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Zajmujac si¢ jakimkolwiek zagadnieniem dotyczacym dramaturgii, nie sposéb
pominaé Poetyki Arystotelesa. W odniesieniu do dramatyzowania akgji stwierdza
on, ze jest to zasada kompozycyjna w sztukach nasladowczych. Polega na budo-
waniu w toku rozwoju akcji napigcia migdzy scenami, dla ktérego podstawowym
srodkiem jest perypetia rozumiana jako ,zmiana biegu zdarzen w kierunku prze-
ciwnym intencjom dziatania postaci, ktéra odbywa si¢ [...] zgodnie z prawdopo-
dobieristwem lub koniecznoscia” (Arystoteles, 1983, s. 31; por. s. 17, 72). Celem
dramatyzacji jest zaangazowanie widza w akcje i w $ledzenie loséw postaci. W za-
koriczeniu dzieta napigcie dramatyczne znajduje swoje roztadowanie w katastro-
fie tragicznej lub w komediowym rozwigzaniu utworu. W postarystotelesowskiej
dramaturgii, dla ktérej normatywnym zwiericzeniem byta XIX-wieczna ,szkota
dobrej kompozycji” skodyfikowana przez Eugene’a Scribe’a i Victora Sardou, pod-
kreslano znaczenie logicznego nastgpstwa zdarzen oraz jednosci i ,,skoriczonosci”
akgcji, w ramach ktérej napigcie stopniowo rosto, az do osiagniecia klimaksu, czyli
punktu kulminacyjnego rozwoju akgji. Konflikt, bedacy zarzewiem rozwoju akgji
i motorem dzialani postaci, znajdywat w klimaksie swe rozwiazanie, petniace jesli
nie funkgje katartyczng — jak chciat Arystoteles, poprzez wzbudzenie litosci i trwo-
gi, a nastgpnie oczyszczenie tych uczué (Arystoteles, 1983, s. 17) — to przynaj-
mniej satysfakcjonujace z punktu widzenia poznawczych i estetycznych oczekiwan
widzéw. Zainteresowanie wywolane w zawigzaniu akgji zostaje zaspokojone wraz
z rozstrzygnigciem konfliktu, a zarazem rozwigzaniem problemu. Forma przed-
stawiania — skfadajaca si¢ z poczatku, srodka i zakoriczenia — staje si¢ kompletna.

W filmach kina klasycznego i postklasycznego dos¢ konsekwentnie respekto-
wany jest model tréjaktowej kompozycji, bedacy kontynuacja tej tradycji: z eks-
pozycja i zawigzaniem akcji w akcie pierwszym, z komplikacjami w akcie drugim
i punktem kulminacyjnym w akcie trzecim, po ktérym co najwyzej nastgpuje wy-
brzmienie. Jak zauwaza David Bordwell, wspétczesne kino gtéwnego nurtu jedy-
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nie intensyfikuje atrakcje, nie naruszajac zasady spéjnosci opowiadania i ciaglosci

akgji (Bordwell, 2002, s. 16, 24).

Zrédet zakwestionowania Hitchcockowskiej zasady, iz film powinien zaczynaé
si¢ od trzesienia ziemi, potem za$ napigcie ma nieprzerwanie rosnaé, az do finato-
wej konfrontacji, szuka¢ mozna w tradycji dramatu modernistycznego. Pierwsze
préby oddramatyzowania akcji zwigzane z nowym rozumieniem realizmu i po-
glebieniem psychologii postaci pojawity si¢ pod koniec XIX wieku. W sztukach
Henryka Ibsena, Antona Czechowa, Augusta Strindberga czy Maurice’a Maeter-
lincka zauwazalne jest zainteresowanie dylematami psychologicznymi, kt6re ujaw-
niaja postacie przy okazji sytuacji o pozornie matym potencjale dramatycznym.
Naturalny dla dramatu czas terazniejszy w sztukach Ibsena — na przyktad w Johnie
Gabrielu Borkmanie (1896) — staje si¢ tylko pretekstem do przywolywania prze-
szfodci 1 zycia nia przez postacie. Juz to stanowi odstgpstwo od Arystotelesowskiej
zasady, ze ,celem nagladowania jest przedstawienie jakiej$ akcji, a nie wlasciwosci
postaci” (Arystoteles, 1983, s. 19)'. W Wisniowym sadzie (1904) i Trzech siostrach
(1901) Czechowa akgja z jednej strony jest minimalizowana, z drugiej za$ — co za-
krawa na swoisty paradoks — staje si¢ niezwykle zfozona. Wynika to z przeciwsta-
wiania odmiennych stanowisk reprezentowanych przez bohateréw, ktére jednakze
nie wchodza w sytuacje konfliktowe, lecz kazda z nich pozostaje zatopiona we
whasnych rozmyglaniach.

Stowa wypowiadane s3 w towarzystwie, nie na osobnosci. One same jednak
izolujg tego, kto je wypowiada. Niemal niepostrzezenie nieistotny dialog
przechodzi w ten sposéb w istotne rozmowy z samym sobg (Szondi, 1976,

s. 32).

Przebieg calej akeji ukazuje tylko stopniowe przebudzanie si¢ z marzen i za-
tracanie si¢ we wspomnieniach (Allardyce, 1962, s. 167-169). August Strindberg
w dramatach naturalistycznych, szczegdlnie po tak zwanym kryzysie Inferna,
przedstawia protagonist¢ w duchu niemal ekspresjonistycznym, bardziej w kon-
flikcie z samym sobg niz ze $wiatem i ,innymi”. Jednos$¢ akeji zastepuje jednosé
»ja» w ramach ktérej pokazywana jest ewolucja psychologiczna bohatera. Strin-
dberg byt zwolennikiem jednoaktowych dramatéw, ale nie w sensie formy skréco-
nej, lecz odejscia od modelu opartego na konstruowaniu akeji na rzecz skupienia
uwagi na postaci, uznajac, ze w ten sposéb mozna stworzy¢ dramat naturalistyczny
(Térnqvist, 1996, s. 358). Po latach zostanie to nazwane dramaturgia ,ja”, drama-
turgig subiektywna, z charakterystycznym ograniczeniem relacji migdzyludzkich
na rzecz subiektywnej ,soczewki”, przez ktéra sa one ogladane. Z kolei ,,sytuacja
dramatyczna” w klasycznej kompozyciji jest tylko punktem wyjscia dla akgji, sta-
je si¢ gléwnym tematem w Intruzie, Slepcach i Wngtrzu Maurice’a Maeterlincka.
Calkowicie bierne postacie trwajg w sytuacjach, by rozpoznaé swojg bezradnosé
egzystencjalng. We Whagtrzach ,ozywiony dialog jest w gruncie rzeczy tylko wy-

' Dalej Arystoteles stawia kropke nad i, powiadajac: ,, Tragedia nie moze przeciez istnie¢ bez akgji, moze
natomiast istnie¢ bez charakteréw” (Arystoteles, 1983, s. 19).
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miang opiséw” (Szondi, 1976, s. 57), przeobrazajac tym samym dramat w forme
quasi-epicka.

Kino nowofalowe, nazywane tez kinem modernistycznym — na przyklad przez
Andrésa Balinta Kovicsa w Screening Modernism —w ozywczym porywie zrywania
z zastang ,sztampa zaczeto eksperymentowad z pozornie nienaruszalng klasycz-
na konstrukcjg dramaturgiczng. Pierwszym sygnalem byla finatowa stopklatka
w 400 batach (1959, rez. Francois Truffaut). Bohater filmu, Antoine Doinel (Je-
an-Pierre Léaud), porte-parole rezysera, popada w ,bezustanne tarapaty” — jak wy-
jasnia Tadeusz Lubelski niezrecznos¢ dostownego tlumaczenia tytutu (Lubelski,
2000, s. 118; por. Gotuniski, 2008, s. 265). Nie jest on protagonistg zmierzajacym
do osiagniecia celu w obrebie intrygi, lecz zdezorientowanym i zaniedbanym dziec-
kiem buntujacym si¢ przeciwko niezbyt przyjaznemu swiatu. Trudno jednak $wiat
uznaé za antagonistg, podobnie jak matke czy ojczyma. Finalowa ucieczka z domu
poprawczego o zaostrzonym rygorze nie jest punktem kulminacyjnym, lecz kolej-
na perypetia. Bohater wymyka si¢ poscigowi i dociera na plaze. Stopklatka, w mo-
mencie gdy biegnie w strong¢ otwartego morza, nie udziela odpowiedzi na pytanie,
czy ta ucieczka bedzie fortunna i czy — na bardziej og6lnym poziomie — uda mu si¢
wyrwacé z opresji dzieciristwa. Z drugiej strony zakoriczenie nie pozostawia ztudzen
— jak zauwaza Marilyn Fabe — otwarte morze daje poczucie upragnionej wolnosci,
ale réwnoczesnie oznacza putapke — nie ma juz dokad uciec (Fabe, 2004, s. 1206).

Najbardziej oczywistym przyktadem modernistycznych eksperymentéw z zasa-
dami klasycznej dramaturgii w kinie sg filmy Michelangelo Antonioniego. W Przy-
godzie (1960) na postawione w zawigzaniu akgji pytanie: ,,Co si¢ stato z Anng?”, nie
pada zadna odpowiedz. Anna (Lea Massari) po prostu znika, a zataczajgce coraz
szersze kregi niemrawe poszukiwania staja si¢ pretekstem do romansu miedzy jej
dotychczasowym kochankiem Sandrem (Gabriele Ferzetti) a najblizsza przyjaciét-
ka Claudia (Monica Vitti). Demonstracyjna rezygnacja z intrygi, w tradycyjnym
rozumieniu, wymusza na widzach przeniesienie uwagi z rozwigzania problemu ,,co
si¢ stalo z Anng?” na obserwowanie postaw — zdawaloby si¢ — bliskich jej oséb. Ale
i ten nowy watek nie osigga klimaksu. Sandro spedza noc z inng kobieta chwile
potem, jak zapewnia o swym uczuciu zakochang w nim Claudi¢. Odkrycie tego
faktu nie owocuje zadng dramatyczng kulminacja. Claudia godzac si¢ ze zdrada
Sandra, przenosi problem — w ramach ,neorealizmu wewnetrznego” — z tendencji
do definitywnego rozstrzygniecia na bardziej realistyczny poziom pogodzenia si¢
z... rzeczywisto$cia, ktére mozna spuentowaé kolokwialnym zwrotem: ,nie dra-
matyzujmy, przeciez nic si¢ nie stato”.

Takze Zaémienie (1962) pozbawione jest klasycznego klimaksu. Film kon-
czy sze$ciominutowa sekwencja przedstawiajaca miejsce uméwionego spotkania
pary kochankéw — Vittori (Monica Vitti) i Piera (Alain Delon) — na ktére, mimo
dawanych sobie przyrzeczen, zadne z nich si¢ nie stawia. Pytania o przyczyny
nieobecnosci i o to, czy si¢ jeszcze spotkaja, pozostaja bez odpowiedzi. Podobnie
otwartg forme zakoriczenia przedstawia na przyklad Milo§ Forman w Czarnym

Piotrusiu (1963).
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Typowa dla kina klasycznego zasada integralnej ciaglosci akcji, w ktérej prota-
gonista zmierza do osiagniecia celu wyznaczonego w jej zawigzaniu, ulega atrofii
i oddramatyzowaniu z powodu innej konstrukcji bohatera. W kinie modernistycz-
nym traci on zdolno$¢ do dziatania. Miejsce konfliktéw miedzyludzkich i drama-
tycznych konfrontacji zajmujg dylematy zyciowe i rozterki moralne. Dla filméw
z daleko posunigta subiektywizacja, z zacieraniem granic migdzy rzeczywistoscia
diegetyczng a wizjami subiektywnymi, ze skfonnoscig do autorefleksyjnosci i au-
totematyzmu wyjatkowo reprezentatywne s3 dwa diametralnie odmienne dzieta
mistrzéw kina modernistycznego — z jednej strony posg¢pna wizja Ingmara Berg-
mana w Personie (1966), z drugiej za$ skarnawalizowane przedstawienie Federica
Felliniego w Osiem i pét (1963). W Personie ledwie zarysowana konfrontacja mie-
dzy milczaca z wyboru aktorka teatralna, Elisabeth Vogler (Liv Ullmann), i jej
elokwentng — z koniecznosci — pielegniarka Alma (Bibi Andersson) rozgrywa sig
nie na poziomie akgji, lecz emocji. Sceny oparte na dialektyce — w rozumieniu
Heglowskim — milczenia i mowy, rzeczywistosci i snu znajduja swoje zwieficze-
nie w obrazie przenikania si¢ tozsamosci obu kobiet w wyimaginowanym odbiciu
w lustrze. Blyskawicznie jednak jakakolwiek préba interpretowania tej sceny na
poziomie logiki akgji zostaje wzigta w cudzystéw przez powracajace — na zasadzie
ramy kompozycyjnej — sygnaly wewnatrzdiegetyczne realizacji filmu i projekeji
filmowe;.

W Osiem i pdt kryzys tozsamosci ujawnia si¢ poprzez kryzys twérczy rezyse-
ra Guida Anselmiego (Marcello Mastroianni ). Produkgja filmu juz ruszyla, a on
wcigz nie ma pomystu, jak go zrealizowaé. Pobyt sanatoryjny w uzdrowisku, ubar-
wiony niezwykle skomplikowanym, a z drugiej strony niezwykle banalnym zyciem
towarzyskim, ma w sobie wprawdzie potencjat dramatyczny przebtyskujacy w kon-
frontacjach autora z krytykami, rezysera z producentami czy kochanki z zona, ale
przy¢miewa je subiektywny dyskurs na temat ,,niemoznosci artystyczne;j”. Stany le-
kowe, wyobrazeniowe reminiscencje z dziecinistwa i chaos mys$lowy znajduja ujscie
w karnawalowym korowodzie wokdét rakiety bedacej czgécia scenografii projektu
filmowego. Tutaj otwarte zakoriczenie jest symptomem utraty zdolnosci do dziata-
nia. O ile w klasycznym modelu opowiadania aktywny i jasno zorientowany na cel
protagonista byt wehikutem optymistycznej nadziei na sukces osiggany w punkcie
kulminacyjnym — co bylo réwnoznaczne z tak zwanym ,szcze¢sliwym zakoncze-
niem”, o tyle w filmach modernistycznych bohater traci pewnos¢ co do swoich
racji i celéw, a tym samym zdolno$¢ do dziatania. Konflikt zostaje przeniesiony
ze $wiata zewnetrznego do wewnetrznego, w ktérym bohater sam zmaga si¢ ze
swymi stabo$ciami i watpliwosciami, a ich nierozstrzygalnos¢ potwierdza otwarte
zakoriczenie (por. Ostaszewski, 2015, s. 45-48).

Chwyt zastosowany przez Antonioniego w Przygodzie — z otwartym zakoricze-
niem i bohaterami bez jasno okreslonych celéw, nie ujawniajacymi motywacji dla
swych zachowan — z jednej strony zle przyjety przez publiczno$é¢ w trakcie pierw-
szego pokazu na festiwalu w Cannes, z drugiej za$ dwukrotnie na tymze festi-
walu nagrodzony, byl sygnalem zmian w estetyce filmowej. Oddramatyzowanie
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— podobnie jak w dramacie modernistycznym — stuzy przeniesieniu uwagi z akeji
na postaé i przedstawieniu jego niepewnosci wobec coraz bardziej stechnicyzowa-
nej i przyspieszajacej rzeczywistosci. Subiektywizacja jako technika introspekeji
ujawnia dylematy wewnetrzne. Bohatera kina klasycznego z charakterystyczng
wola do dzialania zast¢puje bohater modernistyczny niezdolny do dziatania, dla
ktérego potencjalne cele sa problematyczne wobec wszechogarniajacych watpli-
wodci. Taki bohater staje si¢ uniwersalnym modelem dla twércéw eksperymentu-
jacych na rézne sposoby z estetyka realizmu.

Modernizm na gruncie kina, wyraznie powigzany z tak zwanym kinem arty-
stycznym, jest wcigz zjawiskiem otwartym, niewatpliwie jednak nowy impuls dat
mu transnarodowy nurt slow cinema’. Krytycy i badacze omawiajacy tworczosé
takich rezyseréw jak: Béla Tarr, Carlos Reygadas, Tsai Ming-liang, Sartinas Bartas
czy Theo Angelopoulos za podstawowe cechy tego nurtu uznaja wolne tempo akeji
przedstawianej w bardzo dugich ujeciach i minimalizm estetyczny w sensie $rod-
kéw stylistycznych, w tym takze ekspresji aktorskiej. Jak ujmuje to Matthew Fla-
nagan: ,Minimalistyczna struktura narracyjna wspélczesnego slow cinema opiera
si¢ przewaznie na procesie bezposredniej redukeji, konsekwentnym odrzuceniu
gleboko zakorzenionych elementéw dramatycznych” (Flanagan, 2008).

W odréznieniu od kina mainstreamu twércy ci majg tez inne podejscie do
czasu. Zdarzenia przedstawiane sa w porzadku chronologicznym, rzadko réwno-
legle prowadzone sg dwa watki. Wynika to — jak zauwaza Rafat Syska — z tego,
ze opowiadania sg jednoogniskowe w rozumieniu teorii Ricka Altmana (Syska,
2014, s. 221-235; por. Altman, 2008, s. 120-130; Flanagan, 2008). Sceny mon-
towane sg bez elips czasowych, przez co akcent pada na trwanie i na sam uplyw
czasu. Jak w kontekscie twérczosci Tiago de Luki stwierdza Orhan Caglayan,
zasada nieprzerwanej rejestracji rzeczywistosci przywotuje Bazinowska koncep-
cje realizmu, z tym ze André Bazin zakladat obiektywne postrzeganie rzeczywi-
stosci, natomiast tworcy slow cinema, poprzez nieprzerwang cigglos¢, przedsta-
wiajg, czesto w sposdb wrecz manierystyczny, rzeczywisto$¢ zsubiektywizowang
(Caglayan, 2014, s. 13). W filmach tych budowana jest atmosfera nudy, nostalgii
i — nierzadko — absurdu. Pojawiajace si¢ w nich sytuacje i poczucie humoru, ale
takze zanik tradycyjnej komunikacji, a wlasciwie konwersacji, maja swe korze-
nie w teatrze absurdu spod znaku Alfreda Jarry’ego, Eugene’a Jonesco i Samuela
Becketta. Wydaje sig, ze rezyserom ,kina kontemplacyjnego” — bo tez tak bywa
nazywany ten nurt — bliska jest takze ta strategia artystyczna. Martin Esslin,
tworca samego pojecia ,teatru absurdu”, powiadat o dramatach: ,maja na celu
obalenie tej martwej $ciany samozadowolenia i zautomatyzowania i stworzenie
na nowo $wiadomodci sytuacji cztowieka wobec konfrontacji z podstawowymi
prawdami jego istnienia” (Esslin, 1976, s. 262). Co jednak istotne, slow cinema
taczy z teatrem absurdu takze oddramatyzowanie akcji — nie dochodzi tu do zde-
rzania przeciwstawnych charakteréw uwiktanych w konflikty. Czgsto motywy
dziatai postaci sg niejasne, a tajemnicza natura ich poczynan niezrozumiata.

2 Nazwg nurtowi nadat w 2003 roku Michel Ciment, redaktor magazynu filmowego ,,Positif”.
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Podobnie jak w teatrze absurdu, w tych filmach groza laczy si¢ ze $miechem,
a motywy tragiczne splatajg si¢ z komicznymi.

Przykladem niwelowania napigcia dramatycznego jest sekwencja wojenna
w filmie Flandria (2006, rez. Bruno Dumont). Sekcja/druzyna zotnierzy wyru-
sza na rutynowy patrol. W kontekscie elementarnej znajomosci takeyki tego typu
operagji nieco absurdalne wrazenie robig konie jako $rodek transportu?, lecz tym,
co najbardziej zaskakuje, jest deficyt informacji fabularnej. Bohater tak naprawde
nie wie, o co walczy, cele misji sg catkowicie niejasne. Rzeczywistoscig rzadzi przy-
padkowos¢ i atawizmy. Nie wiedzac, jakie zadanie majg do wykonania zotnierze,
nie znajac motywdw ich dziatari, widz jest skazany na beznamigtne obserwowanie
narastajacego chaosu i reakeji postaci na to, co ich spotyka: najpierw — $mierci
dowddcey patrolu i jednego z zolnierzy, potem — zabicia dwéch nastolatkéw, spraw-
coéw ostrzatu, gwattu na rebeliantce, a po schwytaniu zotnierzy przez rebeliantéw
— kastracji i zastrzelenia prowodyra gwattu. Przemoc odciska si¢ przemoca, nie
prowokujac do identyfikowania si¢ z ktérakolwiek z postaci. Filmy wojenne oparte
na zasadzie konfliktu, walki i zabijania w punkcie wyjscia zdaja si¢ gwarantowaé
doskonaty temat do dramatyzacji. Flandria Dumonta tego nie potwierdza. Od-
chodzac od schematéw narracyjnych kina wojennego, pokazuje konflikt zbrojny
jako miraz ucieczki od beznadziei codziennosci i braku perspektyw, bez mozliwo-
$ci powrotu do poprzedniego zycia.

Z innym wariantem oddramatyzowania akcji mamy do czynienia w Rosezcie
(1999, rez. Jean-Pierre Dardenne, Luc Dardenne). Tytutlowa bohaterka walczy —
i to dostownie — o prawo do normalnosci, jaka jest stala praca. Jest dla niej goto-
wa zaprzepasci¢ szans¢ na zwiazek z Riquetem (Fabrizio Rongione), chtopakiem,
ktéry prébuje jej pomdc. Film wieniczy antyklimaks. Kolejne niepowodzenia do-
prowadzaja Rosett¢ (Emilie Dequenne) do nieskutecznej préby samobéjczej. Gdy
dzwiga kolejna butle z gazem do przyczepy kampingowej, by najprawdopodobniej
ponownie targnaé si¢ na swoje zycie, wokoét niej znéw zaczyna krazyé na motoro-
werze Riquet. Ostateczne oddramatyzowanie akeji nastgpuje w ostatnim ujeciu
filmu, gdy bohaterka upada pod ci¢zarem butli i zaczyna plakaé. Po jej twarzy po
raz pierwszy plyna tzy.

Chcac bardziej szczegétowo wyjasnié, na czym polega technika oddramaty-
zowania akcji w filmach nurtu slow cinema, odwotam si¢ do dziet Nuriego Bil-
gego Ceylana. Film Klimaty (2006), po ktérym okreslono go Bergmanem slow
cinema, posiada otwarte zakonczenie o charakterze antyklimaksu. W trzech ko-
lejnych sceneriach, przedstawianych w nast¢pujacych po sobie porach roku (lato
w Kas, jesien w Stambule i zima w pétnocno-wschodniej Anatolii), rozgrywaja
si¢ kolejne akty smutnej elegii o koricu pewnego zwiazku i uczucia. Juz w fazie
ekspozydji i zawigzania akcji dowiadujemy sie, ze zwigzek umart. Uswiadomienie

3 Whpisuja si¢ one w strategi¢ inscenizacyjng Bruno Dumonta z jednej strony uniwersalizacji wojny —
nie wiemy, o ktéry konflikt chodzi — z drugiej strony jej ahistorycznosci, poprzez faczenie atrybutéw
wojen minionych (zbiérka rekrutéw, konie) i wspélczesnych (ewakuacja z uzyciem helikoptera,
wykorzystanie r¢cznego granatnika).
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sobie tego faktu i nieporadne, podszyte egoizmem préby ratowania go pokazuja
jedynie, jak Isa (Nuri Bilge Ceylan) i Bahran (Ebru Ceylan) oddalajg si¢ od siebie,
z czym wspdlgra przejscie od upalnego lata na tureckiej Riwierze do $nieznej zimy.
' Trzech matpach (2008) ostentacje, z jakg perypetie rozgrywajg si¢ ,poza ka-
drem”, pomimo ze akcja posuwa si¢ do przodu, mozna uznaé za prototyp osiggania
oddramatyzowania za pomocg elips. Historia opowiadana jest linearnie, z tym ze
film nie zawiera wlasciwej ekspozyciji, za$ elipsy czasowe wystepuja w innych miej-
scach niz w kinie klasycznym. Standardowo stuzg one do eliminowania materiatu
»hieistotnego dramaturgicznie”, a wigc pozbawionego dzialari i zdarzelt waznych
dla rozwoju akcji. Tymczasem film zaczyna si¢ po zdarzeniu, ktére inicjuje ak-
cje¢ — bogaty polityk, Servet Giindiiz (Ercan Kesal), wlasnie potracit na drodze
cztowieka, najprawdopodobniej ze skutkiem $miertelnym. Dzwoni do swojego
kierowcy, Eytipa (Yavuz Binggl), i namawia go by wziat wing na siebie. W filmie
pominigte zostajg potencjalnie spektakularne zdarzenia, jak aresztowanie i proces
sadowy. Bohatera widzimy od razu w rozméwnicy wieziennej, podczas odwiedzin
syna Ismaela (Ahmet Rifat Sungar). Wizyta zony Eyiipa, Hacer (Hatice Aslan),
u Serveta przedstawiona jest z pominigciem potencjalnie ,,dramatycznej” prosby
o wyplate czesci obiecanej kwoty za wzigcie przez mezczyzng winy na siebie. Scene
otwiera plan $redni Serveta, ktéry odbiera telefon i swobodnie konwersuje z kolega
partyjnym, po czym przez telefon zwraca uwage sekretarce, by nie faczyta kaz-
dego dzwoniacego i nie wpuszczata kazdego przychodzacego. W tym momencie
kontrplan ujawnia obecnos¢ Hacer siedzacej na krzesle dla petentéw. Po pytaniu
Serveta, czy Eylip wie o prosbie, przez 50 sekund obserwujemy kobiete nerwo-
wo szukajaca w torebce dzwonigcego telefonu komérkowego. Rozwazajacy sprawe
polityk podchodzi najpierw do wentylatora, by si¢ ochlodzi¢, nastgpnie do okna
i obserwuje oddalajacg si¢ Hacer. W podobnej poetyce — w mysl tytulowej zasady:
»nie widze, nie stysze, nie méwi¢” — rozegrana zostaje scena zdrady malzenskiej,
do ktérej dochodzi — jak tatwo si¢ domysli¢ — z udziatem Hacer i Serveta. Ismael
niespodziewanie wraca do mieszkania. W planach bliskich, w dtugich ujeciach wi-
dzimy jego niespieszne ruchy: oglada si¢ w lustrze, wyjmuje z lodéwki wodg i pije,
po czym gapi si¢ przez otwarte okno na ruch uliczny. Po dtuzszej chwili odglosy
z sypialni rodzicéw uswiadamiajg mu, ze nie jest w mieszkaniu sam. Po zajrzeniu
do sypialni przez dziurke od klucza jego wzrok pada na néz w kuchni, po kolejnej
dtuzszej chwili wybiera rozwiazanie znacznie mniej dramatyczne — dyskretnie wy-
myka si¢ z domu.

Z innym wariantem strategii oddramatyzowania mamy do czynienia w kolej-
nym filmie Ceylana, Pewnego razu w Anatolii (2011), okreslanym przez kryty-
kéw mianem ,kryminatu metafizycznego”. W pierwszej scenie przez brudng szybe
okna warsztatu obserwujemy trzech mezczyzn uczestniczacych — sadzac po spar-
tafiskich warunkach — w zaimprowizowanej napredce popotudniowej imprezie. Je-
den z nich po chwili wychodzi i przy wieczornym $wietle przed budynkiem karmi
psa resztkami jedzenia. Nastgpuja napisy czotowe, a po nich w $wietle zmierzchu
dowiadujemy sie, ze postdj trzech samochodéw w pagérkowatym krajobrazie zwia-
zany jest z préba ustalenia miejsca ukrycia zwlok przez aresztowanego. Eskortuja
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go policjanci w asyscie prokuratora i lekarza. Problem w tym, ze sprawca byt tak pi-
jany, ze nie pamicta gdzie to bylo, jedynie, ze byto tam pole i rosto okragle drzewo.
Jego wspélnik — trzeci uczestnik libacji — twierdzi, ze nie wie, gdzie to bylo, bo spat.

Y Do utraty tchu (1960, rez. Jean-Luc Godard) Michel Poiccard (Jean-Paul
Belmondo), jadac z Marsylii do Paryza kradzionym autem, zabija policjanta przy
prébie kontroli. Zabdjstwo zostaje oddramatyzowane poprzez przypadkowosé
i impulsywnos¢ samego zdarzenia. Kilka zblizeri na bron i fragmenty ciata zosta-
je spuentowanych wystrzatem i ujeciem w planie pelnym policjanta upadajacego
w krzaki.

W Pewnego razu w Anatolii Ceylan idzie jeszcze dalej, elipsa pomija fazg przej-
$cia od wspdlnego biesiadowania przez konflikt do zabdjstwa, probe jego ukrycia,
a nastgpnie zatrzymania podejrzanych i ich przestuchania z obciazajaca , konklu-
zja . Film zaczyna si¢ zatem od nieprzedstawionej zbrodni, o ktérej wiemy jedy-
nie, kto ja popetnit. Rusza zmudna procedura. Poszukiwaniom zwlok w kolejnych
prawdopodobnych lokalizacjach towarzysza trywialne rozmowy. Policjanci dysku-
tuja o wyzszosci bawolego jogurtu nad innymi, szczeg6lnie tymi odttuszczonymi.
Komisarz policji uspokaja przez telefon zong, za$ policyjny kierowca zwierza si¢ le-
karzowi, ze dla odstresowania przyjezdza w te okolice postrzela¢ sobie do zwierzat,
ajak ich nie ma, to strzela w powietrze. W sposéb typowy dla dramatéw Czechowa
jego wyznania niepostrzezenie przeksztalcaja si¢ w monolog wewnetrzny na temat
dobra i zla, zycia i nieuchronnosci $mierci. Postepu w Sledztwie nie widaé, za to na
plan pierwszy zaczynaja si¢ wysuwad nastroje i stany umystu. Niespiesznie prowa-
dzone dziatania stajg si¢ rutynowe, narasta znuzenie, a wszystko spowija atmosfera
nudy. Zniecierpliwiony i znudzony jest prokurator, znudzony i obojetny jest tez
lekarz. Wtasciwie nikogo nie interesuje przebieg zdarzeni czy motywy sprawcy. Nie
wzbudza najmniejszego zainteresowania nagte wziecie na siebie winy przez brata
podejrzanego, ktéry zostat zatrzymany jako wspéisprawca. Do korca filmu nike
nie odnosi si¢ do wyjasnieri podejrzanego, Kenana (Firat Tanis), iz powodem béjki
miafo by¢ powiedzenie w trakcie libacji ofierze, Yasarowi (Erol Erarslan), ze tak
naprawd¢ ojcem jego syna, jest on, Kenan. Tu nie ma dazenia do prawdy, nie ma
tez jej ujawnienia — sprawa $ledztwa pozostaje otwarta.

Stopniowo coraz wicksze znaczenie ma w filmie toczaca si¢ na kolejnych po-
stojach konwersacja migdzy prokuratorem Nusretem (Taner Birsel) a lekarzem
Cemalem (Muhammet Uzuner). Lekarz wierzy w mozliwo$¢ racjonalnego wyja-
$nienia kazdego przypadku kryminalnego. Trzymajacy si¢ procedur oraz rytuatéw
wiadzy prokurator powiada, ze w jego zawodzie czasem ,,trzeba by by¢ astrologiem,
zeby znalez¢ przyczyny”. Opowiada histori¢ kobiety, ktéra zapowiedziata swoja
$mier¢ z pigciomiesiecznym wyprzedzeniem i faktycznie w zapowiedzianym ter-
minie umarta w sposéb naturalny. W toku dociekliwych pytan lekarza wychodzi
na jaw, ze prokurator méwi o wlasnej zonie, za$ z dalszej wymiany uwag wynika,
ze to, w co nie wierzy prokurator, da si¢ wyjasni¢ przyczynowo. Byt to akt zemsty
za zdrad¢ malzeniska, ktdrg popelnit prokurator, cho¢ — z jego punktu widzenia
— nie miata zadnego znaczenia. Ten triumf racjonalizmu lekarza prowadzi do za-
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skakujacego rozwiazania w koricowej scenie autopsji zwlok Yasara. Lekarz fatszu-
je protokét autopsji, ukrywajac okrutng prawde, ze mezczyzna zostat pogrzebany
zywcem. To rozwiazanie — jesli w ogéle uznaé je za rozwigzanie — ma charakter
antyklimaksu. Cemal dyktujac wnioski z obdukgji, spoglada przez okno, za kt6-
rym wida¢ oddalajacy si¢ zong Yasara. Prawda i racjonalnos¢ — jak podpowiadaja
ujawnione doswiadczenia prokuratora — moga przegra¢ z litoécia i wspélczuciem
dla drugiego cztowieka.

W kontekscie przywotanych przykladéw mozna chyba uzna¢, ze oddramaty-
zowanie akgji nie jest juz tylko innowacyjnym uniezwykleniem, lecz rozpoznawal-
ng strategia dramaturgiczna kina artystycznego spod znaku modernizmu, stuzaca
twoércom filmowym do realizacji réznych celéw w komunikowaniu widzom zna-
czeft. W filmoznawstwie od lat przyjeta jest takeyka opisu zjawisk kina moder-
nistycznego na zasadzie poréwnan z kinem klasycznym lub tak zwanym kinem
mainstreamowym, a wigc obejmujacym tez kino postklasyczne. David Bordwell
uzasadnial to przekonaniem, ze najbardziej rozpowszechnione schematy i konwen-
cje filmowe ksztaltuja kompetencje odbiorcze i zwiazany z nimi horyzont oczeki-
wanl. Daje to asumpt do artystycznej gry z oczekiwaniami publicznosci i ksztaltuje
tlo, na kt6rym mozna rozpoznaé¢ nowatorstwo. Oddramatyzowanie akgji niewat-
pliwie nalezy do takich innowacyjnych rozwiazan. Co ciekawe jednak, stalo si¢
tak rozpoznawalng strategia, ze filmy z ambicjami, realizowane w paradygmacie
produkgji mainstreamowych, zaczely sigga¢ do repertuaru chwytéw typowych dla
kina artystycznego.

We Francuskim tgczniku (1971, rez. William Friedkin) policjanci z wydziatu
narkotykowego, zajmujacy si¢ na co dzien fapaniem ¢punéw w mrocznych zaut-
kach Brooklynu, wpadaja na trop afery przemytniczej. Pasja i nieust¢pliwo$¢ Po-
peye’a Doyle’a (Gene Hackman) i jego partnera, Buddy’ego Russo (Roy Scheider),
prowadzg do konfliktu z Alainem Charnierem (Fernando Rey), tytutlowym fran-
cuskim tacznikiem, ktdry przeciera szlak dla dostaw narkotykéw z Europy na ry-
nek amerykariski. W klasyczna z pozoru konstrukeje opowiadania wkradaja sig ele-
menty naruszajace sposoby przedstawiania w kinie walki policji z przestgpczoscia
mafijna: Popeye co i rusz przekracza dopuszczalne granice dziata, miasto dalekie
jest od ideatu — panuje w nim brud i nieporzadek, finat zas przeczy pierwowzorowi
literackiemu, na kanwie ktérego powstat film. (Tam mieli$my do czynienia z apo-
teoza dziatan policji i FBI). W finale Francuskiego fgcznika dochodzi do konfron-
tacji policjantéw z gangsterami odbierajacymi towar od Alaina Charniera. Popeye
rusza w poscig za wymykajacym si¢ Francuzem. W mrocznej hali zrujnowanego
budynku przemystowego, widzac przemykajacy si¢ postaé, strzela, oprézniajac be-
benek rewolweru. Gdy pochylaja si¢ nad cialem, zszokowany Russo rozpoznaje
w zabitym Agenta Mulderiga z FBI. Ten od poczatku filmu byt przeciwnikiem me-
tod Popeye’a, obwiniat go o $mieré partnera oraz zarzucal niepotrzebng brawure.
Popeye, z niewzruszong mina, przeladowuje bron i ze stowami: ,, Ten sukinsyn jest
tutaj, widziatem, dostang go” rusza w dalszy poscig. Gdy wybiega z hali, styszymy
jeszcze jeden strzal i po $ciemnieniu dowiadujemy si¢ z napiséw, iz ,,Alain Charnier
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nigdy nie zostat ztapany. Podobno mieszka we Francji”; ,Detektywi Doyle i Russo
zostali przeniesieni z wydziatu do spraw narkotykéw”.

Todd Berliner zwraca uwagg na to, ze Friedkin wpisuje si¢ tym filmem w re-
wizjonizm kina gatunkéw z poczatku lat siedemdziesiatych — obok takich tytuléw
jak Maty wielki cztowiek (1970, rez. Arthur Penn) czy Mtody Frankenstein (1974,
rez. Mel Brooks) — i stwierdza: ,, Zakoriczenie Francuskiego fgcznika pozwala sobie
na subtelny zart z widzéw, w sposdéb nieprzewidywalny zmieniajac trajektorie nar-
racji filmowej” (Berliner, 2010, s. 113). Z interesujacej nas tu perspektywy osiaga to
poprzez postuzenie si¢ w finale filmu zaskakujacym widzéw antyklimaksem i — de
facto — otwartym zakoriczeniem, co odciska na catosci typowe dla kina artystycz-
nego pi¢tno dwuznacznosci i pesymizmu.

Jeszcze bardziej zaskakujacy antyklimaks pojawia si¢ w Gran Torino (2008,
rez. Clint Eastwood). Gtéwnym bohaterem jest Walt Kowalsky, emerytowany
pracownik fabryki Forda, samotnie koczujacy na werandzie swojego domu na
przedmiesciach Detroit, z puszkq piwa, psem i karabinem M1 za drzwiami gan-
ku. Wtasnie pochowal swoja zong, z synami — jak sam méwi — nie udato mu si¢
zaprzyjaznié, wnukami jest tylko rozczarowany. Swoje frustracje i zgorzknienie
ubiera w maske mizantropii. Nikogo nie lubi, a wobec coraz liczniejszych w sa-
siedztwie imigrantéw z Azji demonstruje — przynajmniej na poziomie agresji
werbalnej — czysty rasizm. Jednoczesnie Clint Eastwood w roli Walta przywotuje
— poprzez mimike, gesty czy sardoniczny humor — postacie skfadajace si¢ na jego
wizerunek legendy kina amerykanskiego. Jak zauwaza Roger Ebert, Eastwood
jako Walt jest emerytem, ale jako Brudny Harry nadal pracuje (2008). Zawigza-
niem akgji jest przytapanie Thao Vanga Lora, syna sasiadki, na prébie kradziezy
tytutowego Forda Gran Torino — auta majacego dla Walta warto$¢ symboliczng
i zarazem sentymentalng. Protagonista angazujac si¢ w sprawy imigrantéw z sa-
siedztwa, staje do konfrontacji z lokalnym gangiem Wietnamczykéw. Zaczyna
ojcowaé Thao, a zblizenie si¢ z sasiadami sprawia, ze poprawiaja si¢ takze jego
relacje z synami. Maska twardziela, gbura i rasisty okazuje si¢ skrywaé dobrego
czlowieka. Tymczasem eskalacja przemocy ze strony bandytéw wobec sasiadéw,
pobicie i zgwalcenie Sue Lor, siostry Thao, nieuchronnie wiedzie do konfronta-
¢ji. Starym zwyczajem do walki przeciwko bandzie oprychéw Clint Eastwood —
jako Walt — staje samotnie. Sugestywnym si¢gnieciem po zapalniczke prowokuje
bandytéw do otwarcia ognia. Ginie na oczach okolicznych mieszkaricéw, uwal-
niajac ich oraz rodzing Thao od przesladowcéw. (Sprawcy zostajg aresztowani
za morderstwo). To po$wigcenie wlasnego zycia ma — zgodnie z regutami kina
gléwnego nurtu — zlozong motywacje. Walt bolesnie odczuwa $mieré zony, sam
cierpi na zaawansowang chorob¢ nowotworowa. Wyznaje tez, ze to, co robit jako
zotnierz amerykariski w trakcie wojny koreariskiej i za co dostat medal Srebrnej
Gwiazdy, byto haniebne i jedyne, czego tak naprawde pragnie, to odkupienie
swych win. Mimo to finatowy antyklimaks zawdzigcza swa sil¢ grze, jaka Clint
Eastwood podjal — na réznych plaszczyznach — z uprzedzeniami, ze stereoty-
pami — a w finale — z wlasnym wizerunkiem filmowym. Przez 50 lat obecnosci
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na ekranie — jako Czlowiek Bez Imienia w trylogii dolarowej Sergio Leone, in-
spektor Callahan w pieciu filmach o ,Brudnym” Harrym czy jako Kaznodzieja
z Niesamowitego jezdzca (1985, rez. Clint Eastwood) — to on u$miercat na ekranie
swoich antagonistéw i tylko dwukrotnie — jako bohater filmowy — sam umie-
ral, w Oszukanym (1971, rez. Don Siegel) i w Drodze do Nashville (1982, rez.
Clint Eastwood) %. Wydaje si¢ jednak, ze ten zaskakujacy antyklimaks doskonale
wpisuje si¢ w rewizjonistyczny zwrot Clinta Eastwooda w kwestiach stosowania
przemocy, zapoczatkowany w Bez przebaczenia (1992, rez. Clint Eastwood). Nie-
odmiennie gloryfikujac ideg skrajnego indywidualizmu, twérca podejmuje temat
poczucia winy, potrzeby wybaczenia i pokuty’.

Zaburzenia trajektorii dramaturgicznej — w postaci antyklimaksu — s3 obecne
nie tylko w dzietach pozostajacych w orbicie gatunkéw opartych na tematyce
przemocy i wymierzania sprawiedliwosci, lecz takze w hybrydycznym przetwa-
rzaniu motywéw typowych dla horroréw, SF i filméw katastroficznych. We Mgle
(2007, rez. Frank Darabont), ludzie zostajg uwigzieni w supermarkecie, najpierw
przez tajemnicza mgle skrywajaca przerazajace mutanty, u$miercajace kazdego
kto, jak si¢ zdaje, wychynie na zewnatrz. Recenzenci zwracali uwagg na ciekawe
studium zachowan spotecznych w obliczu zagrozenia. W filmie dochodzi do
konfrontacji postawy racjonalno-pragmatycznej z fanatyczno-religijng, majaca
swe zrédta w lekach wywotywanych — najkrécej rzecz ujmujac — tym, czego nie
znamy i czego nie widaé. W finale z supermarketu udaje si¢ wyrwaé gléwnemu
bohaterowi wraz z synem i nieliczna garstkg rozsadnych i odwaznych. Ale jadac
autem, oni takze tracg resztki nadziei. Widza bezmiar zniszczer, w tym takze
zrujnowany dom gléwnego bohatera, Davida Draytona (Thomas Jane), z cialem
jego zony. Gdy paliwo si¢ koiczy, mgla nie ustgpuje, a obok samochodu prze-
chodzi chrzaszcz rozmiaréw przerosnigtego brontozaura, David, po wymianie
spojrzent ze wspé6lpasazerami, skraca ich prawdopodobne meki za pomocy re-
wolweru. Poniewaz dla niego zabraklo kuli, wysiada z auta, by skonfrontowa¢
si¢ z nemezis. Tymczasem z mgty zamiast zmutowanych, gigantycznych owadéw
wylaniaja si¢ zolnierze armii amerykariskiej. Sytuacja zostala opanowana, mgta
ustepuje. Ten antyklimaks jest godny przewrotnosci Stephena Kinga, autora
mini-powiesci, ktéra stata si¢ podstawa scenariusza®. Wyjscie ze stanu zagroze-
nia, jesli w ogdle mozliwe, bohaterowi — mimo starari — przynosi niepowodzenie
i $wiadomo$¢, ze co$ poszto nie tak. Ten antyklimaks jeden z komentatoréw
uznaje za najokrutniejszych happy end, jaki widzial w kinie i dodaje: ,Wymowa
filmu jest pesymistyczna [...], gdyz ukazuje daremno$¢ dziatania jako strategii

Zwraca na to uwage Howard Hughes (Hughes, 2009, s. 211).

Warto zauwazy¢, ze antyklimaks nalezy tutaj do porzadku struktury dramaturgicznej, co potwierdza
zaskoczenie tym rozwigzaniem zaréwno postaci w diegezie jak i widzéw. Natomiast cata kompozycja
filmu ma charakter dzieta zamkni¢tego, bowiem rozstrzygniecie finalowej konfrontacji na zasadzie
samopo$wiccenia zamyka wszystkie watki fabularne.

Mgta Stephena Kinga zostata opublikowana w 1985 roku, w Polsce mozna ja znalez¢é w tomie
opowiadan Szkieletowa zatoga.
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przezycia — bierno$¢ sprawdza si¢ w nim znacznie lepiej” (Prészynski)’. Zrédet
tej strategii ,antyklimaksowej” nalezy jednak upatrywaé w twérczoéci Stephena
Kinga, ktéry preferuje tego typu skrzywienia ironiczne w zamknieciach swoich
fabut. Jest to widoczne takze w innej filmowej adaptacji, w filmie Cujo (1983,
rez. Lewis Teague), gdzie wprawdzie udaje si¢ pokona¢ bestig, czyli bernardyna
zarazonego wscieklizng przez nietoperza, niemniej jednak nie udaje si¢ ocali¢
chlopca, ktéry jest w tym filmie stawka gry z nemezis.

Z antyklimaksem mamy takze do czynienia w stosunkowo skromnej realiza-
cji z gatunku SF, Raport z Europy (2013, rez. Sebastidn Cordero). Szesciu astro-
nautéw dociera na ksiezyc Jowisza, by zbada¢ mozliwo$¢ istnienia obcych form
zycia poza Ziemia. Napigcie dramatyczne zwigzane z losem postaci uczestnicza-
cych w misji zostaje zniwelowane juz w ekspozycji — dowiadujemy sig, ze na Zie-
mig z powrotem dotarly tylko dane z Europyl i zarejestrowane obrazy z kamer
poktadowych. Zapis zdarzeri i wywiady z uczestnikami pierwszego programu
wystania ludzi w odleglty Kosmos przesuwajg na dalszy plan kwestie zwiazane
z akcjg 1 z postaciami. Za puent¢ musi wystarczy¢ fortunna transmisja danych
z wyprawy. Postacie — wbrew konwencji gatunkowej — rezygnuja z podjecia proby
powrotu na Ziemi¢ do pozostawionych rodzin i bliskich. Wazniejsze okazuje si¢
nawet nie poznanie, ale zblizenie si¢ do rozwiazania zagadki, czy jestesmy sami
we wszechs§wiecie. Ide¢ poznawania deklaruje dowddca, ktéry wobec watpliwo-
$ci co do celéw misji jednego z cztonkéw zatogi stwierdza: ,Odkrycie niczego tez
jest odkryciem”. Kwesti¢ odejscia od klasycznej przyczynowosci, klimaksu i za-
mknigcia w tym filmie w interesujacy sposéb analizuje Caetlin Benson-Allott.
Zauwaza ona, ze nasze pragnienie porzadku i wyjasniania wszystkiego w kate-
goriach przyczynowych ogranicza mozliwo$é zrozumienia $wiata, dla ktérego
niemniej wazng zasada jest przypadkowos¢ i chaos (Benson-Allott, 2013, s. 54).

Jeszcze jednym przyktadem antyklimaksu moze by¢ Zdarzenie (2008,
rez. M. Night Shyamalan), aczkolwiek film ten budzi mieszane uczucia wéréd
recenzentdéw i komentatoréw na forach internetowych. Opowiada histori¢ roz-
szerzajacej si¢ plagi samobdjstw. Okazuje si¢, ze biosfera dokonuje samoregu-
lacji, uwalniajac si¢ od zagrozenia, jakim s3 ludzie. Shyamalan miesza jednak
konwencje w taki sposdb, ze osiaga efekt raczej niezamierzonej parodii. Naj-
lepiej wida¢ to w scenach, w ktérych rozbraja dramatyzm sytuacji za pomoca
watpliwego humoru. Na przyktad w scenie popelnienia samobdjstwa poprzez
wlozenie glowy do paszczy lwa czy w obrazie staruszek szydetkujacych przez
telewizorem w maskach przeciwgazowych. Gdy w finale gtéwni bohaterowie
podejmuja decyzj¢ o opuszczeniu kryjéwki i wyjsciu na spotkanie zabdjczej
toksynie, okazuje si¢, ze zjawisko ustato. Antyklimaks, ktéry miat puentowad
eko-ideologiczng histori¢ o nieprzewidywalnosci losu, rozczarowuje przede
wszystkim dlatego, ze zostaly tu pomieszane rézne tryby opowiadania.

7 Jesliby nie potraktowaé tej wypowiedzi jako ironicznej, to mozna by z kolei — ironicznie —
skomentowaé: oto mamy rezultaty oddramatyzowania akeji i postugiwania si¢ antyklimaksem.
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By temat oddramatyzowania i antyklimaksu zamkna¢, pokazujac jednocze-
$nie do jak réznych celéw moze by¢ wykorzystywana ta technika kompozycyjna,
wspomnie¢ nalezy o parodii filmowej. Witasciwie nie wiadomo, czy lepiej powie-
dzie¢, ze naturalnym zywiolem oddramatyzowania akciji jest parodia, czy raczej,
ze istotg parodii jest oddramatyzowanie akcji. Parodiowanie — niezaleznie czy
literackie, czy filmowe — polega na humorystycznym badz krytyczno-ironicznym
»hasladowaniu z zemsta” wzorca, poprzez wyjaskrawienie i zageszczenie jego
cech (por. Wesstein, 1966, s. 802-811; Markiewicz, 1974, s. 38). Jak zauwaza
Thomas Schatz: ,Gdy klasyczne konwencje gatunkowe staja si¢ coraz bardziej
dopieszczone i ostatecznie sparodiowane i obalone, ich przezroczysto$¢ ustepuje
miejsca nieprzezroczystosci: nie patrzymy juz przez forme... patrzymy na forme
sama w sobie” (Schatz, 1981, s. 38). Zatem to, co stanowilo punkt wyjscia dla
zasad udramatyzowania akcji wedlug Arystotelesa — czyli akcja i zaangazowane
w nig postacie — tracg swojg realnos¢, stajac si¢ elementami wzigtymi w nawias
poprzez komiczne wyolbrzymienie. Jednak w momencie gdy nasladowanie po-
pada w przesade, a kontekst podpowiada intencj¢ komiczna — czy tez méwiac
kolokwialnie: przesmiewcza — $miech rozbraja nawet potencjalnie dramatyczny
material. Przyktadami moze by¢ tu zaréwno Zabity na smierc¢ (1976, rez. Robert
Moore) jako parodia filmu detektywistycznego czy Doc Snyder hilt die Welt in
Atem (1993, rez. Helge Schneider)® jako parodia westernu, a takze prawie cata
rezyserska filmografia Mela Brooksa. Oddramatyzowanie w przypadku parodii
jest efektem wzigcia w nawias motywu, ktéry pierwotnie uznawany byt za reali-
styczny i ,dramatyczny”, natomiast poprzez re-kontekstualizacj¢ i intensyfikacje
ujawnia swq ,,sztucznos$¢” i staje si¢ zarzewiem przesmiewczej zabawy, wpisujac si¢
— tym samym — w omawiang tutaj palete¢ technik dystansacyjnych. Pokazuje to, ze
we wsp6lczesnym kinie oddramatyzowanie petni bardzo rézne funkeje i spotkaé
je mozna w filmach, najkrécej rzecz ujmujac, nieprzystawalnych.

Gdy pisze si¢ o antyklimaksie, trudno sobie wyobrazi¢ klasyczne podsumowa-
nie rozwazad. Moze zatem tytulem zamkniecia, przywolam jeszcze jeden przy-
ktad. Dym (1995, rez. Wayne Wang) jest opowiadaniem epizodycznym z dwoma
pierwszoplanowymi postaciami Auggiego (Harvey Keitel) i Paula (William Hurt),
keérych taczy zamitowanie do palenia. Film podzielony jest na pie¢ rozdziatéw,
w ktérych rozwijanych jest réwnolegle kilka watkéw. Jak zauwaza w analizie dzieta
Wanga Karsten Treber, w poszczegdlnych watkach pojawiaja si¢ konflikty badz
problemy zwigzane z przepracowaniem przeszosci. Zycie wszystkich postaci na-
znaczone jest $miercia albo nieobecnoscig ukochanej osoby. Paul musi si¢ uporaé ze
$miercig zony, co powinno mu umozliwi¢ powrét do zycia, a tym samym do pisar-
stwa; Rashid pragnie kontaktu z ojcem, Cyrusem, ktérego utracit w dzieciristwie;
Ruby zjawia si¢ u Auggiego po osiemnastu latach, by pomégt finansowo w terapii
antynarkotykowej ich — rzekomo — wspélnej cérki. Wszystkie te watki splatajq si¢
ze soba, a miejscem ich przecigcia jest sklep z papierosami Auggiego na Brooklynie.
Zaden z watkéw nie zostaje w filmie doprowadzony do ostatecznego rozwiazania,

8 Tytul mozna przettumaczy¢ jako Texas — Doc Snyder trzyma swiat w napiecin.
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za$ role — na swéj sposdéb genialnego — klimaksu, na zasadzie ,falszywego” happy
endu, petni opowies¢ Auggiego, ktérg podsuwa on Paulowi jako temat do zamé-
wionego przez gazet¢ opowiadania wigilijnego (Treber, 2005, s. 178-199). Dla te-
matu oddramatyzowania kluczowa jednak wydaje si¢ scena, w ktérej Paul odkry-
wa hobby Auggiego — codziennie rano, o godzinie ésmej robi on zdjecie na rogu
Trzeciej Ulicy i Siédmej Alei. Paul jest zaskoczony, ale i rozbawiony tym projektem
»dzieta zycia”. Auggie wyjasnia mu ide¢: ,, To mdéj rég ulicy. Mala czgé¢ swiata, ale
tu tez co$ si¢ dzieje, jak wszedzie indziej. To kronika mojego miejsca na Swiecie”.
Widzac sceptycyzm Paula, dodaje:

Nigdy tego nie pojmiesz, przyjacielu, jesli nie zwolnisz. [...] Lecisz za szybko.
Ledwo co si¢ przygladasz tym zdjeciom [...]. Ludzie sa w ptaszczach przeci-
wdeszczowych i kaloszach. Albo w podkoszulkach i szortach. Czasem ci
sami ludzie, czasem inni. Czasem ci inni stajg si¢ ci sami. A ci sami znikaja.
Ziemia kreci si¢ dookola storica i codziennie promienie stoneczne padaja
pod innym katem.

Ot i cata filozofia slow cinema i — zarazem — oddramatyzowania akgji.

Bibliografia:

Allardyce, N. (1962). Dzieje dramatu. Od Aischylosa do Anouilha (ttum. H. Krzeczkowski,
W. Niepokdlczycki, J. Nowacki). T. 2. Warszawa: PIW.

Altman, R. (2008). A Theory of Narrative. New York: Columbia University Press.

Arystoteles (1983). Poetyka (ttum. H. Podbielski). Wroctaw: Zaktad Narodowy im.
Ossolinskich.

Benson-Allott, C. (2013). Questioning Causality, Climax, and Closure , Europa Report”
(Sebastidn Cordero, 2013). ,,Film Quarterly”, Vol. 67, No. 1.

Berliner, T. (2010). Hollywood Incoberent: Narration in Seventies Cinema. Austin: University of
Texas Press.

Bordwell, D. (2002). Intensified Continuity Visual Style in Contemporary American Film. ,Film
Quarterly”, Vol. 55, No. 3.

Caglayan, O. E. (2014). Screening Boredom: The History and Aesthetics of Slow Cinema.
Rozprawa doktorska. University of Kent. http://kar.kent.ac.uk/43155/ (dostgp 05.05.2017).

Ebert, R. (2008). Gran Torino. http://www.rogerebert.com/reviews/gran-torino-2008 (dostep:
30.04.2017).

Esslin, M. (1976). Znaczenie absurdu (ttum. P. Bikont). ,Pamietnik Literacki”, z. 3.

Fabe, M. (2004). Closely Watched Films: An Introduction to the Art of Narrative Film Technique.
Berkeley—Los Angeles—London: University of California Press.

Flanagan, M. (2008). Towards an Aesthetic of Slow in Contemporary Cinema. ,16/9”, No. 29.

Goturiski, T. (2008). Frangois Truffaut: miedzy pozqdaniem a zZatobg, [w:] A. Helman, A. Pitrus
(red.), Autorzy kina europejskiego. Krakéw: Rabid.

Hughes, H. (2009). Aim for the Hearth: The Film of Clint Eastwood. London—New York:
I.B. Tauris & Co.

Lubelski, T. (2000). Nowa Fala. O pewnej przygodzie kina francuskiego. Krakéw: Universitas.

......................... WspOJfCZeanm



Panoptikum nr 19 (26) 2018

Markiewicz, H. (1974). Parodia i inne gatunki literackie, [w:] H. Markiewicz, Nowe przekroje
i zblizenia. Warszawa: PIW.

Ostaszewski, J. (2015). Nowe kino, nowa narracja, [w:] T. Lubelski, I. Sowiriska, R. Syska (red.),
Kino epoki nowofalowej. Historia kina. T. 3. Krakéw: Universitas.

Prészynski, A. Mglisty pejzaz z potworami w tle. http://matematyka.ukw.net.pl/ap/ www.
fantastyka. wortale.net/732-Mgla---Mglisty-pejzaz-z-potworami-w-tle---filmy-fantastyka.html
(dostep: 22.05.2017).

Schatz, T. (1981). Hollywood Genres. New York: Random House.
Syska, R. (2014). Filmowy neomodernizm. Krakéw: Avalon.

Szondi, P. (1976). Teoria nowoczesnego dramatu 1880-1950 (thum. E. Misiotek). Warszawa:
PIW.

Tornqvist, E. (1996). The Strindbergian One-Act Play. ,Scandinavian Studies”, Vol. 68, No. 3.
Treber, K. (2005). Auf Abwegen. Episodischen Erzihlen im Film. Remscheid: Gardez! Verlag.

Wesstein, U. (1966). Parody, Travesty, and Burlesque: Imitation with Vengeance, [w:] F. Jost
(red.), Proceedings of the Fourth Congress of the International Comparative Literature Association.

The Hague: Mouton.

Dedramatisation of Action and Anti-Climax in the Feature Film

The paper discusses the influence of modernist aesthetics on the changes in the
dramatic structure of film. In the films analysed by the author, the typical tricks
for the classical model, such as dramatisation of action and climax as the classic
denouement, are etiolated, turning into their antitheses: de-dramatising of action
and anti-climax. On the examples of films such as: 7he Four Hundred Blows by
F. Truffaut, 7he Adventure by M. Antonioni, Gran Torino by C. Eastwood, The
Mist by F. Darabont, Smoke by W. Wang, and 7Three Monkeys and Once Upon
a Time in Anatolia by N.B. Ceylan, the author demonstrates the functions and
artistic potential of denouements which shift attention from action to characters
and leave the viewer with the dilemma of an “open” ending.

Keywords: dedramatisation of film action, anti-climax in the feature film.
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