MATERIALY
DO ,SLOWNIKA RODZAJOW LITERACKICH”

W tym dziale naszego czasopisma od pierwszego zeszytu z roku 1958 do dnia
dzisiejszego ukazalo sie ponad sze$éset hasel. W zdecydowanej wiekszosci wszystkie one
znalazly sie, po opracowaniu i mozliwej aktualizacji, przez samych autoréw, jak i re-
daktoréw, w wydanym przed kilkunastu miesigcami w wydawnictwie Universitas
(Krakéw 2006, s. 813) Stowniku rodzajéow i gatunkéw literackich pod redakcja
Grzegorza Gazdy i Stowinii Tynieckiej-Makowskiej (we wstepie do Stownika infor-
mujemy obszernie o genezie, historii i zasadach jego wydania).

Postanowili§my jednoczesnie kontynuowaé ten dzial, poniewaz wspomniany wyzej
Stownik mozna przeciez kontynuowaé jeszcze przez wiele, wiele lat dopetniajac go o no-
we hasta zaréwno odnoszace sie do przesztosci (gléwnie), jak i wywolane przez naj-

nowsze zjawiska ewolucyjne literatury.

COMEDIA DE SANTOS (sztuka o
Swietych) hiszpafiska odmiana dramatu
hagiograficznego; gatunek, ktdéry naro-
dzit sie w XVI, rozwingt w XVII wieku i
byt kultywowany az do drugiej polowy
wieku XVIII. Zadaniem comedias de
santos (podobnie jak autos sacramenta-
les) bylo umacnianie wiary, do czego
wzywal ko§ciét i autorytety paristwa.
Znamiennym elementem struktury come-
dias de santos jest postaé Swietego lub
Swietej, ktére to postaci musza mieé od-
powiedniki w Zywotach $wietych, oficjal-
nie uznanych przez kosciél. Poddajac dra-
matyzacji zywot konkretnego Swigtego,
czy $wietej, hiszpariski autor dramatyzo-
wal zarazem droge do Swietosci, a proce-
sowi wychodzenia z grzechu (lub ,ciem-
noéci”) towarzyszyly cudowne objawienia
i zjawiska nadnaturalne, ktére mimo
ograniczonych mozliwosci technicznych
teatréw epoki, mialy sie ,materializowac”
na scenie. Stanowily one réwniez o spek-
takularnym charakterze ich wystawien
teatralnych.

W sztukach nalezacych do tego ga-
tunku - czy raczej odmiany gatunkowej -

Redakcja

oérodkiem zdarzen dramatycznych jest
epizod lub epizody z Zycia Swietego, w
ktéorych momentem kulminacyjnym jest
nawrdcenie sie na wiare chrzescijanska
albo meczeniska $mieré. Rownolegle jed-
nak - lub w zwiazku z tymi zdarzeniami -
przedstawiane sg perypetie Zyciowe pro-
tagonistéw tzw. drugiej akcji, ktorej prze-
bieg czesto przypomina komedi¢ mitosnej
intrygi lub komedie pltaszcza i szpady.
Wymienione tu cechy comedias de san-

. tos stanowity o ich ogromnym powodze-

niu i utrzymywaniu si¢ w repertuarze tea-
tralnym przez bez mata dwa wieki.

Zrédet tego rodzaju widowisk szukaé
nalezy w Sredniowiecznym teatrze religij-
nym. Czesé¢ wykorzystywanych w nich
tekstow zachowata sie w Cédice de Au-
tos Viejos. Za pierwsze utwory gatunku
rozpowszechnionego w okresie Zlotego
Wieku jako comedias de santos, uwaza
sie Comedia de San Segundo (Sztuka o
$wietym Segundzie, 1594) Lopego de
Vega, El rufidn dichoso (Szczesliwy
totr, ok. 1600) Cervantesa i La fundacién
de la Orden de Nuestra Sernora de la
Merced (Powstanie Zakonu Matki Bos-
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kiej Easkawej, 1601) Francisca Tirregi.
W XVII wieku pisza comedias de santos
wszyscy znaczgcy dramaturdzy epoki, a
najwybitniejsze sa dzielami Lopego de
Vega, Trisa de Molina i Calderéna de la
Barca. Najbardziej ptodny byt w tym za-
kresie Lope de Vega. Wsréd ponad dwu-
dziestu jego comedias de santos, jakie
sie zachowaly do naszych czaséw, prota-
gonistami sg m.in. $w. Genezjusz, S$w.
Teresa od Dziecigtka Jezus, $w. lzydor
Oracz - patron Madrytu, §w. Augustyn,
$w. Antoni z Padwy. W nastepnym stule-
ciu zainteresowanie publiczno$ci widowis-
kami o Swietych jest tak duze, Zze pow-
stajg dziesigtki nowych sztuk, a ich auto-
rami s m.in. Canizares, Zamora, Aforbe
y Salvo.

Wiadomo, Ze pierwsze dramaty hagio-
graficzne wystawiane byly w Hiszpanii w
kosciotach przez ksiezy i stanowily z
reguty czesé ceremonii koscielnej. W XVI
wieku wystawiaty je juz jednak zespoly
aktoréw, a w XVII comedia de santos
byta widowiskiem wpisanym w przestrzen
corralu de comedias i kalendarz Swiat
religijnych danego roku. Ich popularnosé
wigzaé trzeba z obecnoscia na scenie
postaci podobnych do widzéw. W wielu
bowiem dramatach Swietymi staja sie
zwykli ludzie, a nawet przestepcy. Za
przyktad postuzyé moze El rufidn dicho-
so, jedyna comedia de santos Cervante-
sa: w pierwszym akcie mtody Lugo prze-
wodzi bandzie tobuzow i wioczegow w
Sewilli; w drugim jest juz bratem Cristé-
balem de la Cruz i odkupuje grzechy w
habicie zakonnika w klasztorze dominika-
néw w Meksyku; w trzecim akcie ten sam
osobnik toczy mistyczng walke z szata-
nem i umartwia swe ciato, by w koficu
oddaé dusze Bogu. Bardziej skompliko-
wang droge do Swietosci przedstawia
Calderén w El José de las mujeres (J6-
zef od kobiet), autor réwnie popularnego
El mdgico prodigioso (Cudowny czar-
noksieznik) i Los dos amantes del cielo
(Dwoje niebiariskich kochankéw). Dra-

mat ten przedstawia zywot Swietej Euge-
nii, ktérej droga do Swietosci uktada sie w
dtugi ciag przygéd. Jest ona cérka cesa-
rza Aleksandrii i zgodnie z legendg jest
piekng mioda kobieta, madra i uczona.
Gdy zapragnetla staé sie chrzescijanka, o
jej osobe toczy walke przedstawiciel
nieba (Eleno, stary chrzescijanin) z przed-
stawicielem piekta (Demon w ludzkim
przebraniu). Po skomplikowanych przygo-
dach, odpowiadajacych regutom komedii
intrygi, widz ogladat Eugenie skazana na
$mieré w ogniu, z ktérego wyrywal ja
Eleno przybywajacy ,na tronie z chmur”
w towarzystwie anioléw i wszyscy razem
unosili sie w koficowej scenie do ,,nieba”.

Statym elementem strukturalnym co-
medias de santos jest ,cud” rozumiany
zgodnie z teologia chrzescijariskg jako
znak czy interwencja boska lub cudowne
przeistoczenie za sprawa nadnaturalnych
mocy. Wymagalo to odpowiednich roz-
wigzan przestrzennych i maszynerii tea-
tralnej pozwalajacej na transformacje i
loty nad scena lub widownia, uzycia zapa-
dni, a takze urzadzeni pozwalajacych na
osiagniecie takich efekiéw, jak pioruny,
blyskawice, ognie piekielne, otwierajace
sie skaly.

Tak wystawiane w teatrach publi-
cznych dramaty hagiograficzne zatracity z
czasem swoj pierwotny charakter sztuk
religijnych, kiére mialy umacniaé wiarg,
co budzito zastrzezenia teologdw i cenzo-
réw, a takze intelektualistéw i literatéw.
Oni to w XVIII wieku domagali sie za-
przestania grania tego rodzaju ,potwor-
nosci” religijnych i artystycznych. Wobec
nasilajacych sie protestéw ostateczny
zakaz wystawiania comedias de santos -
podobnie jak aufos sacramentales - zo-
stal wydany przez Karola III w 1765 roku.

Bibliografia Comedia de magia
y de santos, La, red. F. J. Blasco, E. Cal-
dera, J. Alvarez Barrientos, R. de la Fuen-
te, Ediciones Jucar, Madrid, 1992; Das-
bach, Elma, La comedia hagiogrdfica del
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Siglo de Oro espafiol. Lope de Vega,
Tirso de Molina y Calderén de la Braca,
Peter Lang, New York, 1997; Garasa,
Delfin Leocadio, Santos a escena, (Estu-
dios sobre el teatro hagiogrdfico a Lope
de Vega), Universidad del Sur, Bahia
Blanca, 1960; Siera, Josep Lluis, “Come-
dia de santos” w: Diccionario de la
comedia del Siglo de Oro, (red.) Frank P.
Casa, Luciano Garcia Lorenzo, German
Vega Garcia-Luengo, Castalia, Madrid,
2002.

Urszula Aszyk

DRAMAT HONORU (hiszp. drama de
honor), gatunek dramatyczny, ktéry naro-
dzit sie i rozwingl w XVII wieku, w pelni
rozkwitu hiszparnskiego Ziotego Wieku.
Zdaniem niektérych badaczy dramat ho-
noru stanowi jeden z pod-gatunkéw
comedia, czyli tzw. komedii hiszpariskiej
lub jest jej odmiang gatunkowa, podobnie
bowiem jak inne gatunki wpisujace sie we
wspomniane tu zjawisko laczy elementy
komiczne z tragicznymi. Jesli idzie o dra-
maty honoru, wyréznia je okreslona,
powtarzajgca sie struktura tréjkata: trzy
postaci, z ktérych dwie zwigzane sa wez-
tem matzenskim a trzecig jest kawaler
podejrzany o uwiedzenie lub uwodzenie
zony. Milo$é i zazdro$é wystepujg tu
zatem w innym natezeniu niz w kome-
diach ptaszcza i szpady, w ktérych posta-
ciami dramatu sa niezamezni kawalero-
wie i damy. I choé w obydwu przypadkach
w centrum uwagi pozostaje honor, w dra-
matach honoru staje sie on, a nie mitos¢,
motorem dziatania postaci ptci meskiej. W
polgczeniu z chorobliwg zazdroscia obse-
sja zonatego mezczyzny na punkcie ho-
noru prowadzi zawsze do zbrodni, Jej
sprawca pozostaje jednak bezkarny, bo
nie podlegajg karze czyny, kiérych celem
jest oczyszczenie splamionego honoru. W
przypadkach watpliwych, o uniewinnieniu
decyduje krél.

Honor byt przywilejem szlachty i arys-
tokracji, i reprezentantom tych warstw
spotecznych dawal prawo zadania satys-
fakeji, gdy chodzito o réwnych sobie, a
takze prawo bezkarnego zabijania, gdy za
winnego narazenia honoru uznany zostat
cztowiek nizszego stanu. Gdy jednak w
gre wchodzita zdrada matzeriska, czy choé-
by podejrzenie, ze mogto do niej dojié,
hiszpanski kodeks pozwalal zabié Zone i
kochanka. Zdaniem znawcéw epoki, takie
postepowanie nie bylo czestym zjawis-
kiem, ale dramaty honoru skupiaja sie
wylacznie na tym szczegdlnym zjawisku.

Przypomnieé¢ wypada w tym miejscu,
ze juz u progu XVII wieku - i na dlugo
przed tryumfami Calderéna de la Barca,
tworcy najwybitniejszych w hiszpanskim
teatrze dramatéw honoru - Lope de Vega
pouczal wspélczesnych mu pisarzy, ze
woprawy honoru sa lepsze,/ gdyz silniej
poruszajg wszystkich” (Nowa sztuka
pisania komedii w dzisiejszych czasach,
1609). Oceniajac z perspektywy dwéch
wiekéw kwestie honoru w hiszpanskiej
dramaturgii, Louis Viel-Castel stwierdzat
w 1841: ,To, czym byto fatum dla tragikéw
greckich, tym jest w pewnym stopniu
honor dla hiszpanskich dramaturgéw.”
Czesto tez, zwlaszcza w odniesieniu do
Calderonowskich  dramatéw  honoru,
uzywa si¢ okreslenia ,tragedie honoru”.

Znamienne w tych utworach jest sche-
matycznie proste postepowanie protagoni-
stow, ale dlatego wilasnie przerazajgce:
m4z, na ktérego zone pada podejrzenie o
zdrade matzeriskg, trzymajac sie wcigz
obowigzujacego Sredniowiecznego kodek-
su, zabija zone, kitéra potem okazuje sie
niewinna. Tak dzieje sie w Calderonow-
skim A secreto agravio secreta venganza
(Za sekretnq obraze sekretna kara) i
Lekarzu swego honoru (El médico de
su honra), ale w El pintor de su honra
(Malarz swojej hariby) zabity zostaje
réwniez domniemany kochanek. Bardziej
jeszcze skomplikowane przypadki poddat
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dramatyzacji Lope de Vega w Los
comendadores de Cérdoba (Komandorzy
z Kordoby) i El castigo sin venganza
(Kara bez zemsty). Podobnie jak w dzie-
tach mistrzow Ztotego Wieku, wstrzasa-
jace zbrodnie zamykaja mniej znane
utwory sceniczne tej epoki: La crueldad
por el honor (Okrucieristwo za honor)
Ruiza de Alarcén oraz Casarse por ven-
garse (Zenié sie, by sie zemscié) i La
tradicion busca el castigo (Zdrada szuka
kary) Rojasa Zorrilli. W kazdym z wy-
mienionych tu utworéw honor stawia pro-
tagoniste w ,sytuacji bez wyjscia”. Pom-
szczenie splamionego honoru jest obo-
wigzkiem, bez wzgledu na konsekwencje.

Postacie mezéw owtadnietych obsesyj-
nym poczuciem honoru budzg przeraze-
nie, bo zabijaja i zabijaja z zimng krwia.
Przyktadem najbardziej znamiennym jest
Lekarz swego honoru Calderéna: Don
Gutierre, podejrzewajgc zone Done Men-
cje o zdrade z Don Henrykiem, niegdys
zakochanym w niej kawalerem, skazuje jg
na $mier¢ zmuszajac cyrulika Ludovico do
upuszczenia jej krwi tak, aby sie catkowi-
cie wykrwawita. Ten plan zostaje zreali-
zowany, a Don Gutierre jest przez krola
uniewinniony, nadto zmuszony do poslu-
bienia innej kobiety, wobec ktérej, gdy
trzeba bedzie, bedzie mégl zastosowat
réwnie surowg kare.

Do dramatéw honoru zalicza si¢ tez
sztuki, ktorych protagonistami sa przed-
stawiciele ludu, choé nie wszyscy badacze
sq co do definicji ich gatunkowego
aspektu zgodni. Chodzi tu o serie utwo-
row, powstatych rowniez w petni Ztotego
Wieku, wsréd ktérych znajdujg sie tak
wybitne dzieta, jak Owcze Zrédto i Peri-
bariez i Komandor Lopego de Vega oraz
Alkad z Zalamei Calderéna de la Braca.

.U nég twoich, panie, klekam/ oddaj
zrabowany honor” - tak przemawia Pedro
Crespo do Kapitana, proszac go, by ozenit
sie z jego corka, ktérg gwattem uwiddt.
A gdy ten odmawia, Crespo, korzystajac z

petnionego urzedu alkada, sadzi go i ska-
zuje na garote, czyli Smieré przez udusze-
nie. Podobnie za pohaifbienie honoru
wymierza sie okrutng kare w pozostatych
dwu wymienionych tu dramatach: Periba-
nez szpada zadaje Smiertelne ciosy Ko-
mandorowi, ktéry prébowat uwies¢ mu
zone, a brutalnemu i nieludzkiemu Koma-
dorowi z Owczego Zrédta za porwanie
panny mtodej ludno$é wioski ucina glowe.

U podstaw konfliktu dramatycznego
pojawia sie i tu kwestia honoru, choé lud
hiszpanski tego przywileju nie mial, tym
samym wiec pomszczenie splamionego
honoru jest z punktu obowigzujacego pra-
wa zbrodnig zastugujaca na najsurowszg
kare. Dopuszczajgcy sie tu zbrodniczej
zemsty protagonisci unikajg jednak kary
z woli kréla. Interwencja monarchéw
stuzy w tym przypadku przedstawieniu
na scenie zawsze tej samej konkluzji:
samowolnie kara¢ nie wolno, nawet za
najbardziej nikczemne czyny. Wyjatkowo
ludowi obroficy swojego honoru zostajg
uniewinnieni przez taskawego i sprawied-
liwego kréla.

Obok kwestii mitosci i honoru, a
przede wszystkim godnosci czlowieka, w
tych wariantach dramatéw honoru, pod-
jety jest réwniez problem naduzywania
wiadzy przez osoby ja sprawujace, zara-
zem reprezentujgce wladze parstwowe
lub koécielne. Francisco Ruiz Ramén pro-
ponuje uznaé sztuki o tej tematyce za
n.dramaty niesprawiedliwej wtadzy” (dra-
mas del poder injusto), czeiciej jednak
okreslane sg one jako dramaty honoru.

Na podstawie przekazéw =z epoki
mozna sadzi¢, ze zaréwno dramaty hono-
ru, ktérych postaci dramatu reprezentujg
klasy uprzywilejowane, jak i oméwiona tu
odmiana dramatéw, ktérych protagoni-
stami sa przedstawiciele ludu, cieszyty sie
ogromnym powodzeniem. Tworzone byly
z mysla o scenach w corralach de come-
dias, czyli statych i publicznych teatrach,
w ktérych widzami byli mozni wladcey i
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uboga ludnosé. Stad tez widoczny w tych
dramatach ton dydaktyczny.

Bibliografia: Czerny, Zygmunt,
wPostowie” w: Pedro Calderén de la Bar-
ca, Dramaty, Wydawnictwo Literackie,
Krakéw, 1975; Valbuena Briones, Angel,
~Prélogo” w: Pedro Calderén de la Barca,
Dramas de honor, Espasa Calpe, Mad-
rid, 1970; Valbuena Briones, Angel, “In-
troduccién” w: Pedro Calderén de ia Bar-
ca, El garrote mds bien dado o EI
alcalde de Zalamea, Cdtedra, Madrid,
1980; Ruiz Ramén, Francisco, Estudios
de teatro espanol cldsico y contempor-
dneo, Fundacién Juan March, Madrid,
1978; Viel-Castel, Louis, Del honor en el
teatro espaiiol, “Revue des deux mondes”,
XXV, 1841

Urszula Aszyk

E-LIBERATURA (od tac. libér, tbérd,
ltbérdm: wolny, [[bér, [[bri: ksiazka, a
takze [ibrd, librae: waga, wzbogaconego
wskazujacym na zwigzek z Internetem
przedrostkiem e-) - termin zapropono-
wany przez Mariusza Pisarskiego na
okreslenie Korca Swiata wedtug Eme-
ryka Radostawa Nowakowskiego (2004).
Pojecie ma opisywaé LIBERATURE (zob.)
funkcjonujaca w Internecie. Poniewaz dla
tego typu twérczosci relacja miedzy uzy-
tym medium a znaczeniem utworu jest
niezwykle wazna, istota e-liberatury nie
tkwi w przenoszeniu tekstéw liberackich
do Sieci (bo byloby to niemozliwe), lecz na
tworzeniu takiej liberatury, dla ktorej
wirtualna przestrzei w jakiej zostala
uksztattowana staje sie elementem kon-
stytutywnym. Dziet e-liberackich nie da-
toby sie zrealizowaé¢ w innych mediach, a
kazda préba takiego przetworzenia zniek-
sztalcataby sensy utworu réwnie mocno
jak zmiana przestrzenno-materialno-gra-
ficznej struktury tekstu liberackiego. Po-
dobnie jak nie kaide dzieto literackie

wzbogacone o aspekty wizualne staje sie
liberaturg, tak i nie kazdy tekst artysty-
czny, ktéry funkcjonuje w Internecie i za-
wiera animacje, rysunki czy potaczenia
miedzy poszczegdlnymi leksjami, zyska
miano e-liberatury (nie jest nig np. Blok
Stawomira Shuty, choé wykorzystuje wie-
kszo$é z wymienionych tu elementéw). W
obrebie polskiego liternetu dotychczas
tylko Koniec Swiata wedtug Emeryka w
petni wpisuje sie w kategorie e-liberatu-
ry. Z tekstéw zagranicznych za$ postu-
laty e-liberackosci spetniajqg (przynaj-
mniej po czesci) niektére powiesci hiper-
tekstowe bazujace na wykorzystaniu struk-
tur graficznych, jak np. Patchwork girl
Shelley Jackson.

Bibliografia: A. Przybyszewska,
(Nie tylko) liberackie modele do sktada-
nia: liberatura, hipertekst, e-liberatura
na gruncie polskim, praca magisterska
ztozona w roku akademickim 2005/2006
na filologii polskiej UL; liternet. litera-
tura i internet, red. P. Marecki, Krakéw
2002; Liternet.pl, red. P. Marecki, Kra-
kow 2003; wortal Techsty (http:/www.-
techsty.art.pl).

Agnieszka Przybyszewska

FANTASY (termin angielski, nie po-
siadajacy spolszczonego odpowiednika ge-
nologicznego; pochodzi od starogreckiego
phantazein, ,uczynié widzialnym” ,unao-
cznic”, i tacifiskiego phantasia, oznacza-
jacego ,wyglad”, ,zjawe”, ,widziadlo”, a
takze ,zdolno§¢ do wyobrazania sobie
czegos”, ,zdolno$¢ tworzenia obrazéw w
wyobrazni”; angielskie fantasy lub phan-
tasy pojawia sie po raz pierwszy w jezyku
pbznosrednioangielskim, przejete z jezyka
starofrancuskiego, gdzie wystepowato
jako fantasie lub fantaisie) - jeden z naj-
popularniejszych w drugiej potowie XX i
pierwszej dekadzie XXI wieku gatunkéw
literackich o wyjatkowo nieostrych i ptyn-
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nych granicach, znacznie utrudniajacych
ukucie jednoznacznej i wyczerpujacej defi-
nicji. Definicji fantasy jest wiec bardzo
wiele, a niektére z nich przecza sobie
wzajemnie. Nie zostaly tez zakoficzone
spory o gatunkowsa niezaleznos¢ fantasy,
ktéra czesé badaczy i pisarzy zalicza
wcigz do science fiction badZ tez traktuje
jako fantastyczng konwencje literacka,
nie zas osobny gatunek. W ostatnich
20-30 latach XX wieku fantasy zyskala
jednak wieksza wyrazistosé i autonomie,
miedzy innymi na fali zainteresowania
akademickiego tym - uwazanym wczes-
niej za trzeciorzedny - gatunkiem oraz
dzieki ogromnej proliferacji tekstéw lite-
rackich spod znaku fanfasy i ich maso-
wego powodzenia czytelniczego, chociaz
niejeden wspélczesny stownik teorety-
cznoliteracki wciaz nie uwzglednia fan-
tasy jako odrebnego hasta.

Dyskurs wokét definicji fantasy wciaz
trwa, a w $wietle przynajmniej niektérych
hipotez klasyfikacyjnych moina by go
nazwaé dazeniem do znalezienia definicji
fantasy, nieobarczonej grzechem arbitral-
nosci, choé arbitralnos¢ i przynajmniej
brzegowa nieokreslonoé¢ jest w ten gatu-
nek wpisana, jak chce na przyktad amery-
kanski badacz, Brian Attebery. Zgodnie z
ta teza arbitralnosci nie uniknie Zadna
definicja fantasy, w tym takie taka,
ktéra usitowalaby wyliczyé, uzgodnic
albo uzupetnié dotychczasowe stanowiska
w tej kwestii. Egzemplifikacje réinoro-
dnoéci, a nawet sprzecznosci owego oko-
todefinicyjnego dyskursu, mozna mnozy¢
bez trudu: fantasy to galunek pisarstwa o
Jnieznanym”, w ktérym ,nieznane” ol-
éniewa czytelnika dziwnoscia i egzotykq
(Nancy Lebovitz); w fantasy to, co nie-
mozliwe, staje sie prawdopodobne, pod-
czas gdy w science fiction mozliwe staje
sie to, co nieprawdopodobne (Rod Ser-
ling); fantasy to gatunek przede wszy-
stkim normatywny, w ktérego utworach
zaklécony tad zostaje na kofcu przywré-

cony, zto jest ukarane, a dobro triumiuje,
podczas gdy w science fiction dochodzi do
ustanowienia nowego tadu (Michael
Swanwick). By¢ moze z najbardziej rady-
kalng propozycja definicyjna wystapit
Andrzej Sapkowski, ktéry modyfikujac
stynng dejktyczna definicje science fiction
Damona Knighta stwierdzit, ze utworem
fantasy jest kazide dzielo opatrzone ety-
kietka fantasy.

Fantasy nadal czeka zatem na $cisla,
precyzyjng i powszechnie akceptowang
definicje, choé moze bezskutecznie, takie
i dlatego, ze nadal sie rozwija, ewoluuje i
generuje kolejne podgatunki, a ponadto
odznacza sie znamienng dla niemal wszy-
stkich eklektycznych tworéw genologicz-
nych amorficznoscig i pojemnoScia, przez
co opiera si¢ zwlaszcza tym zabiegom
systematyzujacym, ktére zmierzaja do
jednoznacznego wyznaczenia ,stanu po-
siadania” pojecia fantasy, czyli ostate-
cznego wytyczenia jej granic.

Taksonomiczne klopoty z fantasy wy-
nikajg réwniez stad, ze gatunek ten wcho-
dzi w reakcje z innymi, pokrewnymi (i nie
tylko) gatunkami literackimi bardziej niz
brzegowo, przez co wlasciwie nie istnieje
w postaci ,czystej”, wyjawszy kilka tak
zwanych modelowych dziel. Jego granice
s plynne - dlatego Brian Attebery defi-
niuje fantasy w kategoriach teorii zbio-
row rozmytych, za jedno z takich modelo-
wych dziet (core), uznajac miedzy innymi
tworczoséé Johna Ronalda Reuela Tolkiena
(rok opublikowania jego Wtadcy pierscie-
ni, 1954-5, to jedna z milowych dat w
historii gatunku).

Odwolujac sie do umownie, oczywi-
§cie, przewazajacej opinii, mozna jednak
powiedzie¢, ze sadzi si¢ dos¢ powsze-
chnie, iz fantasy wchodzi w sktad poje-
ciowy fantastyki i jako taka jest blisko
spokrewniona z science fiction, basnig i
horrorem, a takze z poetykq realizmu ma-
gicznego (niektérzy autorzy utozsamiaja
nawet fantasy i realizm magiczny, traktu-
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jac go jako gatunek). Nie posuwajac sie az
tak daleko, najczesciej i najogélniej rézni-
cujgc fantasy i trzy (bez realizmu magicz-
nego) wymienione gatunki pokrewne,
przyjmuje sie, ze fanfasy musi zawieraé
pierwiastki magiczne, irracjonalne i nad-
przyrodzone, ,czysta” science fiction zas
zawiera¢ ich nie moze (fantasy jawi sie tu
wiec jako science fiction ,wzbogacona” o
elementy nadnaturalne i niesamowite);
jedna z podstawowych réznic miedzy bas-
nig a fantasy (podkreslona przez Stani-
stawa Lema) wskazuje z kolei, ze w przeci-
wiefistwie do $wiata bajkowego i mitycz-
nego $wiat fantasy jest na ogél indeter-
ministyczny, zas o najmniej wyrainej roz-
nicy miedzy horrorem i fantasy (szcze-
goélnie w tak zwanej odmianie dark) decy-
duje ostatecznie arbitralna ocena co do
przewagi ilosciowej i jakoSciowej danego
pierwiastka - grozy lub magii albo cudo-
wnosci.

Bez wzgledu na to, na ile te obserwa-
cje wskazuja na odrebnosé fantasy, wiek-
szo$¢ badaczy jest tez zgodna co do tego,
ze fantasy to postmodernistycznie eklek-
tyczny, wyksztalcony w pelni w XX wie-
ku gatunek literatury popularnej, za-
wdzieczajacy najwiecej, nie liczac basni,
horroru i science fiction - bajce, legen-
dzie, sadze, eposowi, mitowi i podaniu
ludowemu oraz ich réznorodnym literac-
kim realizacjom. Fantasy zapozycza
wzorce kompozycyjne i tematyczne glé-
wnie z tych wlasnie Zrédel. Dzialaniami
bohateréw powodujg motywy, jak wyda-
rzenia, przedmioty (najczesciej magiczne)
oraz sytuacje, a akcja wiekszodci utwo-
row fantasy osadzona jest w konkretnej
(choé nie pod kazdym wzgledem), fikcyj-
nej czasoprzestrzeni, stylizowanej staran-
nie na autentyczng. Poza tym w tekstach
fantasy z definicji wystepujg obiekty badz
zjawiska fantastyczne, a wypadki i zda-
rzenia fabularne wspéttworzg wystepu-
jace na rowni z prawami naturalnymi
albo zastepujace je prawa magii badz in-
gerencje sil nadprzyrodzonych. Elementy

fantastyczne w fantasy zyskuja przy tym
w Swiecie przedstawionym, bedacym cze-
sto jakim$ rodzajem rzeczywistosci alter-
natywnej, cechy zwyczajnosci i normalno-
§ci (nie stajac sie przez to bardziej wiary-
godne czy realne w sensie empirycznym).
Magie czesto praktykuja tez postacie fan-
tasy: biatg, czarna, uzdrowicielskg, choro-
botwérczg, mitosna, meteorologiczng itd.,
a takze werbalng lub ,technologiczna”.
Naukowosé, typowa niegdy$ dla litera-
tury science fiction, w fantasy ustepuje
wigc miejsca nieskrepowanej racjonaliz-
mem wyobrazni, wprowadzajacej ponadto
do dziet tego gatunku nieistniejace, nie-
kiedy innoplanetarne krainy (ktérych
pierwowzorem moze by¢ chocby Ziemia
Jalowa z legend arturiafiskich), inne od
znanych ludzkoSci, sprzeczne z wiedzg
naukowa prawa przyrody i egzotyczne,
zwykle pétlegendarne badz catkowicie fik-
cyjne ludy i istoty nieludzkie, jak znani (i
nieznani) z mitéw religijnych bogowie, el-
fy, krasnoludy, ogry, hobbity, wrézki, du-
chy, wampiry, magowie, czarodzieje, isto-
ty obdarzone réznymi nadprzyrodzonymi
i nadludzkimi umiejetnosciami czy wre-
szcie zachowujgce sie jak ludzie, latajace
badz ziejace ogniem zwierzeta. Akcja, jak
w basniach, rozgrywa sie na ogét w blizej
nieokre$lonym miejscu ,za gérami, za
lasami”, w przeciwiefistwie do basni jed-
nak fantasy ma zwykle swojg geografie
(jak geografia Tolkienowskiego Srédzie-
mia), bohaterowie maja swoje ojczyzny, a
krainy - nazwy wtlasne, jak rowniez wy-
myslona, nierzadko zaskakujaco szczegé-
towa historie. Od tradycyjnej basni ,klasy-
czna” (high) fantasy réini sie tei nie-
zwykle drobiazgowym opisem $wiata
przedstawionego, dazqcym do catkowitej,
niejako hiperrealistycznej iluzji i stworze-
nia zamknietego, kompletnego logicznie
obrazu literackiej rzeczywistosci - dba-
lo§¢ o szczegély nie stuzylaby wiec w
fantasy uwiarygodnieniu $wiata przedsta-
wionego, jak tradycyjnie w science fic-
tion. Miedzy innymi dlatego, ze jako



250 Fantasy

kolejna rdznice miedzy science fiction a
fantasy wskazuje sie wlasnie kwestie wia-
ry, a §cislej wiarygodnosci tekstu: w mysl
tej tezy, science fiction usituje przekonaé
odbiorce, ze Swiat w niej przedstawiony
jest mozliwy (ze ,da sie” w niego uwie-
rzyé), fantasy zas z zalozenia w ogdle nie
probuje sie uprawdopodobnié, nie kryje
swojej sztucznosci, basniowosci i ,niemoz-
liwosci”, kazdy jej twdérca ma bowiem
swiadomosé, ze wszelkie wysiltki literac-
kie i filozoficzne, majace na celu przeko-
nanie rozumnego, racjonalnie myslacego
odbiorcy o mozliwosci realnego istnienia
nadnaturalnego i kontrempirycznego swia-
ta, s3 w tym gatunku catkowicie zbedne.
Autor fantasy, jak autor bajki, nie moze
zatem zaklada¢ wiarygodnoSci swojego
Swiata przedstawionego, co oczywiScie
nie oznacza, ze nie moze opowiadaé¢ o
realnych, a zatem wiarygodnych proble-
mach czy realnym $wiecie (na przyklad
alegorycznie, jak Ursula Le Guin w
Czarnoksiezniku z Archipelagu, 1968).
To ostatnie rozréznienie, opierajgce sie
na stosunku autora do wilasnego dzieta,
prowadzi do wniosku, Ze prawdopodobieri-
stwo i wiarygodno$é jako problem czy
warto§é¢ estetyczna w fantasy na ogét nie
sa brane pod uwage, w przeciwienstwie
do science fiction. Innymi stowy, fantasy
milczaco zaklada i przyjmuje oczywistosé
niewiarygodnosci swoich $wiatéw, podob-
nie jak jej odbiorcy. W fantasy elementy
fantastyczne nie sg dziwne z natury.
Podstawowym stylistycznym wyzna-
cznikiem fantasy, choé¢ nie obejmujacym
wszystkich dziet, zaliczanych do tego
gatunku, jawi sie zatem basniowosé, zau-
wazalna w magicznej naturze $wiata
przedstawionego i jego zewnetrznej sza-
cie, jak kostiumy bohaterdw, ich rekwi-
zyty (magiczne przedmioty typu pierscie-
nie, miecze, cudowne pasy i czarodziejskie
eliksiry), oraz sytuacja czasowa, Swiat
fantasy nosi bowiem czesto pietno dawno-
$ci i archaizmu, taczonego niekiedy z ele-

mentami typowymi dla wspoélczesnosci
lub przyszlosci - stad lampa naftowa nie-
rzadko wspétistnieje w tym gatunku ze
stosem atomowym albo nieznanymi dotad
technologiami. Konwencjonalna ,prze-
szlo$é” czy tez ,przyszto§é” w fantasy
tez jest (i znéw: na ogét) basniowa - w
tym sensie, ze sytuuje si¢ w czasie nie tyle
.dawno, dawno temu”, lecz raczej ,nie-
gdy$, w przysziosci”, tkwi wiec w istocie
w bezczasie albo w fantastycznym czasie
paralelnym lub alternatywnym.

W praktyce jednak owe nieusuwalne
trudnosci definicyjne i nieostro$é kryte-
riow réznicujacych, o ktérych pisze mie-
dzy innymi Attebery, sprawiajg, Zze w réz-
nych rankingach i katalogach literatury
fantasy nadal znajdujg sie utwory o tak
watpliwej przynaleznosci do tego gatun-
ku, jak Portret Doriana Graya Oscara
Wilde'a, Mistrz i Maigorzata Michaita
Buthakowa, Pachnidto Patricka Siisskin-
da, Mag Johna Fowlesa i Dziecko Rose-
mary Iry Levina. Te i im podobne niepo-
rozumienia klasyfikacyjne tlumaczy sie
réwniez tym, Zze w licznych przypadkach
granicznych i watpliwych za wystarcza-
jace do zaliczenia danego dzieta do ga-
tunku fanfasy uznaje si¢ czasem samo
pojawienie sie obiektu czy zjawiska fanta-
stycznego, niekiedy przy nieobecnosci in-
nych cech gatunkowych, nie odwotujac sie
takze do interpretacji i analizy tekstu, w
tym ustalenia, jak obiekty fantastyczne
istnieja w danym Swiecie przedstawio-
nym, a takze jak traktuje je autor, jak sa
stosowane i co znacza.

Mimo powstania pewnego wspdlnego
korpusu przekonan co do charakteru fan-
fasy, nikomu nie udato si¢ ustalié¢ precy-
zyjnie, jakie oprécz wystepowania obiek-
téw fantastycznych (basniowosci) cechy
definicyjne musi spetnia¢ dany utwér, by
nosi¢ miano fantasy. Mozna jedynie miec
pewnosé, ze aby méwié o gatunkowej toz-
samosci, musi istnie¢ jeszcze co najmniej
jedna taka cecha. Kilka jej zmiennych,
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przedstawionych wyzej, nie wyczerpuje
wszystkich mozliwosci kombinatorycz-
nych, ktére w efekcie prowadza nie tylko
do réznych definicji, lecz takze do coraz
bardziej szczegélowych podzialow we-
wnatrz fantasy, i to pomimo wyjsciowej
mglawicowosci gatunku.

Co do poczatkéw fantasy panuje wiek-
sza zgodnoéé. Jego szeroko rozgalezione
drzewo genealogiczne siega korzeniami
czaséw prehistorycznych, w ktérych ma-
gia i mit nie rozdzielity sie jeszcze od reli-
gii i historii, péZniej za$ diugoletnia ewo-
lucja prowadzi gatunek miedzy innymi
przez $rodziemnomorskg mitologie pre-
chrzescijariska i zasadniczo calg literatu-
re, zawierajaca elementy fantastyczne,
poczawszy od Homera, Lukiana z Samo-
saty i Arystofanesa (Pokdj), przez Enei-
de, staroislandzka Edde, mity staroger-
manskie, staroangielskiego Beowulfa,
cykl legend arturiarskich (Thomas Malo-
ry, La Morte D’'Arthur) i inne romanse
rycerskie, Gargantue i Pantagruela
Frangoisa Rabelais, niektére sztuki Wil-
liama Shakespeara, jak Sen nocy letniej
czy Burza, Don Kichot Miguela Cervan-
tesa, Podroze Guliwera Jonathana Swif-
ta, a takze dzieta wielu pisarzy romanty-
cznych i niektére opowiesci gotyckie, jak
choéby Wampir Johna Polidoriego, napi-
sany juz w XIX wieku, kiedy zbi6r pre-
kursoréw wspdlczesnej fantasy zaczyna
sie nieco zawezaé i krystalizowaé. Wéréd
dziewietnastowiecznych pionieréw litera-
tury fantasy wymienia sie najczesciej Le-
wisa Carrolla (wtasc. Charles Lutwidge
Dodgson, 1832-1898) i jego Przygody
Alicji w Krainie Czaréw (1865), a takze
George'a MacDonalda (1824-1905), auto-
ra alegorycznych powiesci Phantastes
(1858) i Lilith (1895), przede wszystkim
jednak zwigzanego z bractwem prerafae-
litow Williama Morrisa (1834-1896), ma-
larza i pisarza, czerpiacego inspiracje za-
rowno z legend arturiaiskich i kronik
rycerskich, jak i tradycji romantycznej,

ktéry w swoich péZnych utworach, pisa-
nych w latach 1888-1896, catkowicie zre-
zygnowal z codziennej rzeczywistosci ja-
ko miejsca akcji na rzecz skrajnie odreal-
nionych, wyimaginowanych i onirycznych
§wiatéw, pelnych czaréw, zjawisk nad-
przyrodzonych oraz elementéw fantasty-
cznych. Najstynniejsza powiesé¢ Morrisa,
The Well at World’s End (1896), zalicza-
na jest dzi§ niemal jednoglodnie przez
badaczy gatunku do klasyki protoplastéw
fantasy.

Najczesciej przytaczang data history-
cznego powstania gatunku fantasy w
jego modelowym ksztalcie jest jednak rok
1930, kiedy amerykanski pisarz, Robert E.
Howard (1906-1936), tworzy postaé Co-
nana, pojawiajgca sie po raz pierwszy w
druku dwa lata péZniej w magazynie
Weird Tales”. Nie kwestionuje sie takie
znaczenia innych pism fantastycznych (na
przyktad ,Unknown Worlds” czy ,Ama-
zing Stories”) dla blyskawicznego roz-
woju i wzrostu popularnodci fantastyki, w
tym fantasy, zwlaszcza w latach 30-tych i
40-tych XX wieku. W tym mniej wiecej
punkcie pojawiaja sie juz jednak pewne
rozbieznosci, wynikajace w znacznej mie-
rze z nieostrosci definicyjnej, totez listy
kontynuatoréw gatunku miejscami réznia
si¢ dod¢ znacznie miedzy soba w zalezno-
$ci od przyjetej definicji fantasy, kryte-
riow taksonomicznych, a czasem wrecz
czynnikéw ekonomicznych - anektowanie
ksiazek innogatunkowych bez ogladania
sie na definicje, a czesto sama etykieta
fantasy, zdaje si¢ obecnie, w pierwszej
dekadzie XXI wieku, gwarantowac lepsza
sprzedaz i zyski niz pod jakimkolwiek
innym szyldem, czego wymownym przy-
ktadem sg wielkie naktady dziel opatrzo-
nych mianem fantasy, w tym tak ,bez-
dyskusyjnych” przedstawicieli gatunku jak
cykl Joanne K. Rowling (ur. 1965) o Har-
rym Potterze.

Wéréd kontynuatoréw czy wspélzato-
zycieli zapoczatkowanego przez Howarda
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gatunku tatwiej jest wiec wyréznié pow-
tarzajgca sie niemal we wszystkich histo-
rycznoliterackich opracowaniach grupe
klasykow fantasy, do ktérych nalezg
miedzy innymi: Irlandczyk lord Dunsany
(1878-1957), Eric Rucker Eddison (1882-
-1945), Mervyn Peake (1911-1968), Ho-
ward Philips Lovecraft (1890-1937), Clark
Ashton Smith (1893-1961), Fritz Leiber
(1910-1992), Jack Vance (ur. 1916), John
Brunner (1934-1995), Larry Niven (ur.
1938), Michael Shea (ur. 1946), L. Sprague
de Camp (1907-2000), Fletcher Pratt
(1897-1956), Poul Anderson (ur. 1926),
Randall Garrett (1927-1987), Clive Stap-
les Lewis (1898-1963), John Ronald Reuel
Tolkien (1892-1973), Stephen Donaldson
(ur. 1947), David Eddings (ur. 1931),
Michael Scott Rohan (ur. 1951), Ursula Le
Guin (ur. 1929), Terence Hanbury White
(1906-1964), Terry Pratchett (ur. 1948),
Robert Holdstock (ur. 1948) i Joanne K.
Rowling (ur. 1965).

Wzmiankowani autorzy to pisarze,
ktorzy uprawiali wytacznie albo przede
wszystkim fantasy, ale do jej klasykéw
zalicza sie réwniez tworcoéw, majacych
niekiedy na koncie nie wiecej niz jeden
utwér w tym gatunku. Spotykamy tu wiec
nazwiska przynajmniej na pozdr czy po-
czatkowo nieco zaskakujace w kontekscie
fantasy, jak John Gardner (1933-1982,
Grendel, 1971), Robert Nye (ur. 1939, Mer-
lin, 1978), William Goldman (ur. 1931,
Narzeczona ksiecia, 1973), Stephen King
(ur. 1947, Oczy smoka, 1987), John Up-
dike (ur. 1932, Czarownice z Eastwick,
1984) i Angela Carter (1940-1992, The
Bloody Chamber and other Stories,
1979).

Choé [antasy czyta sie i uprawia nie-
mal na calym Swiecie, jest ona od korica
XIX wieku niezmiennie domeng Anglosa-
séw, o czym $wiadczy nie tylko liczba teo-
retycznych i popularnych publikacji na jej
temat, lecz takze przytoczone tytuty naj-
wazniejszych ksigzek i nazwiska najwigk-
szych twércéw gatunku. Andrzej Sapkow-

ski wsrod 85 kanonicznych ksigzek fan-
tasy wymienia na przyklad tylko jedno
nieanglosaskie nazwisko - Niemca Micha-
ela Ende (1929-1955), znanego gtéwnie
jako autor Niekornczqcej sie historii
(1979). Miedzy twércow gatunku liczy sie
jednak czasem réwniez tak znanych pisa-
rzy nieanglojezycznych o miedzynarodo-
wej renomie, jak Italo Calvino (1923-
-1985), Selma Lagerlsf (1858-1940), czy
Astrid Lindgren (1907-2002), i tutaj nie-
trudno wiec o niespodzianki.

Sposréd polskich pisarzy fantasy naj-
wiekszy rozglos za granicg i status kla-
syka gatunku uzyskal Andrzej Sapkowski
(ur. 1948), autor - miedzy innymi - styn-
nego cyklu o wiedZminie Geralcie (Krew
elféw, 1994, Czas pogardy, 1995, Chrzest
ognia, 1996, Wieza jaskétki, 1997, i Pani
jeziora, 1999). Wsréd plejady znanych pol-
skich pisarzy fantasy mlodszego pokole-
nia wymienia sie zwykle takze Anne Brze-
zifiska (ur. 1971), Eugeniusza Debskiego
(ur. 1952), Andrzeja Pilipiuka (ur. 1974),
Mirostawe Sedzikowska (ur. 1955) i Jacka
Dukaja (ur. 1974).

Réwniez w Polsce do popularyzacji fan-
tasy przyczynily sie liczne czasopisma,
poéwiecone fantastyce i fantasy, jak ,Fan-
tastyka”, ,Nowa Fantastyka” czy ,Feniks”.
Rosna nie tylko naktady ksiazek fantasy,
lecz takze uznanie krytyki, jesli nie dla
niej samej, to dla poszczegdlnych jej
przedstawicieli, z drugiej zas strony lite-
ratura fantasy od kilkudziesieciu juz lat
jest przedmiotem literackich seminariéw
uniwersyteckich, zwlaszcza w Stanach Zje-
dnoczonych, a takie badan socjologicz-
nych i kulturoznawczych. W roku 1992 naj-
wiekszy amerykanski zwigzek pisarzy fan-
tastycznych, Science Fiction Writers of Ame-
rica, zmienil oficjalnie nazwe na Science
Fiction and Fantasy Writers of America.

Spoteczny fenomen ogromnej miedzy-
narodowej popularnosci fantasy ttumaczy
sie réznymi czynnikami, miedzy innymi
sklonnoscia wspélczesnego konsumpceyj-
nego czlowieka do eskapizmu, cho¢ takie
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tlaca sie w ludzkiej psychice wewnetrzna,
Eliadowska potrzeba mitu, a nawet swoi-
stq, specyficzna i nieodpartg atrakcyjno-
Scig gatunku. Ktérakolwiek z tych czy
innych koncepcji jest stuszna, popular-
no§é¢ f[antasy przeklada si¢ takie na
coraz wieksze zainteresowanie nig kina i
innych sztuk audiowizualnych, wykorzy-
stujacych zaréwno pierwowzory literac-
kie, jak i tworzacych wlasne fabuty (kilka
ekranizacji utworéw Tolkiena, na przy-
ktad Wtadca PierScieni. Druzyna Pier-
Scienia, 2001, rez. Peter Jackson; Willow,
1988, rez. Ron Howard; Conan Barba-
rzynca, 1981, rez. John Milius; Legenda,
1986, rez. Ridley Scott; Ciemny krysztat,
1982, rez. Frank Oz i Jim Henson - a
takze nominowana do Oscara, zrealizo-
wana wedlug prozy Jacka Dukaja kompu-
terowa, krétkometrazowa Kafedra, 2002,
rez. Tomek Baginski, czy kolejne ekrani-
zacje powiesci J. K. Rowling o Harrym
Potterze, jak Harry Potter i kamier filo-
zoficzny, 2001, rez. Chris Columbus).
Wedtug utworéw literackich, jak i nieza-
leznie od nich, powstajq takze wcigz nowe
fabularne gry komputerowe (w Polsce na
przyktad WiedZzmin na podstawie sagi
Sapkowskiego). Istnieje takze muzyka fan-
tasy (stacja Radio Rivendell nadaje tylko
muzyke w tym gatunku), gry typu rolep-
laying, ktérym muzyka fantasy czesto
towarzyszy, sztuka fantasy (Josh Kirby,
Barclay Shaw, Tim White, Chriss Foss,
Patrick Woodroff), a wreszcie niezliczone,
w tym wirtualne, fankluby, konkursy i
przyznawane za osiggniecia w tym ga-
tunku nagrody (do najwazniejszych na
Swiecie naleza The World Fantasy Award,
British Fantasy Award, The Nebula
Award, nagroda Locusa, Mythopoeic Fan-
tasy Award i John W. Campbell Memorial
Award, a w Polsce nagroda im. Janusza
A. Zajdla i Slakfa, chociaz nagrody te
przyznawane s ogoélnie w dziedzinie fan-
tastyki).

Dodatkowa komplikacja w opisie ga-
tunku, siegajacq zresztgq poza granice li-

teratury, sg bedace wynikiem sporéw de-
finicyjnych wewnetrzne, nieujednolicone
podziaty fantasy na odmiany albo subga-
tunki. Najpierw od fantasy oddzielita sie
heroic fantasy (fantasy heroiczna), utoi-
samiana dzisiaj z epic fantasy (fantasy
epicka) i high fantasy (wysoka fantasy),
cho¢ ten ostatni subgatunek bywa takie
definiowany inaczej, jako kreujacy przede
wszystkim skrajnie obcg ludzkiej codzien-
nosci Kraine Fantazji albo Nibylandie. Do
wzorcowych przyktadéw heroic fantasy
nalezy Conan R. E. Howarda. Réznice mie-
dzy tym subgatunkiem a fairy tale fan-
tasy (fantasy basniowq) dostrzegano tu
zwlaszcza w kreacji gléwnych bohateréw.
W heroic fantasy pierwszoplanowe posta-
cie miatyby by¢ najcze$ciej naturalnego,
ludzkiego pochodzenia, a biologicznie i
psychologicznie przypominaé zwyczajnych
ludzi. Kierujg nimi zwykle prywatne, ego-
istyczne pobudki, jak cheé zysku, zemsta
albo zadza wtadzy. Magia w heroic fan-
fasy czesto odsuwa sie na drugi plan, a
herosi walcza z nig zazwyczaj za pomoca
miecza. W basniowej fanlasy, czerpiacej
giownie z folkloru, gléwne postacie, to
czesto postaci nieludzkie lub nie w pelni
ludzkie (Hobbit J. R. R. Tolkiena), nie-
rzadko nadnaturalnego pochodzenia, kté-
re nie przezywajg emocji typowych dla
czlowieka. W fantasy basniowej walka z
czarami i nadprzyrodzonymi sitami czesto
odgrywa fundamentalng role kompozycyj-
na. Poza tym postacie basniowej odmiany
fantasy dzialajg z pobudek szlachetnych i
walczg ze zlem w imi¢ dobra wspdlnego
lub ocalenia §wiata.

Ten niedoskonaty podzial jednak nie
wystarczyl i wkrétce pojawily sie nastep-
ne kategorie:

a) low fantasy (niska fantasy, J.
Updike, Czarownice z Eastwick)
w odréznieniu od high fantasy
czyni miejscem akcji codzienny,
znany swiat, w kitéry swiat obcy
wdziera sie z zewnalrz w postaci
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nadprzyrodzonych istot i cudow-
nych zdarzen;

b) adult f[antasy (fantasy dla
dorostych, Outlaw of Gore, John
Norman), odmiana fantasy chet-
nie epatujaca seksem i przemoca;

¢) young adult fantasy (fantasy

dla mtodziezy, Mate, duze, John

Crowley), niepozbawiona warto-

$ci wychowawczych i stroniaca od

przemocy oraz erotyki;

dark [antasy (mroczna [antasy,

The Blood Books, Tanya Huif),

ociekajaca krwig i do zludzenia

przypominajaca opowiesci grozy

o strzygach, wilkotakach i wampi-

rach.

d

—

Istnieje takze humorous fantasy (fan-
tasy humorystyczna, cykl Kedrigern,
John Morressy), science fantasy (fantasy
naukowa, Umierajqca ziemia, Jack Van-
ce), i literary fantasy (literacka [antasy,
Merlin, Robert Nye - a nawet Orlando
Virginii Woolf).

Oryginalng, wtasna klasyfikacje sub-
gatunkéw fantasy przedstawil Andrzej
Sapkowski:

a) fantasy ,za zamknietymi
drzwiami”, np. C. S. Lewis, Lew,
czarownica i stara szafa;

b) fantasy typu retelling, np. M. Z.
Bradley, Mgty Avalonu;

¢) fantasy typu Nibylandia albo high
fantasy, np. U. Le Guin, tetralo-
gia Ziemiomorze;

d) fantasy typu ,historia magica”,
np. R. Garrett, cykl Lord Darcy;

e) fantasy typu ,jednoroZec w ogro-
dzie", bliska low fantasy, np. J.
Carroll, Kraina chichéw,

f) fantasy typu ,krewni i znajomi
krélika”, gtéwnie opowiesci o mé-
wiacych, myslacych i dziatajacych

jak ludzie zwierzetach, np. Ri-
chard Adams, Wodnikowe wzgé-
rze;

g) urban fantasy, gdzie magia i fan-
tazja wkracza do wielkich miast,
np. Charles de Lint, Drink Down
the Moon; mutacja tego ostat-
niego podgatunku, traktowana
czasem jako osobny podgatunek,
jest MMS (Magic Meets Softwa-
re) fanfasy, wprowadzajaca ma-
gie do programéw komputero-
wych.

Wiekszo$é¢ wymienionych subgatun-
kéw ma wtasnych, klasycznych bohate-
réw, gry komputerowe, a nawet periodyki,
a fantasy zdradza tendencje do dalszego
rozszczepienia gatunkowego.
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Muza, Warszawa 2006; Brian Attebery,
The Fantasy Tradition in American Li-
terature, Indiana University Press, Bloo-
mington 1980; Brian Attebery, Strategies
of Fantasy, Indiana University Press,
Bloomington 1992; Michat Blazejewski,
ILR.R. Tolkien - powiernik piesni, Phan-
tom Press, Gdansk 1993; John Clute,
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les, Beth Meacham, A Reader’s Guide to
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wnictwo Literackie, Krakow, 1973; Stani-
staw Lem, Markiz w grafie, ,Teksty”
1979 nr. I; J. Z. Lichanski, ,Epos i retory-
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tastic in Literature, Princeton University
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dium wiedzy o literaturze fantasy, Su-
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1997, nr. 7; Diana Waggoner, The Hills of
Faraway. A Guide to Fantasy, New York,
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Maciej Swierkocki

LIBERATURA ( od tac. ltbér, libéra,
ltbérim: wolny, libér, libri: ksiazka a tak-
ze ltbrd, librae: waga) - 1. wprowadzony
na grunt polski przez Zenona Fajfera ter-
min obejmujacy wszelkie rodzaje tworczo-
$ci literackiej, w ktorej funkcje stowa oraz
jego przestrzennego, materialnego czy
graficznego uksztatltowania sa do siebie
zblizone. W odréznieniu od ksigzki arty-
stycznej, w dziele liberackim, warstwa
wizualno-materialna nie ma charakteru
interpretacyjnego, ilustracyjnego czy in-
krustacyjnego, lecz znaczenia sa budo-
wane w rownej mierze przez poziom tre-
§ci i przez poziom formy, rozumiany sze-
rzej niz tradycyjnie. Zmiana struktury
materialno-przestrzennej w wiekszosci
przypadkéw prowadzi w liberaturze do
zmiany sensu utworu lub uniemozliwia
wrecz jego odczytanie. Z tych wiasnie
powodéw tego rodzaju twérczoS¢ nazy-
wana jest tez ,literaturg totalng”, a wigc
taka, ktérej wszystkie elementy (takie i
te, na ktére zwykle nie zwracamy uwagi)
trzeba dostrzec i traktowaé jako nierozer-
walng catosé. Zaproponowany przez Faj-
fera termin zmusza literaturoznawcéw do
zredefiniowania pojeé takich jak forma,
tworzywo, dzieto literackie czy ksigzka.
Nie tylko stowo, ale rowniez: sposéb jego

zapisania (czcionka, kolor i ksztalt tek-
stu), rozmieszczenie w przestrzeni strony
(lub w innej, nawet rzeczywistej przestrze-
ni), faktura papieru (lub innego materiatu,
na ktérym zapisano utwdr), staja sie two-
rzywami literatury, sktadnikami dzieta
literackiego w duzym stopniu budujacymi
jego sens. Ksigzka nie musi wigc byé kla-
sycznym woluminem, przede wszystkim
za$§ - znaniem liberatéw - nie powinna
powstawaé jako efekt powszechnie obo-
wigzujacych konwencji. Moze przybrad
forme sklejonych oktadkami trzech kodek-
séw (Z. Fajfer, K. Bazarnik, Oka-le-
czenie), butelki (Z. Fajfer, Spogladajac
przez ozonowq dziure) lub poematu roz-
pisanego na 48 kamiennych stupach usta-
wionych w otwartej przestrzeni (A. Bed-
narczyk, Pole anielskich szeptéw). Kate-
goria formy dzieta staje sie wiec mocniej
niz zwykle zwigzana z jego rzeczywi-
stym, przestrzennym ksztattem i mate-
rialnoscig. Forma jest opracowaniem two-
rzywa (jak ja okresla w krytykowanym
przez Fajlera Stowniku terminéw literac-
kich M. Glowiiiski). Za owo tworzywo
jednak liberaci uznajg duzo wiecej niz
tylko ,jezyk w jego petnej ztozonosci for-
malno-znaczeniowej”. Tym samym sprze-
ciwiaja si¢ oni rozréznianiu dziedzin sztuki
ze wzgledu na uzyte w nich tworzywa i
pokazuja nieadekwatnosé takiego podzia-
tu. Poklosiem tej teorii sa dzieta przekra-
czajgce granice wyznaczane mozliwos-
ciami odgérnie przypisanego literaturze
medium, teksty otwarte na koresponden-
cje sztuk (w awangardowym, a nie ro-
mantycznym rozumieniu) i tworzenie wie-
lokodowych, wielomedialnych i syntety-
cznych systeméw semiotycznych sztuki.

Fajfer i inni teoretycy podkreslaja tro-
jaka etymologie terminu, zwracajac tym
samym uwage na trzy gltéwne cechy libe-
ratury. 1 tak, po pierwsze wywodzi sie
nazwe od libér, tbéra, libérdim - wolny
(,Liberatura to wolno§¢, otwarto§é arty-
styczna, przekraczanie granic miedzy ga-
tunkami i sztukami, to literatura nie spe-
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tana ograniczeniami narzuconymi przez
reguty, kanony, krytykéw”, K. Bazarnik,
Dlaczego od Joycea do liberatury [ za-
miast wstepu]), po drugie od libér, libri
- ksiazka (,W dziele liberackim chodzi o
Swiadome wykorzystanie materialnosci li-
teratury, stowa, zdania i przestrzeni ksigz-
ki, o integralnos¢ tekstu i obrazu, Jak jest
czedcia co”, tamze) i wreszcie od [ibrd,
librae - waga (,Liberatura [..] to pisa-
nie-wazenie liter [czcionek, obrazéw, ele-
mentéw graficznych] w celu zbudowania
ksigzki”, tamze). :

Termin liberatura po raz pierwszy
pojawit si¢ w 1999 roku (przy okazji,
towarzyszacej trzeciemu krakowskiemu
Bloomsday, Wystawy Ksiqzki Niekon-
wencjonalnej), w artykule Liberatura.
Aneks do stownika termindéw literac-
kich, ogloszonym przez Fajfera na tamach
»Dekady Literackiej”. Tezy zawarte w
tym ,manifescie” autor powtarzal, kory-
gowal i rozwijal w kolejnych esejach, gdy
wraz z zona, Katarzyng Bazarnik (takze
teoretykiem liberatury), propagowat ter-
min na gruncie rodzimym oraz anglosas-
kim (tamze m.in. broszurg Liberature).
Wsréd waznych tekstow teoretycznych
dotyczgcych zagadnienia z pewnoscia
nalezy jeszcze wymieni¢ Traktat kartko-
graficzny czyli rzecz o liberaturze Ra-
dostawa Nowakowskiego (omawiajacy li-
berature obok literatury i oratury, jako
uzaleznionych od medium form realizacji
tekstu literackiego) oraz ksiazke Od Joy-
ce'a do liberatury pod redakcjg Bazarnik
(w ktérej analizuje sie m.in. liberackosé
twérczodci autora Finnegans Wake). Od
1999 roku pojawiaja sie réwniez (najczes-
ciej w raczej niszowych czasopismach lub
w tomach pokonferencyjnych dotyczacych
najnowszej literatury) nieliczne recenzje
utwordéw liberackich lub teksty o charak-
terze analityczno-teoretycznym. Wszyst-
kie te artykuly zwracajg uwage nie tylko
na problemy definicyjne, lecz réwniez na
historie liberatury, wprowadzajac tym sa-
mym szerokie ujecie zagadnienia. Czesto

autorzy podkreslaja wtedy liberacka
potencje drzemigca w literaturze juz od
jej narodzin, wskazujac na rozmaite prze-
jawy zainteresowan graficzno-przestrzen-
nym ksztattem tekstu w réznych epokach.
Stad miano liberatéw przystuguje nie
tylko tym, ktérzy po programowym tek-
$cie Fajfera zaczeli uprawiaé liberature.
Odnosi sie ono rowniez do takich twar-
cow literatury, ktorzy i dawniej siegali po
rozmaite zabiegi stuzace wizualizacji czy
uprzestrzennianiu tekstéw. Obok An-
drzeja Bednarczyka i Radostawa Nowa-
kowskiego (ktérzy po ogloszeniu tekstu
Fajfera uznali, ze to, co tworza to nie tyle
ksiazki artystyczne, co wiasnie liberatura)
czy samych Fajfera i Bazarnik (od po-
czatku tworzacych teksty stricte liberac-
kie), jako liberatébw wymienia sie nawet
autorow starozytnej literatury wizualnej.
Teksty poetyckie Simiasza z Rodos, Sre-
dniowieczne wiersze kratkowe, barokowa
poezja wizualna, kaligramy, poezja kon-
kretna a nawet komiks czy wielomedialne
instalacje interaktywne wykorzystujace
tekst, to przejawy liberackiego aspektu
literatury. Nurt ten, choé najtatwiejszy do
zaobserwowania na gruncie poezji, objal
rowniez proze - dos¢ wspomnieé tu zbiegi
stosowane przez L. Sternea (Zycie i
mysli IW. Pana Tristrama Shandy), H.
Balzaca (Muza z zascianka) czy R.
Federmana (powiesci graficzne). Liberatu-
ra, wbrew poczatkowym postulatom Faj-
fera, ktéry widziat w niej czwarty rodzaj
literacki, jest wiec kategoria plasujaca sie
ponad trychotomicznym podziatem, spaja-
jaca w jeden nurt realizujace podobna
tendencje dzieta z réinych porzadkow
genologicznych i historycznych (ze wzgle-
du na definicyjng wielotworzywowos¢ dra-
matu trudno wskazaé liberackq tragedie
czy komedie).

Przyjmujac zaproponowang szeroka
perspektywe, moina wskazaé takie roz-
maite teksty teoretyczne, ktére, choé nie
postuguja sie sformutowanym przez Faj-
fera u progu XXI wieku terminem, poru-
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szajq sygnalizowane tu kwestie. Za pier-
wsza quasi-teorie liberatury uznac by w
takiej sytuacji trzeba Poetices libri sep-
tem Juliusa Cesara Salingera (1561), pier-
wszg poetyke, w ktdérej wspomniane zo-
staly wiersze wizualne. Réwniez manife-
sty futurystéw i formistéw, w tym koncep-
cja druku malarskiego Marinettiego, eks-
presywnej typografii Mallarmego czy
poezjografii Wtadystawa Strzemifskiego,
przywigzujq ogromng wage do prze-
strzennosci i materialnosci tekstu, pod-
kreslajac, iz poezja drukowana powinna
wykorzystywaé mozliwosci jakie daje jej
medium, w ktérym jest realizowana (,po-
ezja [...] wydrukowana i czytana, poezja
stow, czcionek i stronicy, a nie Spiewan-
ka-kotysanka, melodeklamacja; poezja
drukowana, a nie poezja przechodzgca
z ust w usta”, Listy Wtadystawa Sirze-
mirnskiego do lJuliana Przybosia z lat
1929-1933). O koniecznoéci wykorzystania
mozliwosci drzemiacych w typografii oraz
o potrzebie silniejszego zwigzania war-
stwy znaczeniowej utworu z jego ksztal-
tem materialno-przestrzenno-graficznym
pisali réwniez m.in. M. Butor (Le live
comme object, Sur la page), R. Fedreman
(Surfikcja - cztery propozycje w formie
wstepu) oraz B. S. Johnson (Czy ty nie
za wczesnie piszesz wspomnienia).
Twércy, teoretycy i mitosnicy libera-
tury daza do tego, by uczynié ja popular-
ng. Z jednej strony miatoby sie to przeja-
wia¢ w nowym podejsciu pisarzy do wtas-
nych tekstéw, w przywiazywaniu przez
nich wiekszej wagi do tego, kto staje sie
wspotautorem” ich dziel, a wiec w Swia-
domej wspétpracy z drukarzami i introli-
gatorami (lub z zakfadaniem wiasnych
wksiazkarni”, jak zrobil to Nowakowski).
Z drugiej strony, realizacjg tych aspiracji
byloby wydawanie dziet liberackich (obe-
cnie dzieki ,Ha'artowi” funkcjonuje seria
oLiberatura”, jednak dotychczas w jej ra-
mach ukazalo sie zaledwie kilka pozyciji)
oraz ich udostepnianie szerszemu gronu
odbiorcéw (w wiekszym naktadzie wyda-

no dotad tylko Ulice Sienkiewicza w Kiel-
cach Nowakowskiego). Przejawem tego
ostatniego dqzenia bylo utworzenie w
2002 roku w Krakowie (przy Matlopol-
skim Instytucie Kultury) Czytelni Libera-
tury, w ktérej Fajfer i Bazarnik zgroma-
dzili wiekszoéé najwazniejszych tekstéw
Swiatowej liberatury. Mozna tam réwniez
zapoznad sie niemal z wszystkimi dostep-
nymi w Polsce i na $wiecie opracowa-
niami krytycznymi zagadnienia. Zob. tez
E-LIBERATURA

2. termin wprowadzony przez Hisz-
pana Juliana Riosa w powiesci Larva
(1983 r.), okreélajacy ,literature wyzwoli-
cielska”, wyzwalajacq od wszelkiego ro-
dzaju tabu (obyczajowego, politycznego
czy artystycznego). Zdaniem Riosa libera-
tor to pisarz uwalniajacy dzielo i czytel-
nika od utartych schematéw. Jednak po-
tencjal tego typu wolnosci daje sie do-
strzec w kazdym tekscie, i tym samym
nie da sie sformutowaé klarownych wy-
znacznikéw liberackosci dziela,
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zualna w Polsce od XVI do XVIII wie-
ku, Warszawa 2002; J. Szaket, Oczu
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Agnieszka Przybyszewska

POWIESC SRODOWISKOWA odmia-
na gatunkowa powiesci, podtyp powiesci
spolecznej, z ki6érej wyodrebnia ja wezszy
zakres Swiata przedstawionego. Jej auto-
rzy swoje zainteresowanie ograniczajg z
reguly do jednego $rodowiska spoteczne-
go, lub dwéch (czesto zestawiajgc wow-
czas nizszq warstwe spoteczng z wyi-
sz3). Powiesé¢ srodowiskowa nie jest na-
tomiast panoramg spoleczng i nie preten-
duje do caloSciowego ujecia spoleczen-
stwa, z zasady opisujac jedynie ,wycinek
rzeczywistodci”. Stad wzorzec powiesci
Srodowiskowej realizuje si¢ na ogdét w pro-
torealistycznych ,obrazkach” i ,szkicach
fizjologicznych” przekupek, dozorcéw, ko-
repetytordw, literatéw, fowezyn mezow, itp.

Srodowisko (otoczenie, uktad otacza-
jacy) mozna rozumieé na kilka sposobdw,
jako: 1) zawodowe (pisze sie réwniez o
powieéci zawodéw); 2) najblizsze otocze-
nie spoleczne - sasiedzkie, kolezerskie,
szkolne; 3) przestrzenne. Odwolujgc sie do
socjologicznego znaczenia terminu, moz-
na méwi¢ o Srodowisku absolutystycznym
(typowym, wspélnym dla okreslonej gru-
py), albo indywidualistycznym.

Wybrane Srodowisko bywa bohaterem
zbiorowym, ale nie jest to warunek sine
qua non odmiany gatunkowej. Moze poja-
wiaé sie rowniez w funkcji tlta dla wyeks-
ponowanej na pierwszym planie jednostki
(lub kilku bohateréw prowadzacych). Jej
teoretycy (np. S. Wystouch) proponujg na-
stepujacy podzial powiesci Srodowisko-
wych pod wzgledem konstrukcji bohate-
row: quasi-biograficzne, z bohaterem ,upo-
drzednionym” i wieloosobowe. Pierwszy z
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tych podtypéw - z wyraing postacig pro-
wadzacg, ukazang za pomocg narzedzi
psychologicznych, czesto z zastosowaniem
schematu powiesci rozwojowej - zwiazany
jest zwtaszcza z modernistycznym, perso-
nalistycznym wariantem odmiany gatun-
kowej (Felka Ignacego Dabrowskiego,
Fachowiec Wactawa Berenta; w dwu-
dziestoleciu miedzywojennym np. Dwa-
dziescia lat Zycia Zbigniewa Unitowskie-
go, Strachy Marii Unkniewskiej, Kocha-
nek Wielkiej NiedZwiedzicy Sergiusza
Piaseckiego).

Powiesé¢ Srodowiskowa pozbawiona
jest rygoréw formalnych. Genologiczny
problem poglebia jej hybrydycznosé. Cze-
sto pojawia sie skrzyzowanie powiesci
Srodowiskowej z powieScig rozwojowq
(Bildungsroman, Entwicklungsroman, Er-
ziehungsroman), a takze z gatunkami nie-
fikcyjnymi: listem, pamietnikiem, dzienni-
kiem. Powies¢ Srodowiskowa zbliza sig
czasem konstrukcyjnie do cyklu nowel (np.
Dziewczeta z Nowolipek Poli Gojawi-
czyiskiej).

Historyczne realizacje odmiany gatun-
kowej taczy zazwyczaj wybor wspolczes-
nej tematyki. Jako charakterystyczng dla
powiesci Srodowiskowej technike wy-
mienia sie reportazowosé. Zrédet po-
wiesci §rodowiskowej mozna szukaé w li-
teraturze faktograficznej. Sprzyjalo temu
czeste stosowanie metody entograficznej:
pracy w terenie, zakoficzonej porzgdko-
waniem i analiza zebranej dokumentacji.
Drugim wariantem jest opisywanie wias-
nego Srodowiska (np. w dwudziestoleciu
miedzywojennym). Te dwa sposoby mozna
okreslié¢ jako programowe i autentystyczne.

Prezentacja $rodowiska moze ksztal-
towac sie na dwa sposoby - poprzez egzo-
tyzacje lub familiaryzacje. Ma to zwiazek
z literackim adresem powiesci i kategoria
punktu widzenia. Za M. Czermifska
mozna wymienié trzy warianty zastoso-
wania antropologicznego punktu widze-
nia w tekstach: wspdlna tozsamos¢ autora

i opisywanego $rodowiska przy odmienno-
$ci adresata (swoj o swoim do innych),
wspolna tozsamo$é autora i Srodowiska,
oraz adresata (swéj o swoim do swoich),
oraz wspdlna tozsamosé Srodowiska i ad-
resata przy odmiennosci autora (swoj o
innym do innych). Zwigzane sa z tym role
narracyjne podejmowane w powieSciach
Srodowiskowych. Narratorem moze byé
opowiadacz wywodzacy sie z opisywane-
go Srodowiska (niekiedy gawedziarz),
Swiadek-reporter, uczestnik czy obiektyw-
ny badacz. Gra z fikcja wprowadza
wspotczesnie do powiesci Srodowiskowej
podmiot sylleptyczny (termin R. Nycza),
ktory jest, a zarazem nie jest autorem (ta-
ka konstrukcja narracyjna zastosowana
jest np. w Lubiewie Michata Witkow-
skiego i Wojnie polsko-ruskiej pod flaga
biato-czerwong Doroty Mastowskiej).
Waznym elementem powiesci Srodo-
wiskowej jest wspélnota przestrzeni. Ba-
dacze powiesci srodowiskowych na ogét
zgadzajq sie co do tego, ze ta odmiana
gatunkowa nadorganizuje przestrzen -
czesto hermetyczng, oparta na paraleliz-
mie watkow, lub zbudowang na zasadzie
konfrontacji. Poniewaz niektérzy za po-
wiesci Srodowiskowe uwazajg np. utwory
o tematyce $laskiej, konieczne staje sie od-
roznienie powiesci Srodowiskowej od po-
wiesci regionalnej (lub prowincjonalnej),
jako takiej, ktéra zwiazana jest z okres-
long przestrzenig geograficzng, ale do-
tyka tez odrebnosci etnicznej czy jezyko-
wej i stara sie ukazaé¢ lokalny koloryt.
Przestrzen geograficzna jest przeciez
réwniez rozumiana jako Srodowisko, kié-
re ma determinujacy wplyw na jednostke.
Tematem powiesci regionalnej jest jednak
- zgodnie z nazwa - przede wszystkim
region, a nie jego mieszkancy. Ponadto,
regionalizm kojarzony jest z zakorzenie-
niem, postuguje sie mityzacja, wigze sie z
nostalgia towarzyszaca ukazywaniu ,pry-
watnych ojczyzn”. Srodowiskowe tereny
nie wzbudzajg na ogét pozytywnych ko-
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notacji (widaé to nie tylko w tekstach
obierajacych za temat niziny spoleczne,
ale i we wspélczesnych realizacjach po-
wiesci Srodowiskowych, ktére mozna uj-
mowaé w kontekscie realizmu antykapita-
listycznego).

Wyréznia sie nastepujgce linie rozwo-
jowe powiesci Srodowiskowej w literatu-
rze polskiej: naturalistyczny, modernisty-
czny, neonaturalistyczny, wspétczesny. Naj-
czesciej] wywodzi sie powiesé¢ srodowis-
kowq z koncepcji dokumentu ludzkiego au-
torstwa Emila Zoli. O powiesci ekspery-
mentalnej autor ,metody” pisat nastepujaco:

A oto na czym polega powieéé ekspe-
rymentalna: na znajomosci procesu
ludzkich reakcji, na ukazaniu dziala-
nia mechanizmu zjawisk intelektual-
nych i zmystowych - wyjasnionych
nam przez fizjologie - pod wpltywem
dziedziczno$ci i otoczenia oraz na
vkazaniu czlowieka zyjacego w Srodo-
wisku spotecznym, ktére sam wytwo-
rzyl, ktére zmienia nieustannie i w to-
nie ktérego sam ulega cigglej zmianie.

Zola zapozyczat teorie wpltywu srodo-
wiska na czlowieka z filozofii Hipolita Tai-
ne'a, determinujgcej czlowieka trzema
czynnikami: plemiennoscia, $rodowiskiem
i czasem - czyli spreZyna wewnetrzng,
cisnieniem z zewnqtrz i pedem juz na-
bytym. Gtéwnym celem bylo wiec ukaza-
nie determinizmu Srodowiskowego, za
pomoca okreslonej metody - studiowania
faktéow i Srodowiska - i formy podawczej
- opisu naukowego.

Naturalizm otworzyt miejsce dla po-
wiesci Srodowiskowej poprzez posze-
hnike wymienia si¢ reportazowosé. Zré-
del powiesci Srodowiskowej moina szu-
ka¢ w literaturze faktografirzenie tematy-
czne literatury - ignorujac etyczne czy
estetyczne konwencje broniace dostepu do
twérczosci ,wysokiej” niskim sferom spo-
tecznym. W literaturze polskiej wczesna -

naturalistyczna - faza polskich powiesci
Srodowiskowych to twérczosé mocno
osadzona w tematyce zwigzanej z uprze-
mystowieniem (przedstawiane Srodowiska
finansistéw, naiciarzy, rybakéw) - np. Hut-
nik Artura Gruszeckiego, czy Przy budo-
wie kolei Wincentego Kosiakiewicza. Nie
ograniczano sie do tematyki miejskiej: do
najwczesniejszych powiesci Srodowisko-
wych zaliczane sg Niziny i Dziurdziowie
Elizy Orzeszkowej, Placéwka Bolestawa
Prusa, Na skatach Calvados Antoniego
Sygietynskiego (czesto nazywa sie je ,wiej-
skimi powiesciami $rodowiskowymi”).
Modernistyczna powiesé Srodowisko-
wa ewoluowata w kierunku personalizmu,
uwypuklajac psychologiczne aspekty pos-
taci prowadzgacej. Z pierwszoplanowego
bohatera opisywane $rodowisko stalto sie
ttem. Postepowata tez hybrydyzacja ga-
tunkowa tej odmiany powiesci - w strone
dokumentu (pamietnika, listu, dziennika).
Najbardziej reprezentatywne przyklady to
Fachowiec Wactawa Berenta i Felka lg-
nacego Dabrowskiego. Wymienia sie
réwniez Przedpiekle Gabrieli Zapolskiej
oraz dylogie Sezonowa mitosé i Tuska.
Ogromna popularno$é zyskata po-
wies¢ Srodowiskowa w okresie dwudzies-
tolecia miedzywojennego. Programowy wa-
riant tej odmiany gatunkowej reprezento-
wata czesé tworczosci Grupy Literackiej
Przedmiescie. Dziatajgca w latach 30. XX
wieku, grupa zrzeszala m.in. Helene Bo-
guszewska, Wtadystawa Kowalskiego, Je-
rzego Kornackiego, Gustawa Morcinka i
Zofie Natkowska. Bohaterami ich prozy
(gléwnie zbiorowymi) sgq krawcy, ztodzie-
je, gornicy, fabrykanci, ,wodniacy”, gaze-
ciarze czy zebracy. Oprécz Przedmiescia
powiesciq Srodowiskowq interesowali sie
rowniez samodzielnie dzialajgcy pisarze -
np. Maria Ukniewska (Strachy o $rodowi-
sku tancerek estradowych), Worcell (Za-
klete rewiry o $rodowisku kelneréw); oba
wymienione przyklady realizujg wariant
autentystyczny powiesci Srodowiskowe;.
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Za specyficzny wariant powiesci Sro-
dowiskowej uwaza sie tzw. powiesci pro-
dukcyjne, czyli socrealistyczng literature
tendencyjna z lat 1949-1955. Schematy-
czne i zideologizowane, staly sie negaty-
wnym punktem odniesienia dla twérczo-
§ci pisarzy debiutujacych po 1955 r. (Poko-
lenie Wspétczesnoéci). Zamiast - jak po-
przednicy - skupiaé uwage na robotni-
kach, maijstrach i inzynierach, faworyzo-
wali oni postaci wprawdzie z marginesu
spotecznego (np. zlodziei, wiezniow), ale
za to charakteryzujace si¢ etosem. Pod
koniec lat 50. kontestacyjny model prozy
przeszedl - wraz z nastaniem ,matej sta-
bilizacji”, w tzw. ,maty realizm”. Ele-
menty powiesci Srodowiskowej wskazuje
sie rowniez w tzw. prozie ,obrachunkéw
inteligenckich” (Jezioro Boderiskie i Po-
Zegnanie Stanistawa Dygata, Drewniany
kon Kazimierza Brandysa, SprzysieZenie
Stefana Kisielewskiego).

Po 1989 roku powiesé¢ Srodowiskowa
okazata sie dogodna forma opisu nowej
polskiej rzeczywistosci. Pisarze naleiacy
do poZnych rocznikéw 70 i wezesnych 80.
portretuja nowe Srodowiska zawodowe
(np. copywriteréw; zawodowe warianty
powiesci Srodowiskowej czesto zwiazane
sq z wielkimi korporacjami - np. Zwat
Stawomira Shuty), czy kolezefiskie (np.
blokerséw - Wojna polsko-ruska pod [la-
ga biato-czerwonq Doroty Mastowskiej).
Przestrzennym obiektem opisu bywajg np.
blokowiska Nowej Huty (wyzej wymie-
niony Zwat), czy warszawskiej Pragi
(Paw krélowej Mastowskiej). W literatu-
rze odnajduja sie wreszcie $rodowiska
,ciot” (Lubiewo Michata Witkowskiego) i
homoseksualistéw (Trzech panéw w toz-
ku nie liczac psa Bartosza Zurawieckie-
go), nieobecne w powiesciach PRL-
-owskich. W wiekszosci na marginesach
powiesci akcentuje sie ich walory autenty-
styczne.

W polskim literaturoznawstwie nazwa
gatunkowa powiesci $rodowiskowej zos-
tata ugruntowana w dwudziestoleciu mig-

dzywojennym. Wynikatlo to z koniecznoSci
opisania popularnej wowczas prozy repor-
tazowej o zabarwieniu autentystycznym i
populistycznym (zwlaszcza twodrczosci
wspominanej wyzej Grupy Literackiej
Przedmiescie). Jednym z pierwszych teo-
retykéw gatunku byt Kazimierz Czachow-
ski, ktéry pisal o powiesci Srodowiskowej
jako takiej, w kiérej losy jednostek uste-
pujg w niej na plan dalszy wobec ogél-
nego obrazu Zycia spotecznego.

W Polsce powiesé Srodowiskowa to
nazwa gatunkowa z powodzeniem fun-
kcjonujaca w praktyce spotecznej. Chociaz
brakuje wnikliwych definicji stowniko-
wych czy monografii, nazwa genologiczna
jest aktualizowana. Pomimo intuicyjnych
przywolywarn terminu jego zastosowal-
nos$é¢ okazuje sie dosé chwiejna. Czesto w
kontekscie powiesci srodowiskowych sto-
suje sie inne nazewnictwo, np. ,powie-
$ci-monografie”, czy ,powiesci drobnych
realiow”. Z drugiej strony, poszerzajgc
zakres uzycia okreslenia ,Srodowiskowa”,
moéwi sie niekiedy wrecz o ,nurcie” prozy
srodowiskowej.

W jezykach angielskim, niemieckim,
francuskim i rosyjskim nie stosuje sie
okreslenia powiesé¢ Srodowiskowa jako
formuty zaszeregowania (cho¢ np. popu-
larng w literaturze amerykanskiej univer-
sity novel, campus novel - powies¢ o Srodo-
wisku akademickim - mozna by uznaé za
jedna z realizacji tej odmiany gatunkowej).
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wanie realizmu. Studium o polskich ob-
razkach prozq w okresie miedzypowsta-
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SCENARIUSZ FILMOWY (ang. scre-
enplay, film script, scenario, franc. sce-
nario, ros. cyenapuil) jest tekstem, ktéry
posiadajgc wlasng, immanentng strukture
fabularna moze jednoczesnie, choé nie
musi, stac si¢ planem struktury fabularnej
(przysztego) filmu. Zastrzec trzeba przy
tym, ze nie jest wazne czy film robiony w
oparciu o konkretny scenariusz rzeczy-
wiscie powstanie czy tez nie. Dla istnienia
scenariusza istnienie takiegoz filmu nie
jest potrzebne. Potrzebna jest natomiast
wyczuwalna w scenariuszu INTENCJA
zrobienia filmu. Wiasciwos$é ta - intencja
zrobienia filmu wtasnie - decyduje zard-
wno o strukturalnych jak i stylistycznych
cechach scenariusza filmowego. Trzeba
przy tym podkreslié, ze nie chodzi tu
tylko o wptyw konkretnego powstatego
czy zamyslanego dopiero filmu - mowa tu
o wplywie mozliwosci i ograniczen jezy-
ka, gramatyki filmu w ogdle na mozliwo-
Sci i ograniczenia tekstu jakim jest kon-
kretny scenariusz filmowy.

Scenariusz filmowy moze (choé pod-
kreslamy, ze nie musi) zawieraé zapis dia-
logéw i dziatan postaci, wskazoéwki insce-
nizacyjne dla rezysera, wskazéwki sceno-
graficzne: opisy miejsc akcji i przyszlych
kostiuméw. Moze zawiera¢ tez sugestie
dotyczace uzytej w przysztym filmie mu-
zyki. W jego strukturze moze by¢ réw-
niez zawarta kolejno§¢ montazowa scen i
ujeé przyszlego filmu. Zakodowany jest
niejako potencjalny film. Scenariusz jest
ostrukturg obdarzona wolg bycia inng
struktura” pisal wybitny poeta, prozaik,
scenarzysta i rezyser filmowy = Pier
Paolo Passolini.

Scenariusz filmowy nalezy do struk-
tur rozwijajacych sie w czasie. Czas jest
wlasciwoscig oczywista, a to ze wzgledu
na przyczynowo-skutkowa istote fabuly.
Jest tez struktura zorganizowana hierar-
chicznie. Kreslgc strukture tekstu takie-
go, jakim jest scenariusz naturalng rze-
czg jest to, ze kaidy z elementow tej

struktury uktadany jest na osi czasu. Na
osi tej uktada sie kolejno elementy fabuty
w nastepujacym niezmiennym hieraty-
cznym porzadku: zdarzenia, sceny, sek-
wencje, akty. Hierarchia kolejnych pozio-
méw pozwala méwié o dominujgcej pozy-
cji tych czy innych granic (np. granice
kornica sekwencji, lub aktu dominujg nad
granicami sceny, czy zdarzenia).

Ta silnie hieratyzowana organizacja
semantyczna podkreslona jest w scena-
riuszu filmowym silnie skonwencjonali-
zowanaq, graficzng formg jego zapisu. Za-
réwno rodzaj uzytej czcionki jak i $cisle
zalecane w podrecznikach pisania scena-
riuszy normy dotyczace innego traktowa-
nia marginesu strony (sposobu zapisu) dla
kazdej z uzytych form podawczych (inne
dla dialogu, inne dla didaskaliéw, jeszcze
inne dla nagléwkéw scen), wszystko to
sprawia, ze tatwo jest czytajac scenariusz
poruszac sie w jego strukturalnej hierar-
chii - wyodrebniaé sceny i skladajace sie
nai zdarzenia i dialogi. Nie dotyczy to
rzecz jasna scenariusza wydanego w for-
mie ksigzkowej, juz po powstaniu filmu.
Tu spotkaé mozna duzg dowolnosé w spo-
sobie zapisu. Dotyczy to natomiast scena-
riuszy, ktére dopiero swoje Zycie rozpo-
czynaja, kierowane sg do produkcji, sa
czytane, oceniane, wreszcie realizowane.
Tu wiasnie obowigzujg bardzo &ciste
reguly zapisu, uzytych odstepéw, wielko-
§ci spacji, rodzaju uzytej czcionki itp. Nie
ma rzecz jasna, zadnego literackiego po-
wodu takiego wlasnie a nie innego spo-
sobu zapisu. Inaczej méwiac, taki a nie
inny zapis nie wplywa na wartosé lite-
racka (czy tez warto$é scenariusza w
ogdle). Skonwencjonalizowany sposéb za-
pisu wynika natomiast z tatwosci wgladu
w jego strukture wtasnie, z tego, ze sce-
nariusz jest tekstem przeznaczonym do
dalszej obrébki przez ludzi réznych zawo-
déw: scenografa, aktoréw, operatora wre-
szcie rezysera i niezwykle wazng jest rze-
cza by kazdy z nich otrzymat jednozna-
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czne realizacyjne wskazéwki. Stad po-
trzeba - postulat jednoznacznosci.

Postulat taki musi mie¢ swoje konsek-
wencje, jezeli chodzi o jednoznaczny uje-
dnolicony styl scenariusza. Kaidy podre-
cznik pisania scenariuszy podkresla, ze
pisarz bioracy sie za scenariusz musi sie
wyzby¢ swego glownego bagazu twércze-
go, to jest koncepcyjnego myslenia w sto-
wach. ,We wszystkich innych formach
pisarskich stowa sa produktem korico-
wym; w scenariuszu sg tylko najdogo-
dniejszymi symbolami dla obrazowego
urzeczywistnienia tego, co jest przezna-
czone na ekran. Jako stowa - nie majg
zadnej wartoéci” (Maciej Karpinski). Stad
zapewne wartos¢ scenariusza jako mate-
riatu do realizacji przysztego filmu rzad-
ko sie pokrywa z jego wartoscia stricte
literacka.

Ujednolicony, jednoznaczny styl scena-
riusza prowadzi do postulowanej w pod-
recznikach - jedynej mozliwej - narracyj-
nej techniki behawioralnej. Wszelkie zda-
rzenia i dzialania postaci zredukowane sa
do tego, co widaé. Informacja o intencjach
obcigzony zostaje dialog, a takie ele-
menty zdecydowanie nieliterackie: gra
aktora, czasem sklejka montazowa. Oczy-
wiscie istniejg scenariusze ignorujace po-
stulat jednoznaczno$ci. Tak jest na przy-
ktad w przypadku wielu scenariuszy
wybitnych artystéw filmowych Ingmara
Bergmana czy Andrieja Tarkowskiego.
Chociaz powstawaly z nich wybitne filmy,
to scenariusze te mogg funkcjonowaéd
samodzielnie, zy¢ swoim Zyciem, bez go-
towego filmu, jako literatura. Petne lite-
rackich ozdobnikéw, nierzadko przegada-
ne, ignorujgce zapis dzialan postaci w
czasie teraZniejszym, petne np. informacji
o zapachach - jakby celowo ignorujace
gramatyke jezyka filmu. Trzeba jednak
pamietaé, ze pisali je twércy dla siebie, ze
scenarzysta byl w tym przypadku od po-
czatku do korica réwniez autorem filmu.

Cechg charakterystyczng wspolczes-
nego scenariusza filmowego jest to, ie
zanim osiggnie swoj ostateczny ksztatt
czyli wersje, ktéra kierowana jest do pro-
dukcji, przechodzié moze przez kilka, cza-
sami nawet kilkanascie wersji posrednich
tzw. draftow. Mowi sie zatem o pier-
wszym drafcie, drugim etc. Wersje te nie-
rzadko bardzo réiniaq sie miedzy soba
rozwigzaniami dramaturgicznymi, suge-
stiami inscenizacyjnymi, dialogami itd.
Kazdy kolejny draft staje sie¢ wtedy rodza-
jem ,poligonu”, na ktérym sprawdza sie
skutecznos¢ oddzialywania na potencjal-
nego widza wlasnie innych niz w drafcie
poprzednim rozwigzan dramaturgicznych,
dialogéw itp. Swoja wersje ostateczng
(tzw. final draft) potrafi scenariusz fil-
mowy osiggnaé nawet w okresie jego rea-
lizacji. Z wieloscia wersji wigze si¢ inna
wlasciwosé scenariusza filmowego; zda-
rza sie, Ze jeden scenariusz filmowy ma
kilku autoréw, przy czym kazdy nastepny
moze wiaczaé sie do pracy nad scenariu-
szem przy jego kolejnej wersji. System
taki spotka¢ mozna oczywiscie wszedzie
tam gdzie dominuje tzw. kino producen-
ckie, w ktérym producent wynajmuje sce-
narzystow tak jak dobiera reszte ekipy fil-
mowej tak by osiggnal najlepszy zamie-
rzony efekt.

Genologicznie scenariusz [ilmowy
jest tekstem wykazujacym cechy przyna-
lezne zaréwno do epiki jak i dramatu. Z
dramatem wigze go dialog jako dominu-
jacq forma podawcza a takze uzycie
czasu terainiejszego w opisach dzialan
postaci. Z drugiej strony ma scenariusz
ceche epickiej tatwosci panowania nad
czasem i przestrzenia. Wspélna ta cecha
powoduje, ze wiele scenariuszy jest adap-
tacja wlasnie utworéw epickich.

Historycznie  scenariusz  [ilmowy
rodzit sie i ewoluowal razem z rozwojem
sztuki filmowej. Poglady na jego funkcje
rozmaicie ksztattowaly sie tez w réznych
krajach. Wynikaty tez z panujacych méd,
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pradéw i kierunkéw artystycznych. Po-
czatkowo scenariusz mogt mieé forme
luZzno zapisanych notatek - konspektu
okreslajacego montazowa kolejnosé reali-
zowanych scen. Tak dziato sie jeszcze na
poczatku dwudziestego wieku. Tak reali-
zowano na przyktad wczesne komedie fil-
mowe w amerykanskiej wytwérni Maxa
Senetta.

Péiniej, wraz z rozwojem przemystu
filmowego, kiedy film stawal sie produk-
tem, sprzedawalnym towarem, scena-
riusz stawal sie produkcyjng konieczno-
§cig - waznym dokumentem, podstawg
skierowania filmu do produkcji.

Wielokrotnie w historii rozwoju sztuki
filmowej negowano potrzebe istnienia sce-
nariusza, jego koniecznosci dla powsta-
nia filmu. Dzialo sie tak wszedzie tam,
gdzie dochodzily do glosu tendencje awan-
gardowe. | tak np. awangarda filmowa lat
dwudziestych odrzucita scenariusz, trak-
tujac go jako element nazbyt wigzacy film
z literaturg. Tendencja ta wyraina byfta
zwlaszcza w kinie radzieckim tego okre-
su; na przyktad w eksperymentach Dzigi
Wiertowa (Czfowiek z kamerq) jak i w
filmach Sergiusza Eisensteina. Podobng
tendencje zauwazyé mozna po roku dru-
giej wojnie Swiatowej zwtlaszcza w fil-
mach neorealizmu wioskiego (Roberto
Rosselini, Luchino Visconti). Twoércy ci
czesto zastepowali rozwigzania insceni-
zacyjne zapisane w Scenariuszu przez
podgladanie nie inscenizowanej rzeczywi-
stosci, przez podazanie za zyciem. Podob-
nie rzecz sie miata z dialogami, nierzadko
improwizowanymi przez niezawodowych
aktorow.

Z drugiej strony zdarzato sie w historii
kina, ze cate kierunki w rozwoju sztuki
filmowej ksztattowane byly wtasnie przez
osobowos¢ scenarzystow. Tak bylo na
przyktad w latach trzydziestych i czter-
dziestych ubieglego wieku w przypadku
francuskiego realizmu poetyckiego, gdzie
wybitni scenarzysci tacy jak Jacques Pre-

vert, Jean Aurenche czy Henri Jeanson,
wspottworzyli ten kierunek na réowni z re-
Zyserami.

Wspotczesny scenariusz filmowy za-
wdziecza swojg forme pracom teorety-
cznym amerykaiskiego scenarzysty Syda
Fielda, ktéry w latach 70-tych XX wieku
sformutowat tzw. regule ,paradygmatu”.
Jego koncepcje byly proba budowy jedy-
nie obowigzujacej, normatywnej poetyki
scenariusza. W swojej istocie natomiast
sq na nowo przemy$lanymi i przystosowa-
nymi dla potrzeb filmu zasadami obowig-
zujace w klasycznym dramacie posiadaja-
cym trzyaktowa budowe. I tak, wedlug
Fielda kazdy scenariusz posiada liniowa
strukture. Na linii czasu leza trzy akty
nazywane odpowiednio: ekspozycja, kon-
frontacja i rozwigzaniem. Akty oddzie-
lone sa od siebie przez tzw. punkty
zwrotne akcji. Punkty zwrotne zas to nic
innego jak zdarzenia, ktére zaczepiaja sie
o akcje i zwracajg ja w inng strone. Sche-
mat zaproponowany i ,wylansowany”
przez Fielda zostal potem wzbogacony
przez innych autoréw o dodatkowe ele-
menty. Méwia oni na przyktad o (poprze-
dzajacym pierwszy punkt zwrotny) ,wy-
darzeniu inicjujacym” o ,cynglu”, o pun-
ktach ogniskujacych, a wreszcie o, wyste-
pujacym doktadnie w polowie opowiada-
nej fabuty, ,punkcie skad nie ma powro-
tu”. Ogromna popularno$¢ tych pomystéw
wséréd scenarzystéow tlumaczyé mozna
tym, ze scenariusz stal sie w dobie roz-
woju telewizji niestychanie poszukiwany
towarem, a koncepcje te pozwalajg na
tatwe generowania podobnych, schematy-
cznych fabul.
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Wojciech Lepianka

TREATMENT (ang. treatment) jest
tekstem zawierajacym wszystkie elementy
fabuty przysztego scenariusza filmowego.
Elementy te to najwazniejsze zdarzenia
przysztego scenariusza, charakterystyki
postaci, czasami szczatkowe dialogi.
Treatment stanowi ,poligon” niezbedny
do sprawdzenia funkcjonalnosci tychze
elementéw jeszcze przed pisaniem wtasci-
wego scenariusza. W przypadku tym ,te-
stowane” sa w freatmencie, najlepsze dla
osiggniecia pozadanego efektu dramatur-
gicznego, rozwiazania fabularne takie jak
nastepstwo zdarzeii, zwroty akeji itp. O
ile scenariusz filmowy jest tekstem, ktory
moze, cho¢ nie musi, staé¢ sie planem
struktury fabularnej (przysziego) filmu to
treatment jest planem struktury przy-
szlego scenariusza.

Potrzebe treatmentu - tekstu na pod-
stawie, ktérego zrodzi sie scenariusz fil-
mowy zrodzito tzw. kino producenckie,
zwhaszcza kino amerykanskie. Zwycza-
jowo zanim zamowi sie u scenarzysty sce-
nariusz zamawia sie freaiment wtasnie,
po to, by na jak najwczesniejszym etapie
konstruowania fabuty mie¢ na nig wglad i
wplyw. Dlatego nierzadko funkcja treat-
mentu jest ,uwiedzenie” przyszlego pro-

ducenta, sprawienie, Ze na podstawie
treatmentu zamowiony zostanie scena-
riusz. Mowi sie nawet, ze ,freatment jest
dokumentem marketingowym” (Raymond
G. Frensham). Fakt ten moze mieé wpltyw
na styl treatmentu. 1 tak, o ile w scena-
riuszu filmowym dominuje postulat jedno-
znacznosci zapisywanych w didaskaliach
informacji, o ile w scenariuszu najcze-
stszg technika narracyjna jest narracyjna
behawioralna, o tyle praktyka pisania
treatmentéw zaklada pewng stylistyczng
dowolnosé. Tu czeste i mozliwe s literac-
kie ozdobniki, informacje o myslach i
intencjach postaci i wszelkie, nieprzekta-
dalne na jezyk przysztego filmu, figury
stylistyczne. Wszystkie te elementy uzyte
sa zatem w freatmencie ze Swiadomoscig
tego, ze przyszlym scenariuszu zostang
usuniete badZz zredukowane do tego, co
widaé. Treatment moze zatem, choé nie
musi, ignorowa¢ reguly gramatyki jezyka
filmu. Cechy te sprawiajg, ze treatment,
czesciej niz scenariusz, moze mieé war-
tosé stricte literacka. Zwyczajowo przyj-
muje sie, ze treatment moze mieé (w za-
leznosci od wielkosci scenariusza, ktory
ma powstaé na jego bazie) od 10 do 30
stron.

Genologicznie, o ile scenariusz fil-
mowy jest tekstem wykazujacym cechy
przynalezne zaréwno do epiki jak i dra-
matu, to treatment zdecydowanie wyka-
zuje cechy epiki. I tak, dialog - forma
podawcza dominujgca w scenariuszu
przyjmuje w freatmencie najczesciej for-
me mowy zaleznej. Z uwagi na to, ze w
scenariuszu filmowym uzywa sie czasu
teraZniejszego, ceche te (choé¢ nie jest to
regula) przyjat réwniez treatment. Naj-
blizszym treatmentowi gatunkiem wydaje
sie by¢ nowela. W Polsce przyjeto sie zre-
szta nazywaé dawniej treatmenty nowelg
filmowg. Nazwy tej uzywano pdiniej zre-
szta dla scenariuszy wydawanych juz po
powstaniu filmu w formie ksiazkowej. (np.
Nowele filmowe Krzysztola Zanussiego i
Edwarda Zebrowskiego)
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