢pczymi, czy z organami $cigania. Niezmiennym pozostaje fakt, ze
zawsze stawka jest wladza w strukturach mafijnych a nadrzednym celem Tonego,

zarysowanym na przestrzeni wszystkich sezondw, dazenie do pelnej wladzy.

445 Zob. B. Martin, Difficult Men..., s. 157-158.
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4.4.4 Struktura dramaturgiczna watkow

W analizowanym serialu, pomimo epizodycznej budowy, wykorzystano formalne
elementy zlozonej narracyjnosci wptywajace na ciggtos¢ fabularng poszczegdlnych odcinkow.
Spdjnos¢ w prezentowanej historii, poza ogniskowaniem wydarzen wokoét tytutowej rodziny
Soprano, uzyskano przez wprowadzenie watkéw progresywnie rozwijanych na przestrzeni
kolejnych odcinkéw pierwszego sezonu. Wsrod nich dominujacymi sg: ,,Terapia/depresja
Tonego”, ,,Zemsta matki” i ,,Konflikt z wujem Juniorem”. Jak podkresla w licznych wywiadach
ojciec projektu, David Chase, jego pierwotnym zamiarem bylo pokazanie historii
rozpoczynajacej sie od ataku paniki Tonego, a konczacej motywem matki pragnacej go zabi¢*48,
Finalnie na pierwszym planie, wsréd watkow pobocznych, wyeksponowano silnie zarysowany
konflikt pomiedzy Tonym Soprano a jego wujem Corrado Soprano. To wilasnie on stanowi
nadrzedy element tej historii, bedac ,,spoiwem” dla innych fabut pobocznych, dynamizujac
rozw0Oj makro dramaturgii serialowej. Ponizszy diagram ilustruje rozktad poszczego6lnych

akcentow dramaturgicznych watku gléwnego w pierwszym sezonie.

Rys. 12. Przebieg dramaturgiczny glownego watku pierwszego sezonu Rodziny Soprano.

Zrodto: opracowanie wiasne

446 Tamze, s. 70.
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W pilotowym odcinku nastepuje zawigzanie akcji. Tony Soprano sprzeciwia si¢ Corrado
Juniorowi by ten dokonat zabdjstwa jednego z bylych przywddcéOw mafii, w restauracji
pozostajacej pod jego protekcja. Poprzez to wydarzenie zostaje zawigzana o$ konfliktu migdzy
mezczyznami. Spér wewnatrz rodziny mafijnej przybiera na sile az do odcinka czwartego,
kiedy umiera dotychczasowy szef grupy przestepczej New Jersey — Jackie Aprile. Jako
nastepcy sg wskazywani zarowno Tony Soprano, jak i1 jego wuj. Pomimo konfliktu nastepuje
pokojowe rozstrzygniecie. Tony oficjalnie aprobuje szefostwo Corrado Juniora, samemu
jednak zamierza zakulisowo zarzadza¢ strukturg przest¢pcza. Powyzszy zwrot akcji jest
typowym przyktadem punktu zwrotnego konczacego wydarzenia aktu pierwszego. Zostaje

ustalona nowa rOwnowaga.

Akt drugi to podwdjna gra gangstera oraz powolne odkrywanie prawdy przez wuja
Juniora, co prowadzi do ponownej eskalacji konfliktu. Warto zwrdci¢ uwage, ze posta¢ Tonego
Soprano prowadzona jest zgodnie z ogolnie przyjetymi zasadami scenariopisarskimi tzn. przed
finalowym aktem, cytujagc Russina, ,,bohater zawodzi, przegrywa walke, gdy wlasne stabosci
biora nad nim gore i cel wydaje si¢ nieosiagalny”**’. Scenarzysci serialowi doprowadzaja do
tego typu ,,eskalacji nieszczes¢” wykorzystujac wydarzenia z watku pobocznego dotyczace
depresji gangstera. Pod koniec drugiego aktu (jedenasty odcinek), stan zdrowia glownego
protagonisty ulega znacznemu pogorszeniu, przezywa zatamanie nerwowe, nie jest w stanie
podja¢ walki z Juniorem, ktory zleca zabojstwo swojego bratanka (SO1E11), otwierajac trzeci

akt serialowej opowiesci.

W trzecim akcie po nieudanym zamachu, bedacym jednoczes$nie silnym bodzcem
»wybudzajacym” Tonego z letargu, protagonista podejmuje finalowa walke ze swoimi
oprawcami (matka i wujem). Finalnie matka doznaje udaru a Corrado Soprano zostaje
aresztowany, przez co zemsta Tonego nie dochodzi do skutku, jednak on sam zostaje
niekwestionowanym przywddca mafii w New Jersey. Niewatpliwie, watek gléwny serialu
zostat skonstruowany zgodnie z paradygmatem Syda Fielda. Pomimo dominujace roli watkow
epizodycznych, zaakcentowano trdjaktowy podziat W rozwoju akcji eksponujac dwa,
zmieniajace bieg wydarzen fabularnych, punkty zwrotne. Odstgpstwem od zalozen

fieldowskiego schematu jest rozklad czasowy. Zauwazalne jest przesunigcie punktow

447 R. Russin, W. Downs, Jak napisa¢ scenariusz filmowy..., s. 94.
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zwrotnych. Nie wystepuja one tutaj, jak w paradygmacie Fielda w odstepach czasowych 25% ,
50% , 25%. W serialu akt pierwszy jest wydluzony do okoto 30% wydarzen serialowych
kosztem skrocenia aktu drugiego do 46%. Oczywiscie tworcy nie zakonczyli konfliktu
jednoznacznie, zachowujac mozliwos¢ kontynuowania tego watku, aczkolwiek przebieg

fabularno-dramaturgiczny wpisujacy si¢ w histori¢ pierwszego sezonu zostal domknigty.

Watki poboczne, podobnie jak epizodyczne posiadajg klasyczng budowe, na ktorg
sktada si¢ wprowadzenie, wydarzenie inicjujace 1 w zaleznosci od dlugosci danej linii
fabularnej wystgpienie od jednego do dwoch punktow zwrotnych. W niektorych przypadkach
pomijany jest akt ekspozycyjny. Tak sytuacje ma miejsce w pigtym odcinku, gdy w fabule
dotyczacg poszukiwania przez Meadow odpowiedniego koledzu jestesmy wprowadzeni in
media res. Brakujace informacje ekspozycyjne zostaly przedstawione w pierwszym odcinku,
gdy Meadow konczaca edukacje w szkole sredniej zastanawia si¢ nad wyborem odpowiedniej
dla niej uczelni wyzszej. Jest to aspekt wyrdzniajacy Rodzing Soprano na tle tradycyjnych serii,
gdzie wszystkie fabuly posiadaja indywidualng ekspozycje i wydarzenie inicjujgce dalszy

rozwoj fabularny.

4.4.5 Horyzont, glebia poinformowania

W kwestii horyzontu poinformowania widza nie jest zauwazalne odstepstwo od sytuacji
wystepujacych w innych produkcjach zlozonych narracyjnie. Dominujaca postacig w serialu
jest Tony Soprano, aczkolwiek postacie drugiego planu czynnie partycypuja w watkach
pobocznych czy epizodycznych. Czgsto zdarzenia sa przedstawiane z ich perspektywy, tym
samym zakres wiedzy dostarczanej widzom znacznie wykracza poza informacje, jakimi
dysponuje gléwny protagonista. Celem zwiekszenia napigcia, w co niektorych sekwencjach,
tworcy rozszerzaja horyzont poinformowania widzow o wiedz¢ posiadang przez postacie
trzecioplanowe. W pigtym odcinku Tony Soprano $ledzi mezczyzng, ktorego podejrzewa o
zdrade i wspolprace z policja. Widz, podobnie jak glowny protagonista nie ma pewnosci, czy
jest to faktyczny zdrajca mafii. W scenach konczacych ten watek tworcy zmieniajg perspektywe
opowiadania na tajemniczego mezczyzng. Ten probuje wynajaé platnego zabojce, celem
zabicia Tonego. Gdy mu si¢ to nie udaje z ukrycia obserwuje Tonego, i samemu podejmuje

probe pozbycia si¢ konkurenta, tym samym zakres wiedzy widzow, znacznie wykracza poza
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informacj¢, jaka dysponuje Soprano. Regularne stosowanie tego typu rozwigzan
dramaturgicznych oraz opowiadanie historii z systematycznie zmienianej perspektywy (okoto
osiem postaci) wplywa na to, ze mozna wnioskowac o szerokim horyzoncie poinformowania

widzow.

W aspekcie glebi poinformowania, szczeg6lng role odgrywa watek zwigzany z sesjami
Tonego u doktor Melfie. Podczas regularnych zwierzen protagonisty, tworcy czesto wizualizuja
jego wspomnienia, czy to w postaci reminiscencji dotyczacych znaczacych wydarzen
z przesziosci Soprano, czy wydarzen zwigzanych z watkami prezentowanymi w danym
odcinku. Tony cierpi na depresj¢, ktorej symptomy nasilajg si¢ pod koniec pierwszego sezonu,
co warunkuje wystgpienie subiektywizacji mentalnych. W dwunastym odcinku, gdy Soprano
zwieksza dawkowanie lekow antydepresyjnych, doznaje halucynacji, widzac i rozmawiajac
z wyimaginowang mtodg Wtoszka. Podczas jednej z tego typu konwersacji wyobraza sobie
miejsce (co jest pokazane wizualnie), ktore opisuje kobieta. Dostrzega tradycyjny sycylijski

dom z poczatku XX wieku oraz mtodg matke karmigcg niemowle.

Dwukrotnie zostaje zwizualizowany sen Tonego. W czwartym odcinku sceng otwierajgca
jest sekwencja sesji terapeutycznej, podczas ktorej spotyka syna oraz swoich
wspotpracownikéw a terapeutka okazuje si¢ jego matka. Prologiem dla si6dmego odcinka jest

intymna scena Soprano z doktor Melfi, ktora jak si¢ okazuje jest jedynie marzeniem sennym.

4.4.6 Zaklocenia linearnosci

Wiegkszo$¢ ze scenarzystow w pierwszym akcie opowiesci boryka si¢ z problemem
wprowadzenia widza w $wiat narracji serialowej, zaprezentowania intrygujacych postaci
pierwszego, jak i drugiego planu, przy jednoczesnym wywotaniu empatii u widzow wzgledem
gldownego bohatera. W Rodzinie Soprano David Chase skorzystat z scen retrospektywnych,
poprzez ktore wyeksponowal najwazniejsze osoby z otoczenia Tonego, pokazal panujace
pomiedzy nimi relacje oraz wprowadzit widzéw w skomplikowany $wiat mafijnych uktadow.
Jedna z pierwszych scen odcinka pilotowego rozgrywa sie w gabinecie psychoterapeuty,

podczas ktorej Tony opowiada o swoim zyciu. Jego zwierzenia zostaja uzupelione
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sekwencjami retrospektywnymi i narracja z offu. Tym, prostym zabiegiem kompozycyjnym
tworcy przyblizajag posta¢ gldwnego bohatera jednocze$nie wprowadzaja widzow
w §rodowisko mafijnych zaleznosci i uktadow. W reminiscencjach obrazowane sga konfliktowe
sytuacje zaréwno z zycia zawodowego Soprano, jak i prywatnego. Nalezy zaznaczy¢, iz brak
chronologicznego zaprezentowania wydarzen nie zakloca linearnego odbioru dzieta. Liczne
wtracenia retrospektywne nie wywotujg chaosu poznawczego u odbiorcy, wprowadzane sceny
sg ,,plynnie” zintegrowane z biezgcymi wydarzeniami fabularnymi. W serialu, jak zauwaza
Mittell, mozna rdéznie interpretowac tresci i symbolike, ale nie wystepuja: ,.tajemnica,
strukturalne gry, czy narracyjne twisty” #¢ jak w innych wspolczesnych serialach, dajace

fanom mozliwo$¢ do licznych interpretacji.

Podobnie mozna klasyfikowac sceny retrospektywne z siddmego odcinka eksponujace
relacje mlodego Tonego z rodzicami. Tworcy sygnalizujg rama majacg nastapi¢ achronologie
w opowiadaniu. Soprano przygotowujac dawke lekarstw przyglada sie swojemu odbiciu
w lustrze, co symbolizuje zamyslenie si¢ postaci. Po tym zostaja wprowadzone do fabuty
reminiscencje dotyczace jego dziecinstwa, po ktorych ponownie nastepuje ujecie Tonego
spogladajacego w swoje lustrzane odbicie. Kolejne odwolania do dziecinstwa Soprano maja
miejsce podczas sesji z psychoterapeutka, gdy wspomnienia gangstera uzupelione sa

sekwencjami retrospektywnymi.

4.4.7 Inne seriale przynalezace do modelu

Analizujac konstrukcje narracyjng modelu $redniej serializacji zauwazalny jest rozktad
watkow zblizony do tych, jakie stosuje si¢ w tradycyjnych seriach epizodycznych. Jednak
pomimo zastosowania podobnych schematéw w ukladzie i hierarchizacji poszczegdlnych
watkow, strategie tworcze przy aplikowaniu tego modelu narracyjnego sa zgota odmienne, co
bedzie wyeksponowane na ponizszych przyktadach. W niniejszym rozdziale zostana

przeanalizowane cztery seriale: Medium (Medium, NBC, 2005-2011), Synowie Anarchii (Sons

448 ). Mittell, Complex TV..., s. 333.
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of anarchy, FOX, 2008-2014), W garniturach (Suits, USA Network, 2011-2019), Orange is the
new black (Orange is the new black, Netflix, 2013-2019).

Medium to siedmiosezonowy serial kryminalny, w ktorym Allison Dubois (Patricia
Arquette), posiadajac mediumiczne zdolnosci, pomaga prokuraturze rozwigzywaé zagadki
kryminalne. Protagonistka przedstawiona jest rowniez jako zona, matka trojki dzieci oraz
studentka prawa, co implikuje watki, w ktorych kanwg sg zarowno sprawy z jej zycia

zawodowego, jak i osobistego.

Wsrod wymienionych tu produkcji, konstrukcja serialowego opowiadania w Medium
jest najblizsza schematowi narracyjnemu stosowanemu w seriach proceduralnych. Watki
poboczne zredukowane sg do minimum. Tworcy szkicujg jedynie kilka linii narracyjnych, ktore
sukcesywnie rozwijaja przez kilka odcinkéw. Tym, co buduje histori¢ serialowg sg watki
epizodyczne, zawierajace si¢ w przedziale od trzech do czterech w zaleznos$ci od odcinka,
podczas gdy fabuty kontynuowane w pierwszym sezonie sg zaledwie trzy. Nie wystepuje tu
watek glowny. Produkcja pierwotnie byta emitowana przez komercyjne stacje: NBC, p6zniej
serial przejeto CBS, co w praktyce oznaczalo konieczno$¢ tworzenia przez scenarzystow
wieloaktowych (cztery lub pie¢ aktéw) struktur, projektowanych pod przerwy reklamowe. Ta
reguta z kolei warunkuje mniejsza objeto$¢ scenariuszy, oscylujacych wokoét 40 stron. Dla
przyktadu wspotczesne seriale tworzone bez przerw reklamowych to przedziat 50-60 stron.
Ograniczony czas prezentacji tresci serialowy wptywa na mniejszg liczb¢ watkoéw niz w innych
omawianych tu produkcjach. Tworcy decydujac si¢ na strategic opowiadania utrzymang
w konwencji seriali proceduralnych, kontynuacyjno$¢ fabularng uzyskali przez progresje
w rozwoju relacji, zarysowany character arc bohaterow oraz wprowadzenie kilku watkow
pobocznych, co finalnie przeklada si¢ na nieznaczne zmiany w konstrukcji $wiata

przedstawionego. Rozpatrze dwa reprezentatywne odcinki dla tego serialu.

Trzeci epizod to doskonaty przyktad konstrukcji stricte proceduralnej. Cztery watki
sktadajace si¢ na histori¢ odcinka posiadaja budowe epizodyczng. Gléwny watek (story A -
historia napadu na bank) stanowi lini¢ akcji tego odcinka. Allison musi rozwigza¢ zagadke
kryminalng dotyczaca tego, kto dokonuje rozboju, i co wazniejsze, w jakim celu, gdyz
pienigdze s3 tylko mistyfikacja dla prawdziwych zamiarow przestepcy. Dwa watki dotycza
zycia rodzinnego Allison: jej corki, ktora boi si¢ konfrontacji z kolezanka w szkole oraz drugi
przedstawiajacy kwesti¢ nieudanego seksu Dubois z mezem. Czwarty watek komediowy

zbudowany zostal wokot reklamy prania dywandéw. Tresci z poszczegolnych fabul, podobnie
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jak w pigtym odcinku Rodziny Soprano, nie sa kontynuowane. Zdarzenia z poszczegdlnych
watkow nie wplywaja ani na rozwdj bohaterow, ani relacji pomigdzy nimi — i s3g to,
kolokwialnie piszac, nic nie znaczace epizody z ich zycia. W strukturze czwartego odcinka,
poza trzema fabutami epizodycznymi, tworcy naszkicowali lini¢ narracyjng kontynuowang
dotyczaca zdolnosci mediumicznych corki glownej protagonistki. Jak w poprzednim odcinku
obserwowalna jest story A — linia akcji, w ktorej Allison musi rozwiktaé sprawe porwan
majacych wydarzyc¢ si¢ w przysztosci. Dwie linie dotyczace zycia prywatnego protagonistki to
kwestia jej potencjalnej cigzy oraz watek, w ktorym jej cérka musi upora¢ si¢ z trudnym
zadaniem z matematyki. Potencjalnie watek dotyczacy cigzy mozna potraktowaé jako
kontynuacje¢ motywu z poprzedniego odcinka tzn. kwestii seksu matzenskiego. Wystepuje
nastepstwo zdarzen, jednak tworcy nie dajg widzom wskazowek, jakoby te dwa watki taczyta
zalezno$¢ przyczynowo-skutkowa na zasadzie kontynuacyjnosci miedzyodcinkowe;.
Niezaprzeczalnie jednak, w pierwszym sezonie kwestia zdolno$ci mediumicznych dziecka jest

regularnie wykorzystywana, bedac rownolegle rozwijang fabutg wzgledem innych watkow.

Podobny schemat obserwowany jest w produkcji W garniturach, ktorego bohaterami sg
prawnicy renomowanej kancelarii na nowojorskim Manhattanie. Historia zaczyna si¢, gdy
charyzmatyczny wspotwlasciciel kancelarii Harvey Specter (Gabriel Macht), zatrudnia
miodego pracownika Mike’a Ross (Patrick J. Adams). Ten pomimo inteligencji i znajomosci
przepisOw prawnych nie posiada prawniczego wyksztalcenia. Obydwaj, potaczeni tajemnica
1 zamilowaniem do prawniczej profesji, tworzg kontrastowy duet, wygrywajac wigkszos¢ spraw

przedstawionych w serialu.

Rozpatrze dla przyktadu rozktad watkdéw w dwu odcinkach. W trzecim epizodzie na
pierwszy plan wysunigto fabuty epizodyczne: story A — pozyskanie lub utrata przez kancelarie
adwokackg kontraktu wartego 200 milionéw dolaréw, story B — kolizja samochodowa i proba
wyludzenia przez poszkodowanego wysokiego odszkodowania, story C — jeden z pracownikow
kancelarii w nieudolny sposob probuje zaprosi¢ kolezanke¢ z pracy na imprezg, story D —
Trevor, bliski przyjaciel gldwnego bohatera, zacigga dlugi w §wiecie przestepczym. Story E to
watek kontynuowany (zaledwie scena), w ktorej jest nawigzanie do sprawy falszywego
wyksztalcenia jednego z dwojki gtdéwnych protagonistow. Rowniez story D dotyczaca dlugdéw
Trevora, pomimo epizodycznych cech, zawiera elementy kontynuacyjnosci fabularnej na
poziomie relacji pomiedzy glownym bohaterem a Trevorem. Mike, dowiadujac si¢

o hazardowych dlugach swojego przyjaciela i grozacym mu niebezpieczenstwie ze strony
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windykatoréw, zmienia nastawienie do kolegi, status quo relacji zostaje naruszone. Finalnie
Mike postanawia zakonczy¢ dlugoletnig znajomosé. Wystepuje zjawisko nazywane przeze

mnie uswiadomieniem postaci.

W czwartym odcinku poza trzema watkami, bedagcymi glownymi sktadowymi historii tego
epizodu, wprowadzono zdarzania posiadajgce nastgpstwa fabularne w kolejnych odcinkach,
dotycza one sprawy fatszywego wyksztalcenia bohatera (dwie sceny) oraz progresji w rozwoju
relacji pomiedzy Mike’iem a jedng z pracownic kancelarii adwokackiej. W innych odcinkach
tworcy stosujg podobng strategie tworzenia wielowatkowej historii, poprzez ktérg serial
zachowuje natur¢ epizodyczng, przy jednoczesnym wprowadzaniu kilku elementow

zapewniajacych cigglos¢ fabularng pomiedzy odcinkami.

Kolejne dwa seriale, ktorych historie odcinkowe oparte sg glownie na fabutach
epizodycznych to Synowie Anarchii oraz Orange is the new black. O ile w omowionych juz
dwu produkcjach dominujaca jest epizodycznos¢ kosztem fabul kontynuowanych, to
w przypadku tych produkcji zauwazalne jest podejscie blizsze temu, co obserwujemy
w Rodzinie Soprano. Tworcy nie wykorzystuja watkow kontynuowanych jedynie celem
zarysowania cigglosci fabularnej, czy stworzenia kontekstu dla watkow epizodycznych
a formuja wielowymiarowa histori¢ z wyraziScie wyeksponowang makropozycja

dramaturgiczna.

W Synach Anarchii tworca serialu Kurt Suter na przestrzeni siedmiu sezonow (92
odcinki) opowiada histori¢ fikcyjnej grupy przestepczej dziatajacej pod przykrywka klubu
motocyklowego SAMCRO (Sons of Anarchy Motorcycle Redwood Original). Wydarzenia
serialowe, podobnie jak w Rodzinie Soprano, sa ogniskowane na osobach przynalezacych do
mafii, ktore wigza relacje zarowno zawodowe, jak i prywatne. Glowny protagonista (zaliczony
do antybohateréw) Jackson "Jax" Teller (Charlie Hunnam) bedac wiceprzewodniczacym klubu,
podobnie jak Tony Soprano, jest drugim w hierarchii przestgpczej po swoim ojczymie
(w Rodzinie Soprano na szczycie organizacji wystgpowal wuj Tonego). Poza ustawieniem
wyj$ciowym postaci, rowniez hierarchizacja watkow ma podobng strukture, jak w opowiesci
o Soprano. Kurt Suter szkicuje gtdéwny watek uzupehiajac go liniami pobocznymi, aczkolwiek
w wigkszos$ci odcinkdw wlasciwe tresci serialowe sg oparte na wydarzeniach epizodycznych.
Glowna linia narracyjna ma stricte klasyczny przebieg fabularny — zakiocenie egzystencji
glownego protagonisty i wyznaczenie, dla niego celu dziatania. Teller odnajduje pamigtnik

ojca, jednego z wspolzatozycieli klubu motocyklowego, z ktorego dowiaduje sie, ze
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przestepcza polityka klubu potencjalnie moze okazaé si¢ zgubna zarowno dla organizacji, jak
i rodziny Tellera. Protagonista za rada swojego niezyjacego ojca, dazy do zmian w
dlugofalowej strategii klubu i przekonania innych 0s6b do zaniechania nielegalnych interesow.
Gléwnymi przeciwnikami zmian s3 matka i ojczym Jacksona (kolejne podobienstwo do
Rodziny Soprano), ktorzy, jak si¢ okazuje, moga by¢ zamieszani w $mier¢ ojca Taylora. Linie
poboczne zogniskowano wokot problemow dotyczacych zycia prywatnego, jak i zawodowego
gldwnego bohatera: walka z innymi gangami motocyklowymi (Mayans, Neonazi$ci) oraz
wymiarem sprawiedliwosci (Sledztwo ATF, lokalny zastepca szeryfa). Wsrod watkow
rodzinnych w pierwszym sezonie podjeto temat opieki nad synem Taylora, ktorego matka jest
narkomankg (w tej roli znana z Rodziny Soprano Drea de Matteo ) oraz relacje Jacksona
z dawng znajomg - doktor Targ Knowles (Maggie Siff). Waznym uzupetnieniem jest sytuacja
jednego z bylych czlonkéw gangu, przyjaciela Taylora — Harrego 'Opie’ Winstona (Ryan
Hurst), ktéry po wyjsciu z wiezienia probuje zapewnic byt swojej rodzinie podejmujac legalng
prace. Jego zona zostaje zabita na polecenie szefa gangu motocyklowego (S01E12), co ma
konsekwencje dla narastajacego konfliktu centralnego. Zauwazalne s3 rowniez rozbiezne
zdania pomig¢dzy Jacksonem a jego najblizszg rodzing, podejmowane w watkach pobocznych,
co ma réwniez wptyw na gltdéwny konflikt. Wymienione linie narracyjne, pomimo, jakby si¢
moglo wydawaé¢, niezaleznosci fabularnej, sg skorelowane z watkiem gléwnym. Ich

wydarzenia wptywaja na konflikt centralny pomiedzy ojczymem a Jacksonem Taylorem.

Opisane tutaj wydarzania stanowia o$ narracyjng Synow Anarchii 1 s3 prezentowane
z mniejszym lub wigkszym nat¢zeniem w zaleznosci od poszczegdlnych odcinkow, jednak
zasadniczg tre$¢ stanowia watki epizodyczne, bedac podstawowym budulcem fabularnym. Dla
przyktadu glownym problemem w trzecim odcinku jest gwalt na cdrce regionalnego
biznesmena. Motocyklisci odnajduja przestepcow wsréd wedrownej grupy cyrkowej 1 sami
wymierzajg sprawiedliwosé. W kolejnym epizodzie synowie anarchii wyruszaja do Nevady,
aby pomoc partnerskiemu klubowi rozwigza¢ problem =zatargu z innym gangiem
motocyklowym. W piatym odcinku pofaczono dwa epizodyczne watki. Na organizowanym
przez klub festynie pojawia si¢ byly cztonek klubu, ktory przez ucieczkg z miejsca akcji
przyczynit si¢ do aresztowania Opiego. Pomimo skruchy nie zostaje ponownie przyjety do
gangu. Widz, podobnie jak w przypadku serialu Rodzina Soprano, nie musi znaé
wczesniejszych zdarzen, by zrozumie¢ zaprezentowanag histori¢. Pomimo, iz watek powigzany
jest z fabula poboczng dotyczaca resocjalizacji Opiego, to poprzez liczne repetycje oraz

zarysowang ekspozycje widz rozumie, dlaczego posta¢ jednego z bytych cztonkow gangu jest
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traktowana podczas festynu jak persona non grata. Uzupelieniem odcinka jest fabula
dotyczaca oszusta podatkowego, ktory =zapewnia sobie ochrong gangu, obiecujac
motocyklistom pienigdze pochodzace z defraudacji podatkowych. Finalnie motocyklisci
odnajduja torbg z fatszywymi banknotami, konczac ochrong oszusta, tym samym watek zostaje

domknigty fabularnie.

Konflikt centralny wystepujacy w szostym epizodzie zogniskowano pomiedzy ATM
a cztonkami gangu motocyklowego. Agenci federalni w ramach czynnosci $ledczych musza
przeszuka¢ budynki nalezace do Klubu, natomiast gangsterzy probuja ukry¢ bron sktadowang
w siedzibie klubu. Watek jest polaczony z fabulg dotyczaca sprzedazy broni weteranom wojny
w Wietnamie. Ci z nielegalnie zakupionej broni, podczas préby odbicia swoich ludzi, zabijaja
policjanta, przez co agenci federalni ATM rozpoczynajg Sledztwo w sprawie podchodzenia
nielegalnej broni. Problem z ukryciem broni jest zazegnany, jednak w przysztych odcinkach
ponownie pojawiaja si¢ agenci ATM. Oczywiscie watek dotyczacy ukrycia broni ma stricte
epizodyczny charakter: wprowadzenie — podczas akcji odbicia skazanego, gdy jeden
z zamachowcow gubi telefon z danymi klubu motocyklowego, rozwiniecie — zdobycie nakazu
przeszukania przez ATM oraz sama rewizja, zakonczenie — szczesliwie ukrycie broni
i umorzenie $ledztwa. Uzupehlieniem watkéw ukierunkowanych na akcje jest fabula
epizodyczna (realizowana poprzez lini¢ relacji), w ktorej tworcy sprowokowali konflikt
pomiedzy matka a ojczymem Tellera z powodu niewiernosci matzenskiej Morrow’a. Pomimo,
iz jest to watek epizodyczny nalezy zaznaczy¢, iz zarzewiem konfliktu dotyczacym zdrady
matzenskiej jest sytuacja majgca miejsce w jednym z poprzednich odcinkow, kiedy doszto do
faktycznej zdrady. Jedynie fabula dotyczaca handlu z bylymi Zolierzami nie ma powigzan z

innymi odcinkami, czyli jest stricte epizodyczna.

Zaznacze, ze zauwazalna jest mniejsza ilo$¢ watkow epizodycznych niz w Rodzinie
Soprano, gdyz wymienione linie narracyjne posiadajg na tyle zawite przebiegi fabularno —
dramaturgiczne, iz nie ma wrecz miejsca na wprowadzenie dodatkowych fabut (liczba watkow

epizodycznych zawiera si¢ w zalezno$ci od odcinka w przedziale od 1-3 watkow).

Na koniec rozpatrzg produkcje Netflixa Orange is the new black. Serial opowiada
histori¢ Piper Chapman (Taylor Schilling), skazanej na 15 miesigcy wigzienia za posiadanie
pienigdzy pochodzacych z transakcji narkotykowych. Glownym, scalajacym watkiem sa
dziatania protagonistki, majace na celu skrdcenie jej wyroku, czy wrecz catkowite oczyszczenie

z oskarzen. Nie jest to jednak watek ,,napgdzajacy” rozwdj wydarzen w serialu a jedynie
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stanowigcy kontekst dla wydarzen przedstawianych epizodycznie. W serialu tworcy podjeli
problemy zar6wno osadzonych, jak i straznikow nalezacych do réznych klas spotecznych.
Niespotykanym na gruncie produkcji telewizyjnych jest wplatanie w kazdy odcinek
retrospekcji dotyczacych zycia poszczegdlnych postaci sprzed umieszczenia ich w wigzieniu.
4“9 gdy
pokazywano losy rozbitkow sprzed katastrofy lotniczej. Odwotania do przesztosci w kazdym

Tego typu rozwigzanie wystgpowalo wczesniej jedynie w serialu Lost- Zagubieni

odcinku s3 zogniskowane na wydarzeniach z Zycia jednej z osadzanych, w po6zZniejszych

sezonach rowniez straznikow.

Rozpatrzmy dla przyktadu kilka odcinkow. Czwarty epizod to trzy fabuly wpisane
w ramy historii jednego odcinka. W story A tworcy skupiajg sie na gtdéwnej bohaterce. Problem
dotyczy skradzionego przez nig Srubokretu z warsztatu wigziennego, przez co straznicy
prowadza regularne przeszukania w celach skazanych. Finalnie osoba odpowiedzialna za
zamieszanie, podmienia $rubokret na nowo zakupiony sprzet. Watki epizodyczne
zogniskowano na postaciach pobocznych: w pierwszym przedstawiono problem uczuciowy
dwojki osadzonych kobiet, ktorego przyczyng jest zakonczenie odbywania wyroku przez jedna
z nich. W drugim watku, opartym na retrospekcjach, w czterech scenach zobrazowano powod,
dla ktorego kobieta, dzielgca celg z glowng protagonistka, zostala skazana. Przyczyna bylo
morderstwo mezczyzny uzywajacego brutalnej przemocy wobec milodej sprzataczki.
W kolejnych odcinkach, zgodnie z naturg watkéw epizodycznych nie ma nawigzania do

sytuacji przedstawionych w ramach fabut epizodycznych z odcinka czwartego.

W kolejnym (pigtym) odcinku ponownie zauwazalne sg trzy watki epizodyczne.
Pierwszy dotyczy przygotowania nowej sali do uzytku przez osadzone i konieczno$ci remontu
czesci budynku. Drugi, zogniskowany wokot gléwnej postaci, jest fabuta komediowa, w ktorej
bohaterka regularnie widzi kure¢ chodzaca po wybiegu dla wiezniarek. To prowokuje inne
skazane do tworzenia mitow wokoét tej sytuacji i wystgpienia roznych konfliktow. Trzeci watek,

retrospekcyjny, oparty jest na historii m¢zczyzny pragnacego zmieni¢ pte¢ na kobiete.

Kontynuacyjno$¢ fabularna w serialu, uzyskana jest przez wprowadzenie kilku watkoéw
sukcesywnie rozwijanych na przestrzeni kolejnych odcinkéw. Wsrdéd najwazniejszych
wymieni¢: lini¢ relacji pomiedzy Piper Chapman i jej chlopakiem Larrym Bloom, relacje

glownej protagonistki z byla dziewczyng Praco, réwniez osadzong w tym samym zakladzie

449 p4iniej retrospekcje zastgpiono futurospekcjami a w ostatnim sezonie sytuacjami obrazujacymi Zycie
bohaterdéw serialowych, gdyby potencjalnie nie doswiadczyli wypadku samolotowego.
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karnym, rozwdj kariery dziennikarskiej Blooma oraz sprawe nielegalnej dystrybucji
narkotykdéw przez jedng z wigzniarek. Zauwazalny jest brak wyeksponowania linii narracyjne;]
bedacej nadrzedng dla innych fabul. Watki kontynuowane funkcjonuja na zasadzie
rownoleglosci. Kontynuacyjnos$¢ uzyskana jest rtowniez poprzez szereg mikro relacji pomiedzy
postaciami pierwszego, jak i drugiego planu. Zauwaze, ze jest to serial z liczng obsada (cata
spoteczno$¢ wigzienna), wiec spektrum tworzonych ukladéw emocjonalnych pomiedzy
postaciami typu: wrogos$¢, przyjazn, mitos¢ itd., jest rozlegle, dajac tworcom duzo mozliwosci
na wprowadzanie kontynuowanych linii relacji. Widz odbiera je, jako progresywnie rozwijang

fabute w ujeciu catego sezonu, czy nawet serialu catosciowo.

Horyzont poinformowania. Zaré6wno w serialu Medium, jak i W garniturach
ograniczono liczbe postaci, przez ktoére opowiadana jest historia serialowa, jednocze$nie
zawezajac horyzont poinformowania do zakresu informacji, jakie posiadajg protagonisci.
Przyjeta przez tworcoOw konwencja opowiadania wyptywa z samej natury gatunkowej:
w przypadku Medium jest to kryminal, W garniturach serial prawniczy, a obydwa nosza
znamiona seriali proceduralnych. Rozwigzywanie spraw oparte jest na procesie dedukcyjnym
gléwnych bohaterow, wymaga ograniczenia ilosci informacji dostarczanych widzom w trakcie
procesu narracji. Przeciwienstwem tej strategii narracyjnej sg pozostate z dwéch analizowanych
seriali. Zarowno w Orange is the new black, jak i w Synach anarchii zaprezentowano mnogo$¢
postaci drugiego planu, ktore czesto pojawiaja si¢ w scenach bez glownych protagonistow, co
si¢ z tym wigze przyjmuja role narratoroOw (przez nie opowiadany jest serial). To warunkuje
zwiekszenie zakresu wiedzy jaka dostarczana jest widzom w procesie narracji. Znamy zamiary
1 plany tytulowych synow anarchii, jak i1 ich antagonistow. Podobnie wyglada to w historii
o wiezniarkach, jednak wystepuja odstepstwa od tej zasady w niektorych odcinkach. Dla
przyktadu w 6smym epizodzie, gdy wyeksponowano watek poboczny pomiedzy dwiema
osadzonymi, nie znamy celow zadnej z nich. Fakty z ich relacji sa sukcesywnie odkrywane.
Jednak, odmiennie, w odcinku czwartym, kiedy sprawa dotyczy skradzionego $rubokreta, czy
siddmym epizodzie, w watku rozprowadzania narkotykdw przez jedng z osadzonych na terenie

zakladu penitencjarnego, horyzont poinformowania widzow jest zwigkszony.

Glebia poinformowania jest podobna we wszystkich analizowanych produkcjach za
wyjatkiem Medium. O ile w trzech z przeanalizowanych seriali tworcy jedynie w stopniu bardzo
ograniczonym korzystaja z chwytdw zaliczanych do subiektywizacji, to w kryminalnym

Medium reprezentujacym podgatunek seriali parapsychologicznych nastepuje nagromadzenie
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tego typu srodkow. Allison wielokrotnie doswiadcza wizji zmartych osoéb, rozmawia z nimi,
ma przewidzenia, przezywa zdarzenia, ktére potencjalnie moga zaistnie¢ w przyszitosci. Dla
przyktadu w odcinku pilotowym podczas kontaktu z poszkodowanym, protagonistka
doswiadcza wizji wypadku samochodowego. W jednym z pojazddéw zauwaza na wyswietlaczu
nawigacji, wspotrzedne GPS, ktore jak si¢ okazuje w rzeczywistos$ci wskazujg miejsce ukrycia

zwlok.

W  kwestii zakfocenia linearnosci opowiadania nie obserwowalna jest stala
schematyczno$¢. W produkcji Orange is the new black chronologia wydarzen jest zaburzona
przez regularne wprowadzanie kilku scen retrospektywnych przedstawiajacych informacje
o wig¢zniarkach sprzed okresu odbywania kary. Budowanie dodatkowego watku (innego
w kazdym odcinku) nie zakldéca linearnego odbioru fabuly, gdyz jest wprowadzony

powtarzalny wzorzec zwigzany z wyroznikiem formalnym w tej konstrukcji.

W serialu Medium tworcy regularnie zaklocaja linearno$¢ opowiadania przez
sekwencje, ktore okazujg si¢ wyobrazeniem lub snem glownej bohaterki. Jest to wpisane
w koncept formalny tej konstrukcji, gdy bohaterka poprzez kontakt z istotami
nadprzyrodzonymi, sny, omamy odkrywa informacje b¢daca podstawa w rozwigzywaniu spraw
kryminalnych. Zauwazalne jest przenoszenie wzorcow z kina fabularnego. W trzecim odcinku
celem zaburzenia linearnej konstrukcji opowiadania wykorzystano motyw przewodni znany
jako dzien $wistaka®*. Allison DuBois przezywa przez cztery kolejne doby, wydarzenia tego
samego dnia, probujac za kazdym razem rozwikta¢ zagadke kryminalng, ktora moze stac si¢

Sposobem na uwolnienie z zap¢tlonej czasowo rzeczywistosci.

W serialu Synowie anarchii oraz W Garniturach tworcy postawili na chronologiczny

przebieg wydarzen, zupehie rezygnujac z postmodernistycznych udziwnien.

450 Dzieri Swistaka (rez. Harold Ramis, 1993) — Phil Connors, w ktérego wcielit sie Bill Murray codziennie budzi sie
tego samego dnia. O ile wykorzystywano ten zabieg w filmach fabularnych nie spotykane jest jego uzycie w
serialach.
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4.4.8 Podsumowanie — model Sredniej serializacji epizodycznej

Co nalezy podkresli¢, tresci serialowe w $redniej serializacji sg ksztaltowane poprzez
epizodyczne fabuty. Ogladajacy nie musi zna¢ kontekstu by zrozumie¢ sens poszczegolnych
odcinkéw, gdyz watki posiadaja wprowadzenie ekspozycyjne, wilasciwe rozegranie
1 zakonczenie. Poszczegdlne fabuly czgsto majace znaczacy wplyw na drobne zmiany
w Swiecie zaprezentowanym w serialu, sa tak opracowane, by traktowac je jako niezalezne
fabuty. Z powodu powyzszej zaleznos$ci analiza polegajaca na wyodrebnieniu poszczegolnych
watkow w tym modelu byla najtatwiejszym etapem wsrdd przeprowadzonych tu poszczegdlny
faz badawczych. W sredniej serializacji epizodycznej tworcy korzystajg z konstrukcji bedace;]
najblizsza temu co stanowilo przez lata szkielet konstrukcyjny seriali epizodycznych
z klarownie zarysowanymi poszczegdlnymi watkami (story 4, B, C...). Pomimo, jednak, ze
dominujace sg watki epizodyczne to nie mozna ich jednoznacznie utozsamic z tradycyjnym
typem konstrukcji stosowanej w serialach minionego wieku, omoéwiona epizodycznos$¢ nabiera
innego wymiaru m. in przez zmieniajace si¢ cechy charakteréw, niektorych z postaci. Jak
mozemy przeczyta¢ w ,,Difficult Men...” David Chase rozpoczynajgc pracg z scenarzystami
serialowymi regularnie przedstawial im swoja wizje rozwoju ,,loséw postaci”, ktora to linia
W procesie opracowania poszczegélnych odcinkéw byla adoptowana do wiclowatkowych
konstrukcji poszczegdlnych epizoddw.**! W odcinkach widoczne sa rowniez regularne zmiany

W uktadzie sit, relacjach migdzy postaciami.

Opisana struktura narracyjna we wszystkich przeanalizowanych serialach dla tego
modelu opiera si¢ na powyzszych zasadach, jednak akcenty poprzez ktore realizowana jest

kontynuacyjnos$¢ fabularna realizowane jest w ro6zny sposob:

e poprzez ewolucje charakterow poszczegdlnych postaci (tym co nazywam

uswiadomieniem postaci),
e zmiany w relacjach migdzy postaciami posiadajace dlugofalowe nastgpstwa,
o cigglo$¢ wydarzen fabularnych (w ramach rozwoju linii akcji).

W Rodzinie Soprano i Synach anarchii zaakcentowano kontynuacyjnos¢ fabularna,

wazne sg rOwniez wiezi miedzy cztonkami rodziny. Tworcy serialu Orange is the new black na

451 B, Martin, Difficult men,... s. 167.
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pierwszym planie wyeksponowali relacje pomigdzy wigzniarkami, natomiast brak jest tak
wyrazi$cie zaakcentowania glownego watku jak w Rodzinie Soprano. W produkcjach Medium
i W garniturach, watki kontynuowane realizowane na poziomie rozwoju wydarzen, sg zaledwie
naszkicowane, tak by tworzyly raczej zludzenie kontynuacyjnosci niz w rzeczywistosci

wplywaly na faktyczny rozwo6j fabuty w ujeciu sezonowym.

Cechami wyrdzniajacymi model serializacji rozproszonej sa:

e dominujace watki epizodyczne,
e wystgpienie watku gldéwnego z pobocznymi lub watkow réwnoleglych,
e mozliwo$¢ zaistnienia konfliktu centralnego,

e wyeksponowanie postaci prowadzacej przy aktywnym udziale postaci drugiego planu,

kontynuacyjnos$¢ realizowana na poziomie relacji lub cigglosci wybranych wydarzen.

W analizowanym modelu nie ma znaczenia czy kontynuacyjnos$¢ jest realizowana
poprzez zarysowanie watku gidéwnego (tak jak w Rodzinie Soprano), czy sg to narracje
kontynuowane rownolegte, tak dlugo jak epizodycznos¢ stanowi wiasciwe tresci w serialach.
Zapewne po obejrzeniu Rodziny Soprano czy Synow Anarchii zapamigtuje sie gtdéwne linie
fabularne. W przypadku tego pierwszego, bedzie to wyraziscie zarysowany konflikt pomiedzy
Tonym Soprano a wujem Juniorem i1 matkg Tonego aktywnie partycypujaca w tym konflikcie.
Watki epizodyczne typu Chris piszacy scenariusz filmu o gangsterach czy diugi hazardowe
lekarza z pewnoscig zostang zapomniane przez odbiorcow, jednak rozpatrujac uklad
wielowatkowy, to wlasnie epizodyczno$¢ stanowi wlasciwe tresci w sensie tworzenia historii
poszczegolnych odcinkow. Subiektywne odczucie epizodycznosci dotyczy rowniez finezji,
artyzmu czy glebi przedstawionych tresci. Serial Medium czy W garniturach jest targetowany
na specyficzng grupg docelowa a do innej kierowani sg Synowie Anarchii, ktorych tresci sg

przesycone przemocy i brutalnoscia.

Pomimo, jak by si¢ moglo wydawa¢ archaicznego typu konstrukcji epizodycznej, jest to
nadal bardzo popularny typ schematu, czgsto wykorzystywany przez producentéw, zwlaszcza
wspolpracujacych z stacjami komercyjnymi. W Polsce praktycznie kazda z wigkszych stacji
telewizji naziemnej, na dzien pisania tej pracy, posiada w swojej ofercie programowej seriale
oparty na strukturze $redniej serializacji epizodycznej: Chytka (TVN, 2018-), Archiwista (TVP,
2020-), Instynkt (TVP, 2020), Slad (Polsat, 2018-2020).
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5. Prognozowanie dalszego rozwoju seriali

Roczna produkcja seriali w USA w roku 2021, wyniosta 559 nowo zrealizowanych lub
kontynuowanych seriali**?. Te dane $wiadcza o nadpodazy produkcji, co jak wynik z raportu
,»Serio-Pro” warunkuje u odbiorcéw psychologiczng zalezno$¢ ,,im wiekszy wybdr, tym
mniejsze zadowolenie z dokonanego wyboru”*®3. Konsumenci, nie s3 w stanie nie tyle nawet
obejrze¢, co dowiedzie¢ si¢ o istnieniu dziesigtek seriali, ktore czgsto s3 anulowane po
pierwszym sezonie. Jak dalej mozna przeczyta¢ w powyzszym raporcie ,,widownia serialowa
nieustannie si¢ edukuje 1 staje si¢ wyrafinowanym krytykiem. Punkt ten wymusza na branzy
kreatywnej unikanie znanych klisz fabularnych.”*** Wydawaloby sig, iz warunkuje to
regularne poszukiwanie przez decydentdéw stacji telewizyjnych czy streamingowych nowych
sposobow narracji serialowej, by wyr6znic¢ si¢ na tle konkurencji. Jednak jak wynika z praktyki,
pomimo zmian w strategii stacji nadawczych, obserwowalna jest zachowawcza taktyka. Od
tworcow oczekuje si¢ powielania schematdéw narracyjnych, ktére postrzegane sg jako te
rentowne, powiekszajace grono subskrybentéw. Nowatorskie projekty sa odrzucane kosztem
tych, ktore nie famig obecnie propagowanego paradygmatu opowiadania. Jako przyktad mozna
wymienia¢ projekty scenariuszowe, ktorych twoércy latami borykali si¢ z problemem ich
realizacji (Vincet Giligan, Matthew Weiner, Ann Biderman,). Wyprodukowane na ich
podstawie seriale zostaly pozytywnie ocenione przez krytyke, jak 1 widzow (przynajmniej po
projekcji jednego z kolejnych sezondéw). Innowacyjnos$¢ jest wymagana od scenarzystow, ale
gléwnie ma si¢ ona uwidacznia¢ w nowatorskich tresciach. Firmy producenckie poszukuja
scenariuszy opartych na kontrowersyjnych tematach, poruszania w nich problemow
spotecznych, ukazania zakulisowych dzialan instytucji publicznych, wprowadzania do fabuty
wymys$lnych zwrotow akcji, nieoczekiwanych cliffhangeréw, intrygujacych postaci*®.
Oczywiscie tak jak swojego czasu w Lost-Zagubionych, wyjatkowo tworczo wykorzystano
wtracenia retrospekcyjne, czy ogdlnie zaburzenia porzadku temporalnego opowiadania, tak

nadal pojawiaja si¢ produkcje, w ktoérych w sposdb nowatorski wykorzystuje si¢ chwyty

452 Peak TV  Update:  Scripted  Series Volume  Hits  All-Time  High in 2021,
https://www.hollywoodreporter.com/tv/tv-news/peak-tv-scripted-series-all-time-high-2021-1235075677/
(data dostepu 20.02.2022).

453 Raport Serio Pro - Rynek seriali w kontekscie wspétpracy sektoréw kreatywnych Analiza rynku serialowego w
Polsce i jego perspektyw rozwoju na podstawie wydarzenia Serio Pro 2020, s. 8.

44 Tamze, s. 9.

455Ten komentarz pisze w oparciu o prowadzone obserwacje, jak i bedgc uczestnikiem seminariéw prowadzonych
przez producentéw wspotpracujgcych z HBO czy Netflixem.
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dramaturgiczne. Tworcy wprowadzaja niespotykane na malym ekranie rozwigzania fabularne,
inwentarz technik, srodkdw formalnych jest sukcesywnie poszerzany, aczkolwiek rozpatrujac
ich strukture w ukladzie wielowatkowym nie zauwazalne jest, by nosily znamiona burzace
dotychczas uzywane schematy narracyjne. Rewolta w narracji miata miejsce na poczatku
milenium, zupetnie zmienito si¢ oblicze seriali, ale obecnie obserwowalne jest poruszanie si¢
tworcoOw w juz ukonstytuowanych paradygmatach opowiadania.

Jest to, w pelni zrozumiale. Branza serialowa nastawiona jest przede wszystkim na
zyski w odrdznieniu, od co niektorych wytworni filmowych, ktére czasami pomimo z gory
przewidzianej nierentownosci danego filmu, podejmujg si¢ realizacji, ze wzgledu na jego
wysokie walory artystyczne i1 zdobywane nagrody na prestizowych festiwalach. Taka jest
jednak natura telewizji. Pomimo tego, ze telewizja to medium, ktdre najszybciej reaguje na
przemiany kulturowo-spoteczne, to jednoczesnie trudno mowi¢ o regularnie zmieniajagcym si¢
paradygmacie opowiadania. Schemat narracji ustanowiony w telewizji amerykanskiej w latach
50’ przetrwal praktycznie w nienaruszonym stanie (poza kilkoma wyjatkami omowionymi
w czesci poswiecone] historii serialowej) do wezesnych lat 90°, kiedy zaczat si¢ ksztaltowac
nowy sposob opowiadania nazywany przez Mittella ,,zlozong narracyjnoscig”. Z podobng
sytuacjg mamy do czynienia obecnie. Pomimo, ze kazdego dnia na portalach internetowych
pojawiajg si¢ informacje na temat nowos$ci serialowych, to struktura narracyjna jest
powieleniem wypracowanych wczesniej schematow opowiadania. Pojedyncze przypadki,
kiedy pozwala si¢ twoércom podejmowacé eksperymenty, tamaé ogolnie przyjete regutly
opowiadania, wystepuja w jednostkowych sytuacjach 1 jak wynika z moich obserwacji
widoczne s3 glownie na poziomie stylu filmowego czy uzytych technik rezysersko -

operatorskich, a nie wynikaja z samej struktury opowiadania*®®

. Nie odnotowalem przypadku,
gdy tworca serialowy zaskoczytlby mnie narracja epizodyczng na miar¢ filméw Roberta
Altmana czy eksperymentow filmowych w stylu Richarda Linklater’a. Oczywiscie mozna by
tutaj wymie¢ wigcej tworcoOw, ktorych sposdb opowiadania (lub zblizony) nie jest zauwazalny
wsréd masowo powstajacych seriali.

Na kilku ponizszych przykladach zilustruj¢ zjawisko ciaglego rozszerzania si¢ formuty
zlozonej narracyjnos$ci. Nie bede ukrywal, Ze prowadzac badania, 1 analizujac seriale powstale

na poczatku milenium bylem w stanie obejrze¢ wiekszosci nowosci serialowych (lub

456 Wyjatkiem s3g sytuacje, gdy sam rezyser pisze taki scenariusz i ma doktadnie okre$long wizje tego, jak
potencjalnie beda wygladaty kadry, ujecie, czas trwania scen itd. jak dla przyktadu w omawianym dalej Za starzy
na smier¢.
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przyjemniej dwa trzy odcinki pierwszego sezonu), tak obecnie jest to zadanie niewykonalne
przy badaniach prowadzonych przez jedng osobe. Nie moge jednoznacznie wnioskowac, iz
poza mainstreamem — z racji skali zjawiska — nie zaistniata produkcja konceptualizujaca nowy
schemat opowiadania, wigc ponizszy wybor przykladéw jest stronniczy. Z pewnoscia,
produkcja kontestujaca obecne trendy w narracji, zostalaby skomentowana przez krytykéw na
portalach serialowych, tozsamym wiaczytbym ja do obserwacji w niniejszej pracy.

Przyktadem nowatorstwa formy, jak eksperymentow stricte scenariopisarskich jest
serial Undone (Undone, Amazon Prime, 2020). Pomimo tego, Ze jest zrealizowany w konwencji
animacji rotoskopowej (malowany kadr po kadrze z wczes$niej nagranego materiatu,
wykorzystana gra zywych aktorow, migdzy innymi Marie Constance, Bob Odenkirk), to
przywotuje ten serial z uwagi na zauwazalne poszukiwanie przez tworcoéw nowych srodkow
stylistyczno-formalnych dla narracji serialowej. Glowna bohaterka Alma w wizjach, ktore ja
nawiedzaja po tragicznym wypadku, spotyka niezyjacego ojca. Protagonistka probuje wyjasnié
sprawe jego $mierci, jednoczesnie odwréci¢ bieg przesztych wydarzen. W animacji tworcy
stworzyli pigkng wizualnie opowies¢ eksperymentujgc z warstwag temporalng - stosujac
czasowe petle na miarg tych jakie obserwowalne byly wczesniej w $wiatach rownoleglych
zaprezentowanych w Westworld. Historia z Undone, w ktorej luzno zarysowano watek gtdéwny
jest dla scenarzystow jedynie pretekstem dla wykreowania psychologicznej dramy. Serialu
naznaczonego licznymi epizodami, dekonstruujacymi rzeczywistos¢, dla ktérych punktem
zbiezno$ci jest temat dotyczacy straty bliskiej osoby i1 kondycji psychicznej czlowieka
mierzgcego si¢ z trauma.

Kolejny serial wyr6zniajaca si¢ na tle masowo powstajacych produkcji, to projekt Eda
Brubakera i Nicolasa Winding Refnena Za starzy na smieré (Too Old To Die Young, Amazon
Prime, 2019). Refn rozwija w nim autorski styl, zauwazalny w jego wczes$niejszych,
wielokrotnie nagradzanych, produkcjach filmowych: Drive (2011) czy Tylko Bog wybacza
(2013). Tworca neguje wiele zasad scenariopisarskich, ktore definiujag wspolczesny serial.
Poszczegdlne sceny, czy prezentowane w ich ramach ujecia sg specjalnie wydhizane, pomimo
juz przedstawienia w nich glownych informacji. Zadumane postacie spogladajac w dal,
sekundami kontempluja swoje mysli, nim wypowiedzg dang kwesti¢ dialogowa. Cisza jest
dominujagcym elementem w tej historii. Widz, nie obserwuje spektakularnej akcji,
nieoczekiwanych punktow zwrotnych, ,natarczywej” ekspansywnosci w progresji
dramaturgiczno - fabularnej, nie jest $wiadkiem zlozonych relacji miedzy postaciami,

dynamicznych zmian w ich ukladzie. Postacie zamrozone w estetycznie zachwycajacych
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kadrach, obserwuja, a my wraz z nimi, panoramy amerykanskich ulic spowite w pastelowych
barwach $wiecacych neondéw. Duza dynamika opowiadania, bedaca wyr6znikiem
wspotczesnych produkcji w tym wypadku jest ignorowana przez rezysera. Nawet jesli nastepuja
zwroty akcji, to s3 on tak opracowane wizualnie, by widz zostal na nie przygotowany, nie
odczuwajac szoku emocjonalnego (ten moze jedynie nastgpi¢ przy spontanicznych spektaklach
przemocy, z pokazywania ktorych znany jest Refn).

Bioragc pod uwage sposdb zaprezentowanie treSci serialowych, produkcje mozna
nazwa¢, odwolujac si¢ do kinowej terminologii, antyblockbusterm wsréd wspotczesnych
seriali. Fabula zdecydowanie niknie przyttoczona stylem, w jakim Refn t¢ histori¢ opowiada.
Za starzy na smier¢ jest serialem przestylizowanym, wrecz hermetycznym, aczkolwiek schemat
opowiadania (ktérego fabuta bez sztucznego wydluzania scen, starczytaby na maksymalnie
3 godziny opowiesci) wpisuje si¢ w narracje z gtdéwng linig oraz z uzupehiajacymi ja watkami
pobocznymi.

Kolejna produkcja tamigca obecnie propagowane zasady, to serial wykazujacy cechy
zarOwno antologii, jak 1 serializacji $redniej epizodycznej, Opowiesci z Petli (Tales from the
Loop, Amazon Prime Video, 2020). To zbior epizodycznych historii, z ktéorych kazda
opowiedziana w ramach jednego odcinka wykazuje koligacje z narracjami z innych epizodow.
Poszczegolne historie posiadajg pewne punkty zbiezno$ci, aczkolwiek niektore fabuty
odcinkdéw pozostajg autonomicznymi. Akcja serialu toczy si¢ w jednej miejscowosci, natomiast
regularnie zmienia si¢ posta¢ gldwnego protagonisty. Bohater wyeksponowany na pierwszy
plan, w kolejnych epizodach odgrywa drugoplanowa role lub w ogdle nie uczestniczy w danych
wydarzeniach.

Przedstawione przypadki to produkcje, bedace nastepstwem autorskiej wizji
scenarzysty badz rezysera. Teraz zdiagnozuj¢ zjawisko, ktore nie tyle powstato, jako odautorska
inwencja tworcza, nowe spojrzenie na narracj¢ serialowa, tylko jest nastgpstwem dziatan
producentéw (i zapewne analitykow) branzy streamingowej, poszukujacych potencjalnie
rentownych sposobow narracji serialowej. Jako rok graniczny dla prowadzonych badan
przyjatem date (2017 rok) udostepnienia amerykanskiej widowni, pierwszego interaktywnego
miniserialu Mosaic (Mosaic, HBO, 2017/2018)*'. Kilka miesiecy pozniej na platformie
Netflix wypuszczono specjalny odcinek serialu Czarne lustro (Black Mirror, Channel 4, 2011-)

- Bandersnatch, pozwalajac widzom decydowaé o wyborach dokonywanych przez

457 Serial udostepniono w 2017 roku na urzadzenia z systemem Android, w telewizji wyemitowano w 2018 roku.
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protagonistow*®®, Strategie prezentowania tresci w postaci interaktywnej Netflix kontynuuje w
You vs Wild (You vs Wild, Netflix, 2019-), i w programie Unbreakable Kimmy Schmidt: Kimmy
vs. the Reverend (Unbreakable Kimmy Schmidt, Netflix, 2020-). W 2021 roku na konferencji
FICCI wiceprezes do spraw produktéw w Netflixie, Todd Yellin oglosil, ze stacja ,,chce wejs¢
mocniej w interaktywne historie. Spodziewajcie si¢ kolejnych premier”*°. Niewatpliwie
wszystkie wymienione programy (za wyjatkiem Mosaic) zostaly wyprodukowane przez
Netflix, inne platformy VOD na chwilg obecng nie sg zainteresowane produkowaniem tego
typu kontentu. Nasuwajacym si¢ pytaniem jest, czy Netflix spowoduje rewolte w narracji
serialowej na miare tej, jakiej, dokonata wytwornia MTM (m.in. Posterunek przy Hill Street,
St. Elsewhere) tworzac nowy paradygmat opowiadania.

Historia innych mediow, w ktorych probowano wprowadza¢ interaktywne formy
(oczywiscie nie w formie cyfrowej), jest dowodem na to, ze tego typu sposob prezentowania
tresci nie zdobyt wiekszego zainteresowania. Wsrod filmow fabularnych takie eksperymenty
podejmowano regularnie poczawszy od 1961 roku, kiedy podczas swiatowej wystawy EXPO
1967 w Montrealu pokazano film Kinoautomat: Cztowiek i jego dom (1967, rez. R. Cincera,
J. Rohac, V. Svitacek).*°

Odrebng kwestig pozostaje to, czy w przypadku produkcji Netflixa, mamy do czynienia
z narracjg serialowa, czy juz grami komputerowymi. Obydwie Iaczy interaktywna narracja
(interactive narrative), czyli forma doswiadczenia, ktore pozwala uzytkownikom wplywaé na
rozwo6j wydarzen fabularnych poprzez dokonywane wybory. Mark Riedl interaktywny system
narracji postrzega wszedzie tam, gdzie odbiorcy sg wprowadzeni w $wiat wirtualny, tak aby
uwierzyli, ze stanowig integralng cze¢$¢ rozwijajacej si¢ historii, poprzez aktywne ksztattowanie
i rozwoj fabularny wraz z zakonczeniem danej historii.”*®!. Z tym mamy do czynienia

w wymienionych interaktywnych filmach 1 serialach, z tg rdznica, iz uproszczeniu ulegt

458 Wczesniej Netflix wprowadzit na platforme animowane produkcje dla dzieci: Minecraft: Tryb Fabularny
(Minecraft: Story Mode Netflix, 2015), Kot w butach: Uwieziony w basni (Puss in Book: Trapped in an Epic Tale,
Netflix, 2017), Buddy Btyskawica (Buddy Thunderstruck, Netflix, 2017).

49 J. Shieber, Netflix is pursuing more interactive content, including, maybe, a rom-com,
https://techcrunch.com/2019/03/12/netflix-is-pursuing-more-interactive-content-including-maybe-a-rom-
com/ (data odczytu 15.02.2022).

460 Teatr réwniez otart sie o interaktywnos$é. W 1963 w sztuce Szalone nozyczki autorstwa niemieckiego
dramaturga Paula Portnera widzowie aktywnie wptywali na rozwéj wydarzen. Jednak, jak wskazata praktyka, tego
typu forma komercyjnej rozrywki, nie ulegta popularyzacji. Jedynie w latach 80. powiesci paragrafowe, w
przypadku ktérych, czytelnik aktywnie uczestniczyt w przygodach swoich bohateréw, przezywaty apogeum
popularnosci. Jak sie okazato ,paragrafowki” staty sie ciekawostkg kilku sezondw i nie zagrozity tradycyjnej
formule opowiadania literackiego.

461 7o0b. M. O. Riedl, V. Bulitko, Interactive Narrative: An Intelligent Systems Approach, “Al Magazine” 2013, nr
34,s. 67.
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interfejs uzytkownika oraz znacznie zawezono mozliwosci wyboru (do dwéch opcji). Pomimo
tego uproszczenia w serialu Czarne lustro poprzez dokonywanie wyboréw, widz decyduje o
jednym z pigciu réznych zakonczen serialu, w ktorych znaczenie ma to, czy gra, nad ktora
pracuje protagonista, osiggnie sukces. Czy on sam trafi do wigzienia, czy pozostanie wolnym
czlowiekiem. Niektore wybory powoduja, iz fabula zostaje cofnicta do momentu podjgcia
nieodpowiedniego dla protagonisty wyboru.

Ponizszy schemat obrazuje rozne mozliwosci w przebiegu fabularnym, w zaleznos$ci od tego

jakich wyboréw dokona widz.

Rys. 13. Schemat rozwoju fabularnego Bandersnatch

Zrédto: Theverge.com

Seriale czy filmy, w ktdrych nastepuje aktywizacja odbiorcy i zintensyfikowanie jego
wrazen zaczynaja przypomina¢ gry komputerowe. Zacieranie granic pomig¢dzy tym, kiedy
mamy do czynienia z filmem a grag mozna uwidoczni¢ na prostym przyktadzie. W 2015
udostgpniono uzytkownikom urzadzen mobilnych z systemem iOS (w kolejnych latach
przeniesiono na inne systemy), pelnometrazowy film interaktywny Late Shift (rez. Tobias
Weber, 2016). Produkcja otrzymata nagrode BAFTA w kategorii gry komputerowe;.
Przywotany film charakteryzuje ta sama forma prezentacji tresci, co wspomniane produkcje
Netflixa, jednak sposob jej udostepnienia (urzadzenia mobilne, komputery, konsole) warunkuje

jej klasyfikacje, jako gry komputerowe;.
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Dla Ryszard Kluszczynskiego interaktywnos$¢ ,orozumiana jako otwarcie dziela na

ingerencje odbiorcow’*62

, w skojarzeniu z filmem fabularnym moze by¢ odczytana z kilku
réznych perspektyw:
W pierwszej grupie interaktywno$¢ pozostaje zwigzana z problemem hybrydycznosci dziet
sytuujacych si¢ na pograniczu kina i gier wideo. W dwoch pozostalych najwicksze znaczenie

maja odpowiednio: materialno$¢ filmu, ktéra umozliwia widzowi manipulacj¢ jego ostateczna

forma (plik cyfrowy), oraz powiazanie projekcji z innymi praktykami artystycznymi (instalacje

w muzeach sztuki wspotczesnej i galeriach).%,

Przeprowadzone przez Kluszczynskiego wnioskowanie pokazuje ztozono$¢ problemu
narracji interaktywnej. Na przestrzeni dekad ten sposéb narracji, przyjmowalo wiele form,
dlatego dzi§ ich opis wymaga redefinicji, 1 ponownego sprecyzowania pewnych pojec.
Poruszone tu zagadnienia, to temat zupetlie odrebnych badan, jedynie wskazuje na kwesti¢
dotyczace tego, czy interaktywne seriale w przysztosci beda klasyfikowane, jako serial, czy
zaliczone do gier komputerowych. Jak wida¢ z obserwacji zar6wno Amazon jak i Netflix poza
filmami, serialami udost¢pniajg w ramach abonamentu réwniez comiesieczny pakiet gier
komputerowych.

Tego typu produkcje w chwili obecnej sg ciekawostka, ktora nie absorbuje widowni na
tyle by w najblizszej przysztosci mozna wnioskowaé o ich masowej produkcji 1 stanowily
,zagrozenie” dla tradycyjnych form opowiadania telewizyjnego. Zapewne kwestig
,»hiepokojaca” producentow, przy podjeciu decyzji o zwickszaniu tego typu produkeji, sg niskie
wyniki ogladalno$ci. Pomimo tego, ze Todd Yellin zapewnial publicznie, iz Bandersnatch to
genialny show, to jednak jak wskazuja rankingi nie wywotat euforii wéréd odbiorcow,
(Metacritic (61/100), IMDB (7.4/10)). Sam Netflix stroni od upublicznienia wynikow
ogladalnosci, chociaz stacja dysponuje takimi danymi, tacznie z tymi, jakich wyboroéw, podczas
ogladania serialu, dokonuja poszczegdlni subskrybenci kanatu. Wyjatkiem s3 animacje dla
dzieci cieszace si¢ wzglednie duza popularnoscia wérod najmtodszych odbiorcow.

Niezaprzeczalnie koszty produkcji w przypadku serialu interaktywnego sa zwigkszone
ze wzgledu na konieczno$¢ krecenia dodatkowego materiatu, co przektada si¢ na dluzszy okres
zdje¢, montazu itd. Jednocze$nie zwigksza si¢ czas potrzebny na napisanie scenariusza.

Scenarzysta serialu Bandersnatch Charlie Brooker wspomina, iz z poczatku zakladat

462 R, W. KluszczyRski, Kino interaktywne — porzqgdkowanie pola, [w:] Paradygmaty wspétczesnego kina, red. R.
W. Kluszczynski, T. Ktys i N. Korczarowska-Rézycka, £tédz: Wydawnictwo Uniwersytetu tddzkiego, 2015, s. 42—72.
463 Tamze, s. 42-72.
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rozrysowanie prostego diagramu potencjalnego rozwoju wydarzen fabularnych, co okazalo si¢
znacznie trudniejszym zadaniem. Jak si¢ okazato stworzenie ,,prostego diagramu” znacznie si¢
skomplikowato, wymuszajac na tworcy poszukiwanie nowych rozwigzan fabularnych, co
finalnie przetozylo si¢ na kilka miesigcy pracy scenariopisarskiej. Zauwazg, iz to jedynie czas
spozytkowany na napisanie scenariusza jednego odcinka, gdy dla poro6wnania w podobnym
okresie scenarzysci Breaking Bad rozpisali pierwszy sezon serialu sktadajacy si¢ z siedmiu
epizodow.

Na niekorzys¢ seriali interaktywnych swiadczy¢ tez moze proste zestawienie
statystyczne, sprzedazy gier komputerowych z wynikami ogladalnosci seriali. Pomimo tego, ze
obecnie branza gier komputerowych jest wiecej warta niz sektor filmowy, to nawet gry z
przedziatu AAA (wysokobudzetowe produkcje), nie maja tak masowego odbioru jak seriale
streamingowe. Dla przyktadu The Walking Dead: The Game (Telltale Games, 2012-2019) gra
wypuszczona podobnie jak serial w kolejnych transzach, po pierwszym roku od momentu
wydania byla uzytkowana przez okolo 8,5 min graczy, podczas gdy jedna z bardziej
spektakularnych produkeji Netflixa Stranger things w ciagu trzech dni obejrzato prawie 16 min
widzow.

Na koniec porusze kwestie tak zwanych seriali internetowych mogacych stanowi¢
kolejny etap w rozwoju form serialowych. Termin nie jest zupetnie sprecyzowany. Pomimo
tego, 1z wickszo$¢ wspolczesnych produkeji jest dostgpna w oknach przegladarek, zazwyczaj
po wczesniejszym zalogowaniu do danego serwisu, to ich pierwotnym kanatem dystrybucji
byta telewizja, tym samym sposob prezentowania tresci nie jest tu wyznacznikiem. Co zatem
definiuje pojecie ,,serial internetowy”. Odnoszac si¢ do stow Stayci Taylor, ktora wskazuje iz
serial internetowy jest jak: ,,Dziki Zach6d*®*, gdzie ,,zar6wno nowicjusz, jak i weteran moga
stworzy¢ swoje wlasne programy bez zgody czy aprobaty tradycyjnych sieci i studiow medidow
elektronicznych, ktorzy historycznie shuzyli za straznikow”4®®. Wyznacznikiem moze by¢
konwergencja réznych stylow, jak i brak koniecznos$ci podporzadkowania przez tworcow
ogbélnie panujacym strategiom narracyjnym propagowanym przez studia telewizyjne
i platformy streamingowe, W serialach internetowych, odnajdziemy elementy:
paradokumentow, sitkomow, seriali dramatycznych, reality show czy narracji

videoblogerskich. Samozwanczy tworcy, nie pozostajac pod wplywem decydentow

464 5. Taylor, “It’s the Wild West out there”: Can Web Series Destabilise Traditional Notions of Script
Development?, http://aspera.org.au/research/annual-conference-refereed-proceedings-2015/its-the-wild-
west-out-there-can-web-series-destabilise-traditionalnotions-of-script-development/ (dostep: 20.02.2022).

465 Tamze.
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telewizyjnych, podejmuja liczne eksperymenty zarowno z forma, jak i stylem filmowy.
Czasami wynikaja one z samej niewiedzy autoréw serialowych i sa wynikiem bledow
warsztatowych, niz $wiadomie wprowadzanym nowatorskim rozwigzaniem narracyjnym. Dan
Williams badajac te forme serializacji, podkresla, ze:

Seriale internetowe moga odznaczaé si¢ niezgrabnym montazem i nad wyraz ekspresyjnym

stylem gry aktorskiej, podejmowaé tematy niemal natychmiastowo i cieszy¢ si¢ rozgrzeszeniem

z przecigtnych jakosci produkcyjnych — aspektow zwykle nieakceptowanych w tradycyjnych

mediach*66.,

W serialach tamane s3 znamionowe dla strategii telewizyjnych wyznaczniki: podzial na
sezonowe transze, okreslony czas trwania odcinkéw, liczba epizodow w sezonie,
wieloaktowos¢ w odcinkach, spektakularne clifthangery. Ogot powyzszych zjawisk znacznie
odroznia seriale internetowe, od tego co cechuje, uzywajac czesciowo zdezaktualizowanej
nomenklatury, seriale telewizyjne. Nalezy podkresli¢, ze powyzsze elementy czasami sg
naturalnymi zjawiskami, (nieporadno$¢ samych twoércoOw) a czasami wrecz celowym
dziataniem profesjonalnych producentow, by upodobni¢ produkcje do amatorskich
przedsigwzie¢. Jeden z pierwszy ,uznanych” 1 nagrodzonych seriali internetowych
Lonelygirll5 (Lonelygirll5, 2006-2008, YouTube), zostal przygotowany przez tworcow
pracujacych dla kanatu YouTube. Ogladajac tresci serialowe ma si¢ wrazenie, iz jesteSmy
swiadkami kolejnego videoblogu prowadzonego przez nastolatke, niczym nie wyrdzniajacym
na tle tysiecy podobnych na kanale, jednak show zostal przygotowany przez profesjonalng
ekipe a w tytutowg “’lonely girl” wciela si¢ zawodowa aktorka (Jessica Lee Rose).

Wsrod produkeji internetowych znane sg przypadki, gdy amatorskie projekty z powodu
ich potencjalnie komercyjnego wydzwigku sa przejmowane przez stacje telewizyjne. W dalszej
produkcji, partycypuja profesjonalni tworcy, wydhluza si¢ czas ich trwania by byly zgodne
z formatem obowigzujacym w telewizyjnych ramowkach. Jako przyklady mozna wymienic:
Web Therapy (2008-2013), zakupiona i wyprodukowana przez Showtime, oraz Broad City
(2010-2011), wersja telewizyjna stworzona przez Comedy Central.

Serial internetowy, to rowniez wysokobudzetowe produkcje przygotowywane przez
znanych w branzy filmowej potentatow. Jako przyktad wskaze produkcje Warner Bros. H+:
The Digital Series (H+: The Digital Series, YouTube, 2012). To dystopijna wizja przysztosci,
w ktorej ludziom zaszczepia si¢ implanty mogace zastapi¢ smartfony. Na produkcje serialu

przeznaczono kwot¢ dwu milionow dolarow, tworzac w sumie 48 krotkich epizodow o czasie

465 D. Williams, Web TV Series: How to Make and Market Them, Harpenden: Oldcastle Books, 2012, s. 25.
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trwania od czterech do o$miu minut. Wsrdod wymienionych tu produkcji jest to serial
wykazujacy najblizsze powinowactwo, temu co zwyklo nazywaé si¢ wspotczesnym serialem
telewizyjnym. Poszczegdlne odcinki cechuje zwarta akcja, progresywny rozwo6j fabularny,
nieoczekiwane zwroty akcji. Koncept formalny serialu oparto na niechronologicznym utozeniu
zdarzen, z ktorych kazde stanowi kolejny odcinek. Regularnie pojawiajace si¢ komunikaty na
poczatku kolejnych epizodow typu: ,,15 sekund po tym, jak to si¢ stato”, ,,5 minut wczesnie;j”,
ok po”, ,.dwa miesigce przed” itp. precyzyjnie informuja odbiorcoOw o czasie akcji. Widz
tworzac playlisty, moze czerpa¢ dodatkowg satysfakcje z utozenia odcinkow wedtug wlasnych
preferencji, tworzac spdjng pod wzgledem chronologii opowies¢. Czytajac komentarze 1 linki
zamieszczane pod poszczegdlnymi odcinkami serialu odnosi si¢ wrazenie, Ze uczestnicy poza
utozeniem chronologicznym kolejnych epizoddéw, tworza wlasne wariacje odnosnie kolejnosci
w przebiegu zdarzen fabularnych.

Zwigkszajacg si¢ popularnos$¢ tego typu serializacji warto odnotowa¢ na przykladzie
produkcji Kontrola (Control, 2018, YouTube) naszej rodzimej rezyserki Nataszy Parzymies.
W lutym 2022 roku liczba odston pierwszego odcinka (trwajacego zaledwie trzy minuty)
wynosita 26 min. Pierwszy sezon byt produkcja powstajac spontanicznie, finansowanag
z roznych zrodet. Jak wspomina rezyserka, wtedy nie wiedziala czy zostanie nakrecony kolejny
odcinek. Po sukcesie 1 zwickszajacej si¢ zarowno liczbie subskrypcji, jak 1 odston (gtownie od
widzow anglojezycznych 1 hiszpanskojezycznych) Parzymies dostala propozycje stworzenia
kolejnego sezonu dla platformy VOD - Player. Kontrola stata si¢ tym samym w pehi
profesjonalnym projektem. Oczywiscie tego typu seriali internetowych na ogélnej mapie
serialowych produkcji jest niewiele. Dominujg programy niezalezne.

Pawet Solodki badajac zjawisko seriali internetowych wskazuje wlasng klasyfikacje,
wyrozniajac cztery typu produkcji:

e kilkuminutowe realizacje o przyzwoitych jako$ciach produkcyjnych, do$¢ luzne;j
strukturze, czgsto odpowiadajacej telewizyjnemu schematowi proceduralnemu,
realizowane przez nieprofesjonalng ekip¢ przy budzecie nierzadko bliskim zeru,
prezentowane w serwisie YouTube.

e produkcje o dluzszym metrazu, liczacym kilkanascie czy kilkadziesigt minut, stworzone
na wysokim poziomie realizacyjnym z profesjonalnymi aktorami. Struktura jest nieco
bardziej zwarta niz w poprzedniej grupie, wczesniej przygotowane scenariusze zastgpuja
dziatania improwizacyjne. Dominuja komedie obyczajowe.

e Dbranded series — seriale stanowigce poboczne projekty oparte na wysoko
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skomercjalizowanych opowiesciach transmedialnych, z jednej strony stanowigc
zamknigte calosci, funkcjonujace niejako niezaleznie od pozostalych sktadowych
transopowiesci, a jednoczesnie pozostajg osadzonymi w ich uniwersum i glteboko z nimi
powiazane. W serialach sg rozwijane co niektore watki, wprowadzane sg perspektywy
innych postaci.

e produkcje renomowanych firm jak: Netflix, Amazon, Hulu etc. sie¢ www jest
podstawowym kanatem dystrybucyjnym, a odcinki umieszczane sg na serwerach jednego
dnia. Producenci pomijajg kanat dystrybucji poprzez YouTube czy Vimeo i1 tworzg wlasne

serwisy VOD, zatrudniajac uznanych tworcow.*’

W powyzej przedstawionej, skrotowej analizie zjawiska, odniostem si¢ do narracji,
bedacych nowatorskimi wzglgdem obecnie ukonstytuowanych strategii opowiadania seriali.
Nasuwajgcym si¢ pytaniem jest, czy ktorykolwiek z tych nurtéw jest na tyle znaczacy dla
rozwoju form serialowych by stal si¢ wyznacznikiem kolejnego paradygmatu opowiadania
1 wypart z mainstreamu obecng narracje. Oczywiscie nie deprecjonuje wartosci wspotczesnych
produkcji, jedynie wskazuje na skolonizowanie obszaru zlozonej narracyjnosci
1 spowszechnienia tego nurtu. Jednak seriale typu Squid game (Squid game, Netflix, 2021-),
z ogladalnoscig miesigczng 140 min widzéw, wskazuje, ze zapotrzebowanie na produkcje,
tworzone w oparciu o nieskomplikowang strukture narracyjng, bez nowatorskich rozwigzan,
jest ogromne. To uswiadamia, iz decydenci stacji streamingowych beda poszukiwaé
oryginalnych tematéw, eskapistycznych historii a nie nowatorskich sposobow na ich
opowiedzenie. Obecnie serial zloZzony narracyjnie cechuje dojrzalo$¢ rynkowa (nasycenie), co
niestety zgodnie z regulami rynkowymi (teoriami marketingowymi) wieszczy jego powolny
upadek 1 wypieranie przez nowy produkt. OczywiScie serial epizodyczny prawie
w niezmienionej formie przetrwal cztery dekady, przyjmujac jak rok startowy lata 50. jednak
obecnie istniejg inne uwarunkowania kulturowe, zupetnie odmiennie wyglada sytuacja branzy,
serialowym zmianom ulegly praktyki producentéw, nadawcow i odbiorcow. W koncu mnogos¢
produkcji serialowych, wymusza na tworcach presj¢ poszukiwania ,,czego$ nowego”.
Analitycy rynkowi pracujacy dla stacji nieustannie badaja trendy, by odnalez¢ kolejng formute
opowiadania serialowego, poprzez ktora przyciaggna nowych subskrybentow. Z jednej strony sa

to regularnie produkowane spin off’y, czyli seriale powstajace w oparciu o postacie

467 7ob. P. Sotodki, Serial internetowy — notatki o zjawisku, ,,Panoptikum” 2018, nr 20, s. 33-46.
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drugoplanowe lub rozwijajace drugorzedne watki z macierzystego serialu. Nierzadko pozwala
si¢ tworcom na eksperymenty i dopuszcza do produkcji projekty, ktore odbiegaja od przyjetych
wzorcow opowiadania, rozszerzajac formule zlozonej narracyjnosci.

Powszechnym stalo si¢ kupowanie praw do sprawdzonych marek, spopularyzowanych
w innych mediach i przenoszenia ich na maty ekran. Seriale sa wiernymi adaptacjami
pierwotnych narracji lub w ramach zjawiska transmedialnos$ci, rozszerzone zostaje uniwersum,
rozwijane s3 wybrane wydarzenia fabularne, wprowadzane dodatkowe postacie. Produkcje tego
typu bez wzgledu na opinie krytykow czy widzow, maksymalizuja zyski producenckie.
Przyktadem moze by¢ serial Netflixa Wiedzmin (The Witcher, Netflix, 2020-)*%® lub obecnie
przygotowywane seriale przez Amazon Prime Video m.in.: Wiadca pierscieni majacy stac si¢
najdrozszym w historii serialem z budzetem oscylujacym wokét kwoty jednego miliarda

469§ Fallout na podstawie cyklu gier komputerowych o tym samym tytule.

dolarow

Przywotywana wielokrotnie w tej pracy teoretyczka scenariuszowa Pamela Douglas
stwierdza, ze zobaczyliSmy juz w serialach ,retrospekcje, flashbacki, podroze w czasie,
symultanicznie dziejace si¢ zdarzenia opowiedziane z réznych perspektyw oraz formuty

”470 - Odpowiadajac na pytanie dotyczace

opowiadania od $miesznych po prowokacyjne.
przysztosci stwierdza, iz wszystkie zdania bedg blgdne. Czym w przysztosci zaskoczg nas
showrunnerzy, czy scenarzysci nie jesteSmy w stanie tego przewidzie¢*'!. Jedynej pewnej
odpowiedzi mozna na to udzieli¢ przez pryzmat merkantylizmu. Jakakolwiek struktura
narracyjna zaistnieje w przysztosci, by przenikng¢ do gldéwnego nurtu, bedzie musiata by¢
rentowng. To odbiorcy tresci serialowych, ksztattujacy popyt na rynku serialowym, wybiorg
odpowiadajaca 1 satysfakcjonujaca ich opcje wyznaczajaca nowe standardy dla narracji

serialowej.

468 Serial WiedZmin w 2019 roku odnotowat najwiekszg ogladalno$¢ na platformie Netflix. Produkcje oglagdano w
76 milionach gospodarstw domowych. Oznacza to, ze 46 proc. subskrybentow platformy siegneto po adaptacje
prozy Andrzeja Sapkowskiego. Zob. , WiedZmin” najlepszym serialem Netfliksa. Rekordowe wyniki produkcji,
https://www.wprost.pl/blogi/ryszard-florek/10291530/wiedzmin-najlepszym-serialem-netfliksa-rekordowe-
wyniki-produkcji.html, (data dostepu 20.02.2022).

469 To ma byé najdroiszy serial w historii. "Wtfadca Pierscieni:  Pierscienie  Wiadzy",
https://www.money.pl/gospodarka/to-ma-byc-najdrozszy-serial-w-historii-wladca-pierscieni-pierscienie-
wladzy-6736599586278176a.html (data dostepu 20.02.2022).

470 p_Douglas, The Future of Television: Your Guide to Creating TV in the New World, Los Angeles: Michael Wiese
Productions, 2015, s. 145.

471 Tamze.
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ZAKONCZENIE

W przedstawionych analizach zbadano wybrane aspekty struktury narracyjnej

wspotczesnych seriali dramatycznych wyprodukowanych w USA w latach 1999-2017.

Asumptem do podjecia tego typu badan bylo zainteresowanie nowo uksztattowanym
paradygmatem opowiadania, jaki zaistniat w serialach ztozonych narracyjnie oraz brak
szczegOtowego opracowania tego tematu przez filmoznawcow czy teoretykow zajmujacych sie
scenariopisarstwem serialowym. Branze serialowa od momentu jej uksztaltowania
charakteryzuje komercjalizacja, wynikajaca z konieczno$ci osiggnigcia pewnych progdéw
ogladalnosci. Wprowadzanie nowatorskich rozwigzan dramaturgicznych, nieustanne
zaskakiwanie widzow tresciami serialowymi jest balansowane stosowaniem powtarzalnych,
sprawdzonych schematow opowiadania. W S$wietle tego, nasuwajacymi si¢ pytaniami
badawczymi byty: czy fabuty w neoserialach konstruowane sg wedtug jednego modelu? Jesli
nie, to wedlug jakiej klasyfikacji charakterystyke réznych modeli nalezy przeprowadzic¢?
Wspodiczesne narracje serialowe sg budowane poprzez sie¢ watkow tworzacych catosciowo
rozne ukfady fabularne. W hipotezie badawczej przyjatem, ze istnieje wzorzec w kompozycji
narracji neoseriali, warunkowany wystgpieniem oraz hierarchizacja poszczegoInych watkow

fabularnych.

W czeéci pierwszej, teoretycznej przedstawitem nie tylko przeglad badan nad serialami
1 serializacja, ale takze szczegotowo omowitem metodologie prac badawczych. Nakreslitem
szerokie tlo historyczne obejmujace korzenie zjawiska przed epoka telewizyjna, odnoszac si¢
zaréwno do tradycji literackiej, jak i radiowej (wzorce tworzenia komercyjnych odcinkowych
opowiadan w prasie i stacjach radiowych). Zwracam uwagg, iz w samej kinematografii juz na
poczatku XX wieku pojawity si¢ we Francji filmy seryjne wyswietlane w odstgpach
cotygodniowych (1908 — seria kryminalna Victorina Jassete o detektywie Nick’u Carterze,
1913-14 — seria o Fantomasie Louisa Jeana Feuillade, 1915 - seria Les Vampires).
W produkcjach brakowalo jednak spdjnosci odcinkowej. Przedstawilem rozwdj seriali
w telewizji poczynajac od oper mydlanych, de facto rozpoczynajacych realizacj¢ idei ciaglosci
fabularnej, aby zaangazowa¢ widowni¢ z odcinka na odcinek i1 maksymalizowa¢ czas emisji.
Rekordzista w tym wzgledzie pozostaje Guiding Light — amerykanski serial radiowy
1 telewizyjny, nadawany od 1937 (w radiu) do 2009 roku (w telewizji), co lacznie daje wynik

72 lat emisji. Przeglad historyczny i obrazowanie przemian oparlem na najbardzie]
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charakterystycznych serialach: od Dallas, przez Posterunek przy Hill Street, Miasteczko Twin
Peaks, konczac na Rodzinie Soprano, ktéra niejako otwiera produkcje seriali zlozonych
narracyjnie, czyli mojego gldéwnego pola badawczego.

Nastepnie wprowadzam perspektywe genealogiczng. Analizuje gatunki telewizyjne
i porownuje proponowane klasyfikacje, wskazujac na ich r6znorodnos¢, ale takze niepetnosc.
Ostatecznie nie dostrzegam, aby wspoOiczesna kultura serialowa doprowadzita do
uksztaltowania nowego gatunku a jedynie hybrydyzacje na poziomie zaro6wno tresci, jak
1 konstrukcji narracyjnej. Celem na tym etapie byto zbudowanie syntetycznego wprowadzenia
do teorii serialowej narracji.

W ramach badan metodologicznych staratem si¢ omoéwi¢ 1 uporzadkowaé podstawowe
kategorie, takie jak: narracja, struktura narracyjna, schematy fabularne, struktura wielowatkowa
w filmie fabularnym. W kontekscie tego ostatniego aspektu przytaczam klasyfikacje Lindy
Aronson, jednocze$nie wskazujac, iz model ten ma pewne wady i1 otwiera moje wlasne
poszukiwania innej, bardziej spdjnej typologii odnoszacej si¢ przede wszystkim do neoseriali.
Majac na wzgledzie wlasny kierunek badan, oprocz kwestii wielowatkowosci, przedstawitem
wybrane aspekty narracji gldownie w oparciu o metody analizy opowiadania jako systemu
formalnego zaproponowanego przez Davida Bordwella i Kristin Thompson. Oprécz samej
struktury narracyjnej badam w powigzaniu z nig struktur¢ dramaturgiczng, zakldcenia
linearnosci opowiadania, konstrukcj¢ protagonisty, a na tym tle giebi¢ poinformowania
1 horyzont informacji dostarczanych widzom. Budujac aparat metodologiczny dla wlasnej
hipotezy pozostawitem na boku szereg zagadnien dotyczacych stylu filmowego jako
nieistotnych dla prowadzonych badan. W aspekcie srodkéw formalnych rowniez dokonatem
redukcji, nie przywolujac wszystkich badan w tym zakresie jako nieistotnych dla
opracowywanych modeli. Rozlegly temat fokalizacji, czy mowy pozornie zaleznej
w narracjach filmowych ograniczylem do odpowiedzi przez kogo opowiadana jest fabuta.
Serial, jak wskazatem, wyksztalcit swoj wilasny jezyk narracji, warunkowany wprowadzaniem
wielu linii narracyjnych.

Na tej podstawie skonstruowalem plan badan obejmujacy uscislenie terminologii, ustalenie
regut selekcji seriali, wypracowanie przekrojowych prac analitycznych tj. calo$ciowej analizy
pierwszego sezonu jako reprezentacji danego modelu.

W cze$ci analitycznej konsekwentnie zrealizowatlem przyjety plan badan: oprocz
zogniskowania na zlozonej narracyjno$ci wskazalem na inne skladowe fabuly mogace

wspottworzy¢ komplementarng cato$¢ z uktadem watkow.
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W wyniku przeprowadzanych analiz potwierdzitem hipotez¢ o wystapieniu wzorcow
w zlozonej strukturze narracyjnej opowiadania serialowego. Poszukiwanym atrybutem
warunkujacym dany typ opowiadania, zgodnie z przewidywaniami, jest wystapienie lub brak
danych typéw watkdéw oraz ich pozniejsza hierarchizacja. Zastosowany uktad linii fabularnych
staje si¢ wykladnig konstrukcyjng w kompozycji odcinkow serialowych. Dodatkowo w modelu
mocnej serializacji wyrazny wpltyw na uksztattowanie struktury narracyjnej ma liczba
gléwnych postaci. Rozroznienie dotyczy jednego bohatera lub opozycyjnie multiprotagonisty
(co oznacza minimum dwie postaci pierwszego planu). Na podstawie przeprowadzonych
obserwacji stworzylem cztery modele struktury narracyjnej dla wspodtczesnych seriali

dramatycznych, odpowiednio je nazywajac:

. serializacja mocna z gtdwnym protagonista,
. serializacja mocna z multiprotagonista,

. serializacja §rednia rozproszona,

. serializacja $rednia epizodyczna.

Nadmienig, ze kolejnos$¢ prezentacji poszczegdlInych modeli serialowych nie jest warunkowana
historycznym rozwojem form narracyjnych, c¢zy chronologia w udostepnieniu
reprezentatywnych seriali widzom. Tworzac taki rozklad przedstawienia wynikow badan,
miatem na wzgledzie stopien zintegrowania poszczegolnych watkow w danej produkcji. Jako
pierwsze opisujac te, w ktorych jest ona najmocniejsza, poprzez srednig komasacje, a konczac
na serialach opartych na watkach epizodycznych. Nie kierowalem si¢ chronologia
w powstawaniu badanych produkcji, bo wérod wymienionych tu modeli nie zaobserwowalem
okresow, w ktorych jaki§ model by dominowat. Dla przyktadu do $redniej serializacji
epizodycznej zaliczam Rodzing Soprano udost¢pniong widzom w 1999 roku, jak réwniez
Orange is the new black, ktdérego emisja rozpoczela si¢ w 2013. Ewolucja serialowa nie
powoduje, zZe twolrcy porzucaja sprawdzone schematy opowiadania, lecz tworczo je
odrestaurowujg. Co wigcej, obecna oferta streamingowa na rynku to istny konglomerat
wszelkiego typu produkeji, gdzie co miesigc Netflix, czy HBO udostepnia nowe seriale,
w ktorych zauwazalne s3 rézne typy schematdéw hierarchizacji wielowatkowej. Dlatego
przyjety ahistoryczny sposob zaprezentowania poszczegdlnych modeli wydawat sie

najwlasciwszym, nie powodujacym chaosu informacyjnego.
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Calo$ciowo podsumowujac wyniki badan przedstawionych w tej pracy proponuj¢
charakterystyke kazdego z modeli.

Serializacja mocna z glownym protagonista posiada wyraziscie zarysowang nadrzedng
fabule oraz liczne watki poboczne. Fabularny rozwoj wigkszosci watkow pobocznych, jak iich
samo zaistnienie ,,zalezne” sa od decyzji podejmowanych przez gtéwnego bohatera. W tym
typie opowiadania przewazajaca wigkszo$¢ watkow jest bezposrednio lub w sposob posredni
skorelowana z wydarzeniami gtdéwnej fabuty. Watki epizodyczne nie wystepuja lub pojawiaja
si¢ w stopniu znikomym, pelnigc wspomagajaca funkcje dramaturgiczna, to znaczy uzupeiniajg
story arc lub character arc.

Pomimo wielowatkowosci zastosowany schemat opowiadania jest spojny z klasycznym
wzorem rozwoju akcji. Bohater ukierunkowany, w pierwszym odcinku, na jasno sprecyzowany
cel jest konfrontowany z licznymi komplikacjami. Nagromadzenie konfliktow warunkuje
liczne sytuacje, gdy $wiat (rozumiany jako srodowisko, grupa spoteczna, w ktorej egzystuje
bohater) staje si¢ nie tylko tlem dla wydarzen fabularnych, ale jednym z antagonistow
serialowych. Tego typu konstrukcja wynika z samej struktury narracyjnej stosowanej w tym
modelu, w ktorej jest klarownie zarysowana dominanta jednej postaci. Bohater spetnia rolg
»katalizatora” wydarzen, implikujac rozwoj akcji oraz proliferacj¢ kolejnych linii
fabularnych.

W wigkszosci przebadanych produkcji wprowadzana jest posta¢ (czlonek rodziny, partner,
przyjaciel), wspomagajaca protagonist¢ w realizacji powzigtego celu, ktora staje si¢
powiernikiem jego sekretéw. Pomimo réznej klasyfikacji tych postaci, jako pierwszo- lub
drugoplanowe (pisz¢ to w oparciu o kategori¢ nagrod Emmy), niezaprzeczalnie to gtdéwny
protagonista jest inicjatorem wigkszo$ci wydarzen i1 progresji dramaturgicznej. Postacie
wspomagajace wraz z rozwojem fabuly uzyskuja wzgledna ,,samodzielno$¢” fabularna, jednak
ich dziatania caly czas pozostaja w $cislej korelacji z wydarzeniami watku gldéwnego.
Charakterystycznym dla tego modelu jest wystapienie watku pobocznego nazywanego przeze
mnie katalizujacym, ze wzgledu na specjalng funkcje dramaturgiczng, jaka petni w rozwoju
historii. W klasycznym podej$ciu rozpoczecie akcji warunkuje jednostkowe wydarzenie tzw.
punktu inicjujacy. Watek katalizujacy powstaje na kanwie tego zdarzenia bedac sukcesywnie
rozwijanym. Prezentowane w jego ramach zdarzenia, prowokuja protagoniste do
podejmowania staran w osiggni¢ciu zamierzonego celu. Oczywiscie wytepienie tej zalezno$ci

nie jest regulg dla tego modelu.
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W gléwnym watku obserwowane jest zastosowanie konstrukcji fabularno-dramaturgiczne;j
zgodnej z schematem Syda Fielda, jednak zaakcentowanie poszczegdInych punktow zwrotnych
odbiega od typowego rozkladu czasowego dla tego paradygmatu. Watki poboczne posiadaja
strukture scenariuszowa oparta na ekspozycji, wystgpieniu punktu inicjujacego, punktow
zmieniajacych przebieg wydarzen oraz kulminacji, bedacej czesto rozpoczeciem dla kolejnego

watku pobocznego.

Drugi omowiony w tej pracy model — serializacja mocna z multiprotagonista —
charakteryzuje wystgpienie gtdwnego watku stanowigcego centralng baze dla rozwijajace;j si¢
opowiesci. Jednak w przeciwienstwie do poprzedniego schematu, jest on wypadkowg dziatania
kilku postaci, ktoére wspolnie partycypuja w konflikcie centralnym, wspottworzac gtdéwng o$
narracji. Podobnie, jak w poprzednim modelu, mozna dostrzec proliferacj¢ linii narracyjnych,
jednak ich wystepowanie warunkowane jest przez rdzne postacie. Watki poboczne sg w
kolejnych odcinkach konsolidowane z gldéwng fabuly, wspottworza konflikt centralny,
catosciowo skladajg si¢ na spojna, progresywnie rozwijang opowies¢. Wprowadzone postacie
zarOwno pierwszego, jak 1 drugiego planu, w ramach danych watkéw pobocznych w miare
rozwoju fabuty zostajg zintegrowane z glownymi wydarzeniami serialowymi. Okoliczno$¢
fabularna scalajgca watki jest wprowadzana na dwa sposoby. Pierwszy jako nastepstwo punktu
inicjujgcego w opowiadanej historii. Drugi, znacznie popularniejszy, gdy pozornie niezalezne
roOwnolegle linie narracyjnej, w miar¢ rozwoju historii ,,krzyzuja si¢”, by w jednym z odcinkow
polaczy¢ si¢ poprzez kluczowe zdarzenie.

Watki epizodyczne w tym modelu nie wystepuja lub jedynie w znikomej ilo$ci. Zastepowane
sa subwatkami, poprzez ktore tworcy eksponuja 1 rozwijaja wybrane wydarzenie watku
glownego, stanowigce ,,problem odcinka”. Subwatki tworza pozornie zamknigta calo§¢ w
ramach danego odcinka. Pod wzgledem konstrukcyjnym, czy nawet funkcji (by widz, nie
znajacy wezesniejszej fabuly, mogt rowniez zrozumie¢ problematyczng sytuacje, eksponowang
w danym odcinku) przypominaja watki epizodyczne, ale sg czgscig glownej osi narracji.
Watek glowny, jak i poboczne sa rozpisywane przez scenarzystow zgodnie z trojaktowym
paradygmatem opowiadania, jednak nie wystgpuje stala powtarzalnos¢, jesli chodzi o punkty
zwrotne. Poszczeg6lne linie fabularne zawieraja wydarzenia uruchamiajgce, jednak
w zaleznosci od dlugosci trwania danego watku moga, aczkolwiek nie musza, wystapi¢ dwa

znaczace punkty zwrotne.
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Rozpatrujac aspekty narracyjne dla $redniej serializacji rozproszonej zauwazam znaczaca
zmiang w strategii opowiadania. Pierwszy model nazwany przeze mnie serializacja rozproszong
budowany jest poprzez sie¢ watkow rownolegtych. Naczelng cechg jest brak glownej fabuty,
nadrzednej dla pozostatych jednostek. Bohaterowie nie posiadaja jasno zarysowanego celu
dziatania, co jest, og6élnie rzecz ujmujac, ewenementem w narracji telewizyjnej. Oczywiscie
ich dziatania sg ukierunkowane na ,,pomniejsze” cele, jednak wektor aktywnosci nie warunkuje
kierunku rozwoju akcji, nie jest wyznacznikiem centralnego konfliktu. Dlugofalowy rozwoj
fabularny niektorych watkéw moze wskazywac, iz dany serial przynalezy do modelu mocnej
serializacji, jednak potencjalny glowny watek zostaje zakonczony w trakcie trwania danego
sezonu lub nie posiada funkcji nadrzednosci (co finalnie wptywa, na klasyfikowanie go do
narracji rownolegtych). Histori¢ zaréwno poszczegolnych odcinkow, jak catego sezonu buduja
wydarzenia dziejace si¢ rownolegle, jak 1 fabuly epizodyczne, poprzez ktore poznajemy
problemy bohaterow. Spoiwem dla poszczegdInych watkdow réwnoleglych moze by¢ zdarzenie
jednostkowe integrujace poszczegodlne linie lub: problem spoteczny, srodowisko, temat,
ewentualnie przestanie wynikajace z historii 1 nadajace sens poszczegdlnym watkom.
Obserwowane jest eksponowanie linii relacji ponad rozwojem akcji tzn. widz nie doswiadcza
spektakularnych zwrotow akcji, zdynamizowanych sekwencji, czy fragmentarycznie
galopujacego tempa opowiadania. Sila napedows, sg konflikty pomiedzy protagonistami,
eksplikacja ich pragnien (need).

Poprzez watki epizodyczne s3 realizowane konkretne funkcje dramaturgiczne, w wyniku
ktorych, fabuty zgodnie z definicja, pozostaja niezalezne (stanowig zamknigta calo$¢ w ramach
danego odcinka), jednocze$nie zdarzenia przedstawione w ramach fabut epizodycznych, moga
mie¢ wpltyw na rozwijajaca si¢ caloSciowo historie.

W rozktadzie wielowatkowym nie ma znaczenia, czy wyeksponowano na pierwszy plan postac
prowadzaca, poniewaz nie posiada ona sprecyzowanego celu dzialania, ktéory w mocnej
serializacji implikuje zaistnienie watku glownego. Poszczegolni protagonisci, pomimo ich
opozycyjnego ustawienia warunkujacego wystepowanie sytuacji konfliktowych, calo$ciowo
nie s scaleni linig narracyjng, opartg na konflikcie centralnym, tym samym, w tej strukturze

nie ma nadrzednego watku gtéwnego.
Ostatni z prezentowanych modeli — serializacja Srednia epizodyczna — charakteryzuje

wystapienie narracji epizodycznej, bedacej sukcesorem formuly opowiadania, stosownego

w tradycyjnych seriach telewizyjnych. Poszczegolne watki sg tak opracowane, by stanowity
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zamkniete opowiesci w ramach danego odcinka. W tym celu tworcy korzystaja z patentow
stosowanych w konstrukeji seriali epizodycznych z wyrazi$cie zarysowanymi poszczegdInymi
watkami (story A, B, C...), jednak ich formula zostaje zmieniona na potrzeby zlozonej
narracyjnosci. Zaprezentowane w ich ramach wydarzenia maja wptyw na ogét zjawisk i postaci
w przedstawionym S$wiecie, zapewniajac kontynuacyjnos¢ fabularng. Obserwowane s3:
ewolucja charakterow poszczegolnych postaci (w tym ich uswiadomienie), zmiany w relacjach
migdzy postaciami warunkujgce dlugofalowe nastepstwa, ciggtos¢ wydarzen fabularnych (w
ramach rozwoju linii akcji). W tym typie narracji nie ma znaczenia czy tworcy wprowadzaja
watek gldwny, czy korzystajg z narracji rownolegtych, tak dlugo jak epizodyczno$¢ stanowi
o wilasciwych tresciach poszczegolnych odcinkow.

Uzyty, w tym przypadku termin ,,watek glowny” ma mniejsze, kontekstowe znaczenie,
stanowigc raczej tlo wydarzen. Mamy tu zatem do czynienia z odwrotng sytuacja niz w mocnej
serializacji, dla ktorej gldéwny watek byl najwazniejszym czynnikiem konstrukcyjnym
integrujagcym poszczegdlne watki. To on ,,wiedzie prym” w serialu, wraz z wspomagajacymi
go wydarzeniami pobocznymi. W tym przypadku gléwna fabuta stanowi o kontynuacyjnosci
zdarzeniowej w kolejnych odcinkach, aczkolwiek nie jest $cisle skorelowana z pozostatymi
watkami. Watek glowny jest zarysowany z wickszym lub mniejszym nat¢zeniem, na tle
wydarzen dziejacych si¢ w oderwaniu od tej fabuly (epizodycznie). Nasuwa to pytanie, czy
w przypadku narracji, ktorej struktur¢ tworza wigkszosciowo watki epizodyczne, mozna
wnioskowa¢ o wystgpieniu watku gléwnego, czy nie powinno si¢ go klasyfikowac jako fabuty
rownoleglej. Zgodnie z przyjeta definicja watek gtowny oparty jest na konflikcie centralnym.
Jesli taki jest obserwowalny mozna postulowaé wystagpienie glownego watku. Jednak
Z pewnoscig jego znaczenie nie jest tak istotne, jak w mocnej serializacji, gdzie watek staje si¢
nadrzednym dla pozostalych fabul, stanowigc wyrazista 0§ narracji dla catej historii.
Oczywiscie zachowuje swoje cechy prymarne (tworzac kompozycje scalajaca: postacie, watki

poboczne) i jest sukcesywnie rozwijany na przestrzeni danego sezonu lub nawet catej serii.

W ponizszej tabeli prezentuj¢ syntetyczne pordwnanie wszystkich wyr6znionych modeli.

Zbiorcze wyniki badan zestawiajg wybrane aspekty narracji.
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Tabela 5.1 Charakterystyka aspektow narracji w poszczegélnych modelach

pierwszoplanowe

czgsto wspomagany
przez druga postac.

Multiprotagonista.

postaé, ale nie implikuje
konfliktu centralnego.

Model / Mocna serializacja z| Mocna serializacja Srednia serializacja Srednia serializacja
Aspekt gléwnym bohaterem |z multiprotagonista rozproszona epizodyczna
i Multiprotagonista. Moze by¢
. X h ..
Postacie Glowny bohater, wyeksponowana dominujaca |Glowny bohater lub

multiprotagonista.

Wystepuje

Konflikt implikowany przez Wystep ujejako , . .
i wypadkowa dziatan Brak. Moze zostaé zarysowany.
centralny gléwnego . L. .
- wigkszos$ci postaci.
protagoniste.
Watek gléwny Wystepuje. Wystepuje. Brak. Brak lub moze wystapic.
Watki poboczne Dominujace. Dominujace. Brak. ‘W malej ilosci.
Watki Brak lub minimalna | Brak lub minimalna L. C
. q s o s Dominujace. W malej ilosci
rownolegle ilos¢. ilos¢.
Watki Brak lub minimalna | Brak lub minimalna R -
. o, o W malej ilo$ci. Dominujace.
epizodyczne ilo$¢ ilo$¢
. L, Moze zaistnie¢
Moze zaistnie¢ L . s "y
Struktura L zgodno$¢ z Moze zaistnie¢ zgodno$¢ z
X zgodno$¢ z Brak. -
scenariuszowa . paradygmatem paradygmatem Fielda.
paradygmatem Fielda. Fielda

Element
scalajacy
wydarzenia
fabularne

Watek glowny.

Watek glowny.

Problem spoteczny,
srodowisko, temat,
ewentualnie przeslanie, czy
wewngetrzna metafora.

Srodowisko, watek glowny.

Story driven/
character driven

Wspotzalezne.

Wspotzalezne.

Nadrzedno$¢ character
driven nad story driven.

Nadrzednos¢ story driven
nad character driven.

Chronologia

Brak chronologii w
uktadzie zdarzen.

W wigkszosci brak
chronologii w
ukladzie zdarzen.

Brak chronologii w ukladzie
zdarzen.

Brak chronologii w ukladzie
zdarzen.

Linearnos¢

Dla wigkszosci
zachowana.

Dla wigkszosci
zachowana.

Dla wigkszosci zachowana.

Dla wigkszo$ci zachowana.

Glebia
poinformowania

Roéznorodny zakres.

Roéznorodny zakres.

Roéznorodny zakres.

Roéznorodny zakres.

Zakres wiedzy

W wigkszosci
narracja
wszechwiedzaca.

W wigkszosci
narracja
wszechwiedzaca.

W wigkszo$ci narracja
wszechwiedzaca.

W wigkszo$ci narracja
wszechwiedzaca.

Zrédlo: Opracowanie wlasne

Podsumowujac, poszukiwanym czynnikiem, wedtug ktérego mozna dokona¢ podziatu
struktur narracyjnych wspolczesnych seriali jest wystapienie lub brak okreslonych watkow oraz
ich hierarchizacja w ukladzie fabularnym. Wraz z zastosowaniem konkretnej struktury
wielowatkowej wystgpuje charakterystyczna organizacja wydarzen w strukturze fabularno-
dramaturgicznej. W mocne;j serializacji wyrdznikiem wplywajacym na inny typ narracji jest
liczba postaci pierwszoplanowych, warunkujagca pomimo podobnego uktadu watkow,
odmienny sposob krystalizacji fabuty. W tym pierwszym modelu konflikt centralny jest domena

glownego bohatera, w innych wariantach mocnej serializacji staje si¢ wypadkowa dziatania
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wielu postaci. W mocnej serializacji wystgpuje zespolenie story driven z character driven
natomiast w $redniej serializacji zauwazalna jest dominanta jednego z tych czynnikow. W
serializacji rozproszonej fabute napgdzaja zlozone relacje migdzy postaciami, co zwigzane jest
nie tyle z rozwojem akcji w tych serialach, co z egzystencjonalnymi problemami bohaterow
i ich psychologiczng glebig. W narracji epizodycznej, bedacej najblizsza tradycyjnej formie
opowiadania, akcja dominuje nad ztozonoscig samych charkterow, postaci i ich ewolucjg. Dla
konstrukcji, w ktorych zaistnial watek gldowny zaobserwowano stosowanie paradygmatu Syda
Fielda determinujgcego wystgpienie dwdch punktow zwrotnych zmieniajacych bieg wydarzen
oraz punkt kulminacyjny. W przewazajacej wigkszosci watkow, rowniez wystepuje klasyczny
schemat rozwoju akcji w postaci ekspozycji, punktu inicjujagcego zwigzanego
z ukierunkowaniem protagonistow na okreslony cel, rozwinigciem, punktem zwrotnym (lub
wprowadzeniem dwoch punktow) 1 kulminacja bedaca nierzadko wprowadzeniem dla
kolejnego watku.

W pozostatych badanych watkach tworcy positkujg sie klasycznym rozwojem akcji
polegajacym na wydarzaniu inicjujacym, rozng liczbg punktow zwrotnych (lub ich braku) oraz
kulminacjg danego watku. W ramach podjetych przeze mnie badan ograniczonych do lat 1999-
2017 nie mozna wnioskowa¢ o innych wzorcach dramaturgicznych w  strukturach
scenariuszowych, z ktorych korzystaliby scenarzysci serialowi.

Zbiorczo odnios¢ si¢ do pozostatych trzech aspektow narracji, to znaczy: chronologii
opowiadania, gtebi oraz horyzontu poinformowania widzéw. Dla tych elementow narracji nie
wystepuje stata zaleznos$¢, mogaca §wiadczy¢ o istotnym powigzaniu z ukladem watkow, tym
samym czynniki te nie odgrywaja istotnej roli jako skladowe opracowanego modelu. Jedynie
moge wskaza¢ na powtarzajace si¢ zjawiska, aczkolwiek nie wystepujace w kazdym z seriali
przynalezacych do danego modelu. Cecha wykazujaca wigksza stabilno$¢, niz inne, jest
horyzont poinformowania widzoéw. W przypadku wigkszo$ci przeanalizowanych tu seriali widz
ma wglad zarowno w zamiary, plany protagonistow, jak 1 dzialania kontrofensywne
podejmowane przez inne postacie, w tym antagonistow. Nawet w przypadku wystagpienia
narracji z gléwnym bohaterem i ogniskowanie kluczowych zdarzef, sytuacji znamionowych
dla rozwoju wydarzen wokot jego osoby, nie implikuje to zawegzenia horyzontu
poinformowania do tejze postaci.

Druga cecha znamionowa nie tyle danego modelu, co seriali ztoZzonych narracji to regularne
zaklocenia chronologii opowiadania, aczkolwiek nie wprowadzajacych dysonansu

poznawczego u widza. W wigkszosci przeanalizowanych produkcji, tworcy zaklocaja
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chronologi¢ opowiadania. Korzystaja zarowno z retrospekcji, jak i futurospekcji. Pomimo, iz
rozpatrywane byly tylko pierwsze sezony, to nalezy nadmieni¢, iz nawet jesli dany zabieg
kompozycyjny nie jest uzyty w pierwszym sezonie, nie neguje to jego pdzniejszego
zaistnienia®’?. Wszystkie wystepujace zaklocenia chronologii, zaliczam do narracji
dopowiadajacych*".

Rozwazajac aspekt glebi poinformowania przeprowadzone badania wskazuja na stosowanie
pelnego spektrum srodkow filmowych, jednak nie ma tu inferencji z danym typem narracji.
Kwestia liczebnos$ci postaci pierwszoplanowych, nie warunkuje tego, w jakim zakresie uzyta
bedzie glebia poinformowania, podobnie nie ma znaczenia zastosowany uktad wielowatkowy.
Jest to po prostu kwestia przyjetej konwencji opowiadania w procesie ksztattowania serialowej
diegezy. Idac tym tropem ukierunkowatem rowniez obserwacje na stosowane konwencje: czy
znaczaco wpltywaja na sposob prowadzenia narracji: poprzez story driven lub character driven.
Jednak analizy wskazuja, ze nie wystepuje znaczgca zalezno$¢. Mozna jedynie wnioskowac, ze
podjety temat ,,narzuca” konieczno$¢ uzycia danych zabiegow. Dla przyktadu, gdy twoércy
tworzg historie o medium lub czlonkach sekty zazywajacych narkotyki produkcja jest
przepetniona roznego typu subiektywizacjami.

Ogo6lnie uymujac temat trzech ostatnich omowionych aspektoéw narracji nasuwa si¢ jeden
wniosek. O ile formuta opowiadania epizodycznego czy mocnej serializacji jest wynikiem
powzigtej strategii opowiadania, na ktore zapewne sktada si¢ wiele czynnikéw, jak polityka
producencka, targetowanie na konkretng widowni¢ (z regutly epizodycznos¢ jest kierowana do
widza masowego), to pozostale aspekty sg elementem indywidualnej ekspresji tworczej,
inwencjg grupy scenarzystow, opracowujacych kolejne odcinki.

Z uwagi na powzigte zalozenie praktycznego wykorzystania przedstawionych tu badan,
w pewnych obszarach badawczych podjalem probe pogodzenia spostrzezen teoretykow
scenariopisarskich z wiedza stricte akademicka, czego nastgpstwem musialy by¢
Lkompromisy” przejawiajace si¢ w uogolnieniach dokonanych na niektérych polach

badawczych (np. dotyczacych instancji narratora). Na przestrzeni kolejnych dekad nastgpita

472D)a przyktadu w pierwszym sezonie serialu Mad Men regularnie sg wykorzystywane retrospekcje, ale juz od
trzeciego sezonu tworcy wprowadzajg do fabuty réwniez futurospekcje. Jedynym serialem, w ktérym scenarzysci
utrzymali chronologie opowiadania, na przestrzeni wszystkich sezondéw, co jest ewenementem wsréod
wspotczesnych produkcji, jest Prawo ulicy.

473 ponownie, analizujac pierwsze sezony, bo juz w drugim sezonie Breaking Bad obserwowane s3 takie elementy
jednak nie jako state strategie a techniki. Nadmienie, iz na przykfad nie analizowany w tej pracy serial Westworld
(ktéry zaliczam do mocnej serializacji z multiprotagonistg) jest zbudowany jako narracja niewiarygodna, co jest
doskonatym przyktadem na to, ze uktad watkéw nie warunkuje ,konceptu formalnego” opowiadania.
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multiplikacja teorii filmoznawczych, czesto taczaca si¢ z swoista enigmatycznoscia pewnych
obszaréw badawczych taczonych z watkami kulturoznawczymi i filozoficznymi, co rodzi
trudnosci interpretacyjne. Co wigcej, wystepuje ogromna wariantowo$¢ terminologii,
stosowanie licznych nawigzan oraz uzupelien miedzy teoretykami podejmujacymi kwestie
narracji i jej wewnetrznych podziatdéw. Przy tak licznym materiale badawczym bez
zastosowanych uproszczen czy przyjecia stalych wyjsciowych zalozen nie byloby mozliwe
wskazanie jednorodnych, jasno wyodrgbnionych struktur serialowych. Chciatem uniknaé
zwielokrotnionej liczby opracowanych schematéow a jednocze$nie zaproponowaé jak
najbardziej klarowng aplikacj¢ poczynionych ustalen teoretyczno-analitycznych do praktyki
scenariopisarskiej.

Podkresle, ze w badaniach nie zajmowalem si¢ srodkami stylu filmowego rozwazajac aspekty
narracji uksztaltowane na etapie tworzenia scenariuszy. To moze nasuwac pytanie czy na tym
etapie realizacji mozna analizowa¢ pewne elementy narracji serialowej (dla przykladu czy
mozna rozwazac subiektywizacje mentalne, POV). Zaznaczg, iz w przemysle telewizyjnym to
gldwnie scenarzysci (wraz z producentami) sg decydentami w ksztalcie tresci. W didaskaliach
sg zawierane wskazowki, ktore nastgpnie rezyser przeklada na jezyk serialowy. Niekoniecznie
stricte techniczne typu: ujecie, kadr, POV itd. (to nie powinno by¢ umieszczane
w scenariuszach), ale to wiasnie z kontekstu opiséw zwartych w didaskaliach wynikaja wstepne
wytyczne, ktore rezyser eksponuje za pomocg srodkoOw przynaleznych stylowi filmowemu.
Na koniec badatem uniwersalno$¢ zaproponowanej przeze mnie typologii, przeprowadzajac
weryfikacje kazdego wyodrgbnionego modelu poprzez wiaczenie w jego ramy innych seriali.
W tym wzgledzie zaproponowane modele okazaty si¢ funkcjonalne, co wigcej, pozwalaly

uchwyci¢ elementy rdéznicujace dane produkcje w ramach jednego modelu narracyjnego.

Nie ulega watpliwosci, ze przedstawiona refleksja badawcza dotyczaca struktur
narracyjnych seriali powinna by¢ aktualizowana, bo zmianom ulegaja praktyki producentow,
nadawcow 1 odbiorcoOw. Producenci i nadawcy medialni nie tylko zaspokajaja potrzeby widzow,
ale obserwujac zachowania konsumentow eksploruja te rejony, ktore sa rentowne. Tworcy
poszukuja nowych form ekspresji, aktywnie wptywajac na ksztaltowane tresci i estetyke
realizowanych seriali. Dlatego tez wlaczylem do pracy rozwazania dotyczace mozliwych
kierunkow rozwoju seriali. Jednak w swoich prognozach pozostaj¢ ostrozny. Nie faworyzuje
w tym wzgledzie narracji interaktywnych ze wzgledu na wysoka kosztochtonno$¢ 1 ograniczong

liczbg odbiorcoOw. Natomiast dostrzegam, iz na horyzoncie pojawia si¢ nowy typ opowiadania
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- kilkunastominutowe odcinki seriali internetowych. Jednak na chwil¢ obecng, formuta
opowiadania, ktérej wzorce narracyjnej ukonstytuowaty si¢ na poczatku XXI wieku, nadal jest

masowo wykorzystywana w powstajacych serialach.
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Summary

The product of quality TV, contemporary TV series (neo-series) have undergone
significant changes compared to traditional productions. Previously, TV schedules were
dominated by “soap operas” and episodic productions based on certain narrative templates.
These days (in the new millennium), the format marked by a narrative continuity prevails.

The main research hypothesis is that there is a patterns for the construction of the narration
of neo-series. The main objective of the research is to determine templates of narrative
structures of ‘neo-series’ (multiseasonal continuing serials which are currently the dominant
format in the television market). The creators of these productions experiment with form, use
new stylistic means to create genre hybrids, which leads to far-reaching changes in narrative

structures.

In the conducted observations | have applied a coherent research methodology, which uses
elements of structural (functional) analysis, neo-formalist analysis, and the methods used by
script doctors (dramatic analysis). | accept, like structuralists or earlier formalists, that the
narrative structure determines the structure of interpretation of the produced work. With the use
of a specific narrative structure, comes a different organization of events, their functioning in
the dramatic structure and also the structure of characters. Using the tools of neo-formal
analysis, | examine the horizon and depth of information as well as the distortions of the
linearity of the story. During the analysis of the various plotlines in the series, there is made
observations on the use of dramatic devices which disrupt the linearity of the story (anticipation,

retardation, flashback, flash-forward, subjectivization, etc.).

It gives the possibility to develop four theoretical models, which are subject to the neo-
series and to define a set of characteristics for them.
e heavily serialized with the dominant character (e.g. Breaking Bad, House of Cards),
e heavily serialized with the multi-protagonist (e.g. The Wire, Game of thrones),
e medium serialized (e.g. Mad Men, The Path),
e c¢pisodic serialization (e.g. The Sopranos, Suits).
Each of these theoretical models has a different hierarchy of threads (plotlines). From the

dominance of continuing threads (heavily serialized) to the dominance of episodic threads
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(episodic serialization).

The subject of the research must be clarified. It is a multi-seasonal continuing serials in
which, as indicated by Mittell [2015], a new storytelling paradigm is being realized (I exclude
episodic series in which each segment is a thematically closed structure). Given the mass
character and dominance of this format (several hundred productions per year), the research
material will be limited to the American productions that occurred in 1999-2017.

The dissertation consists of two parts - theoretical and analytical. The first chapter deals
with the evolution of narrative structures in American serials. In the second chapter, I explore
the topic of TV genres with a detailed analysis of serial genres. I list the most important features
for quality productions, then for neoserials. The third chapter consists of three subchapters that

form the methodological basis for the conducted research.

The analytical part consists of four chapters. In each of the chapters, I research the first
season of a series that is representative of a given group. The analysis covers the following
issues: the distribution and hierarchy of threads, the dramaturgical structure of the main plot.
Using the tools of neoformal analysis, I examine the horizon and depth of information as well
as the distortions of the linearity of the story. Additionally, I investigate the narrative aspects:
the depth and horizon of information, and the disturbances in the linearity of the story. In the
last, fifth chapter, I consider the issue of the further development of narrative patterns, based on

series created after 2017. In conclusion, I summarize the research.
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