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В киното както най-добрият, така и най-лошият сценарий не е самостоятелна художествена структура, защото той предлага сюжета, темата, характерите, но тяхната окончателна реализация сe осъществява от режисьора и неговия екип. Следователно сценарият има специфична литературна самостойност, която трябва да се познава.


За да се представи система от възгледи върху съвременната кинодраматургия, са нужни много факти, които можем да открием при интердисциплинарното сътрудничество на съвременната лингвистика, литературознанието, психологията, философията и културологията.

Тази книга е опит да се осветли процесът по създаването на сценария и компонентите му според съвременните изисквания към поетиката на повествователните жанрове в киното. Съществено място е отделено на повествователните функции, открити от Владимир Проп, логиката на повествователните им възможности, коментирана от Клод Бремон, както и трансформациите в повествованието, формулирани от Цветан Тодоров. Ако се интересуваме от постиженията на тези автори в структурния анализ на разказа, то е заради подсказаните възможности, които те дават за изграждане на повествователността в сценария. Ръководно е било желанието техните постановки да станат достъпни за схващане и приложими в  драматургичната практика.

Приведени са и редица постановки на Аристотел и Хегел, на Михаил Бахтин, както и на Юрий Лотман за структурата на съвременния кинотекст. Макар и бегло, само в тясна връзка с тенденциите на повествователното изкуство са разгледани някои постановки на съвременни философи, теоретици и културолози по проблемите на постмодернизма. При изясняването на понятията от сценарната теория ще се имат предвид и разликите, произлизащи от стиловете реализъм, модернизъм, постмодернизъм, без те да се изчерпват.

Книгата дава представа за съвременните възможности при драматургичното себеизразяване и би могла да помогне за изграждане на  собствен драматургичен усет.  

Изводите с практическа стойност не се предлагат като рецепти, а като общи ориентири за изграждане на собствена драматургична мярка и повествователно умение. Използвани са примери от практическата работа с първите випуски студенти по кинорежисура, операторско майсторство и монтаж от Нов български университет, департамент “Кино, реклама и шоубизнес”.

В “Да напишем киносценарий” е отделено внимание и на драматургичните характеристики на едночасовите и ежедневни сериали, както и на ситуационната комедия (ситкома). Мотив за подобно представяне е професионалното любопитство на студентите към драматургията им, породено от зрителския интерес към тях днес.








Светла Христова

ИДЕЯ И ТЕМА


Каква е тайната на хубавите филми? Не започва ли всичко от сценария в духа на библейското “В началото бе словото”? Според  древните гърци логос значи  и разум, и слово.

Известна е холивудската рецепта за успешен филм. Тя включва три задължителни неща: 1. Добър сценарий, 2. Добър сценарий и 3. Добър сценарий. Но за да е добър сценарият, на какви изисквания трябва да отговаря? Можем ли да сме сигурни, че от много добра идея може да се роди интересен сценарий? Възможно ли е да се създадат напълно нови и оригинални идеи? Идеята ли предхожда всичко или тя произтича от случващото се в последователните епизоди? Къде да търсим темите си – в събитията или в  собствените си наблюдения  върху тях? Каква идея в дадения момент се търси на пазара на медийните продукти, ако може да се говори за такъв у нас?


Колкото и да сме информирани за последните тенденции в киното, всъщност никой не знае какво най-добре ще се продаде, какво най-много иска да гледа в момента негово величество зрителят. Ако някой знаеше тази тайна, щеше да прави само успешни филми.


Началото на реализацията на един филм е във формулирането на идеята и темата, които  ще се заложат в сценария.


Зрителското търсене на определени сюжети и герои е предпоставка  за успеха на филма, не по-маловажна е и неговата художествена стойност. Органичното сливане на сюжета с ярък кинематографичен език и универсално вълнуващо послание са качествата на отличните филми, които стават любимци не само на кинокритиката, но и на зрителите.

Как става това органично сливане, благодарение на което филмите ни докосват по някакъв интуитивен и жизнен начин, какъв е магическият механизъм на тяхното изграждане е въпрос на творческа тайна. Тя обаче е познаваема, тъй като теорията е извела някои общовалидни истини, които ще се опитаме да осветлим и да систематизираме.

Индивидуално изграждаме вкуса си, имаме индивидуални предпочитания и въпреки това не можем да не се съгласим, че сме подвластни колективно на киното благодарение на психологията на възприятие. Затова гледането на филми е най-добрият учител по кинодраматургия, най-актуалният часовник, по който можем да отчетем промените в зрителските нагласи и развитието на филмовите изразни средства. Част от творческата тайна ще е познаваема, ако индивидуално, с познавателна цел гледаме определени филми-образци и учим занаята, като ги  анализираме и се стараем да разбираме кога и защо драматургът прибягва до установени похвати и форми.

Във всяка разказана филмова история неусетно се разкрива някаква истина, звънва идеята на филма. Възприятието на зрителя инстинктивно търси върховен регулатор, неведом коректив в случващото се на екрана. Зрителят почти е убеден, че доброто ще компенсира някак си злото, че непременно ще има последствие за извършеното, и т.н. 

 Вероятно това е причината при успешните филми да имаме усещането за присъствие на някакъв върховен регулатор и коректив на съдбите на филмовите  герои. Това всъщност е присъствието на идеята на филма, която е скритата поука, оформяща се после в индивидуалното съзнание на всеки зрител.

Случаен ли е този ефект? Как се постига? Михаил Бахтин, разсъждавайки по този въпрос, е установил, че когато пише, макар и невинаги осъзнато, писателят търси близост с нададресата, чието абсолютно справедливо ответно разбиране се предполага – било в метафизична отдалеченост, било в далечно историческо време. Ако погледнем исторически, в различните епохи и при различен светоглед този нададресат и неговото идеално вярно ответно разбиране приемат различни конкретни идеологически прояви (бог, абсолютната истина, съд на безпристрастната човешка съвест, народ, съд на историята, наука и др.). 1

Трябва да се каже, че съвременността ни дава и други възгледи за истината в художественото произведение. Постмодернизмът ражда разколебаването на идеята за истината и това води до нови творчески подходи. Изискването да се пише по-скоро интересно, отколкото истинно, дава преднина на криминалния роман над всяко друго писане. Това не може да не рефлектира и върху киното, което също е разказвателно изкуство. Тук имаме ярките примери на “Глутница кучета” и “Криминале” на сценариста и режисьора Куентин Тарантино. Пределната  деструкция на истината отваря на практика вратите на всички обществени и политически ужаси и дава възможност те да станат част от художественото произведение.

Трябва да кажем, че и в най-съвременно и сложно изградените филми героите търсят своята истина, независимо в какъв социален, морален или физически статус са. Истината пред лицето на смъртта е тема на две от сюжетните линии във великолепния филм “Магнолия” (реж.П.Андерсън). 

В драматургията на всички времена въпросът за истината е един от фундаменталните въпроси, около които се градят конфликти, съдби и т.н.

Съвременната творба като следа в изкуството е свързана с изразяване на скритото, потайното, неизвестното, това, което трябва да бъде открито, за да имат художествен смисъл самата творба и самото творчество. Именно затова става все по-сложно намирането на свежи идеи, които да очароват  зрителя. Някои автори търсят разрешението на проблема в създаването на невероятно интересни, свръхестествени герои.
Обикновено филмът е система от образи, които се развиват, за да се  разкаже една история и да се  изрази известен морал. Най-често носител и изразител на идеята е главният герой. И това не е случайно - всяка воля за изкуство трябва да има субект и това е човекът, защото произведението съществува само за него и чрез него. Но той трябва да бъде  убедително разположен от автора в сюжет, който му дава възможност максимално добре да се разкрие. Добре изградената диалектична връзка между герой и сюжет е част от творческото умение на драматурга. “Описващият винаги е извън обсега на описанието и е поне една логическа степен над него”, казва за автора Юрий Лотман .

Хегел вярва, че посредством изкуството човек се освобождава от непосредственото обладание на чувството и може да се отнася към него и рефлективно. Точно в този смисъл е  и споделеното от Фелини: “Тръгвам от чувството, не от идеята и с положителност не от идеологията. Служа на историята си, която тегли да бъде разказана, и трябва да разбера как иска да се развие.” 

Хегеловото твърдение обаче се отнася и до зрителя. Тъкмо върху основата на предизвиканите от художественото произведение чувства се градят асоциациите и при киното. Те са много важно обстоятелство при усвояването на произведението, защото дават възможност на зрителя повторно благодарение на тях да изживее и оцени по нов начин миналия си личен опит. Кулминацията на художественото вълнение съвпада с момента, в който сме прозрели чрез идейно-емоционалните внушения на творбата смисъла и същността на собствения си минал  жизнен опит. Това именно засяга, променя или потвърждава самото ни отношение към света извън творбата и извън изкуството. И в това са най-дълбокият смисъл и значение на киноизкуството – още в момента на възприятието да проверим, да потвърдим или да опровергаем собственото си отношение към света и едновременно с това да определим отношението си към идеята  на филма.

Хубавият филм ни поставя в нови връзки със заобикалящата ни действителност. Този принцип важи и за другите произведения на  изкуствата, затова от миналото ни интересуват тези образци, които ни помагат да разберем по-добре нашия живот и нашата съвременност.


Умберто Еко казва, че има филми, които, макар да карат зрителите да подскачат, в действителност не оспорват нищо, което вероятно говори за привидността на “сериозните“ им послания… Вероятно този факт илюстрира тенденцията към разказвателност, занимателност и развлекателност на  съвременното кино. Напълно вероятно е да допуснем, че филм, който няма нищо общо  с удоволствието, няма шанс да се хареса на зрителите. За какво удоволствие става въпрос?


След като открие  централната тема, или сърцевината на филма, всички други негови компоненти зрителят може да разглежда тясно свързани с нея като създаващи сложен и все пак мощно единен ефект. Именно индивидуалното установяване на този ефект носи на зрителя някакво удоволствие в зависимост от качествата на филма.


Напълно различен тип удоволствие носят прекрасното и възвишеното, трагичното и комичното. Зрителят търси  удоволствие в гледането на филми не поради някакъв необясним интерес, той изпитва удоволствие в своето временно освобождаване от чувства като тревога, страх, смях.


В “Речник на литературните термини” идеята (гр. Idea – представа, понятие) е обяснена като “общ извод, прокаран със средствата на художествената реч, който произтича от осмисляне на жизнените явления, изобразени в литературното произведение. Идеята на литературната творба е художествена идея, изразена… като дълбок смисъл на системата от художествени образи в произведението… Художествената идея най-често се нарича главна или основна мисъл на литературното произведение, особеното в нея е, че тя органически се слива с някакво чувство, че има емоционална окраска… тя е жива страст, тя е патос. Художествената идея се съдържа не толкова в отделна мисъл или израз, колкото в цялото произведение, тя се долавя в подбора на темата, в образите и картините, в изразените чувства, в композицията, в художествените средства на литературната творба и особено в цялостното отношение на писателя към изобразяваната действителност”.2

Адекватно и проникновено е описанието на идеята в киното, направено от кинокритика Иван Стефанов в книгата му “Филми и критика”: ”Филмовото произведение се създава като единно, цялостно, органично само тогава, когато една основна, значителна с обобщенията си мисъл дирижира невидимо всички негови елементи, когато тази мисъл се развива заедно с развитието на взаимоотношенията между персонажите и се оказва вътрешната същност на сюжетната и композиционна йерархия на художествените типове.”3


С какво можем да си обясним универсалната четивност на идеите в успешните филми? Едно от приемливите обяснения дава  Боас в книгата си “Хандбук”: “Появата на най-основните за всички езици граматически категории трябва да се разглежда като доказателство за единството на основните психически процеси. Този факт прави възможно същата структура да съществува извън езика.” 4


Твърдението, че структурата на разказа съответства на структурата на изречението, става основен принцип за структуралистите  в съвременния анализ на повествованието. От друга страна, понятието човешки интерес изразява леснината, с която  се възприема съдържателната характеристика на един текст или филм. Можем да кажем, че драматизирането, съставянето на разказ за даден случай или образ и повишеният човешки интерес са взаимно свързани. Как  са свързани?

Ние можем да схванем нещата единствено като им налагаме фикции (форми или интерпретации). Твърди се, че фикциите са мисловни структури, за които знаем, че са неистински, но приемаме за истински в името на стегнатостта и реда в мисленето. И литературният изказ, и филмовият изказ са подвластни на основни човешки психически процеси, защото те създават една измислена реалност (фикция), в която човешката психика може да вярва и поради това може да се идентифицира благодарение например на сходните процеси в реалността и създадената фикция. 

От друга страна, човешката психика се нуждае и от специфични нужди като проектиране и изживяване на собствените си кошмари (гледайки или четейки криминалета, фантастика, трилъри), надсмиване над всичко отрицателно в живота (в комедийния жанр), визуалната музикална забава (клиповете) и т.н. Това може да означава със сигурност едно – и творците, и зрителите са зависими от единството на основните психически процеси.

Филмовата идея, филмовата проблематика, както и филмовата форма би трябвало да са адекватни на най-важните особености на общественото съзнание. За творците – тези, които трябва да мислят за идейното послание на филмите си, е важно не състоянието на икономиката, а състоянието на обществената психология. 

Идеята не би могла да изкристализира, ако творецът е пропуснал момента на синтез, т.е., ако предварително не е анализирал дадена действителност и след това своя анализ не е трансформирал в конкретен сюжет с герои и идея. Режисьорът Френсис Копола черпи много от личния си семеен опит и емоции, за да създаде най-семейния филм – “Кръстникът” (който е адаптация по романа на М.Пузо!).

Посредствените филми разчитат на психическия глад за развлечение, компенсирайки с това липсата на съдържателно идейно-тематично послание.


Идея за филм може да бъде най-неочаквано съждение, като например: “Внимавай за какво мечтаеш, защото то може да се сбъдне!” Колкото и екстравагантно да звучи, подобна идея може да бъде внушена както с фантастичен сюжет (”Сфера”, реж. Б.Левинсън), така и със сюжет от ежедневието (”Убийство по поръчка”, реж.А.Джейсън).


Определяйки кръга от жизнени явления, лица и събития от действителността от своя позиция, авторът определя темата (гр. Thema – това, което е поставено в основата). Темата е ключът към целия творчески процес. Тя е тясно свързана с идеята на произведението. Изграждането на образи и сюжет без точното разбиране, без яснота на темата и гледната точка на автора е невъзможно. Сценаристът подбира такива явления и факти от живота, такива събития и лица, които по убедителен начин довеждат зрителя до художествената идея на филма.

Тема традиционно означава повтарящи се елементи на съдържанието, но съвременният акцент едновременно върху форма и съдържание подчертава формалните измерения на термина. Темата е винаги материал, но материалът невинаги е тема -  обикновено темата не се смята за основна причина за художественото произведение, а за част от материала, изразен непряко чрез повтарянето на известни събития, образи, символи. Ние мислим за темата като за линия или нишка, която  преминава през цялото произведение, за да свърже характерни белези независимо дали те са свързани по друг начин или не. 5

Ако драматургът не е наясно с темата, историята е обречена да се превърне в имитация на други филми. Всеки избор в творческата работа започва с разбирането на темите, с които се работи. Заради това трябва да се наблегне на откриването им, с което се навлиза в сферата на героите и сюжета. Това е много съществено, защото, когато темата е ясна, драматургът с по-голяма лекота гради върху нея конкретната история.

Важно изискване е темата да не е очевидна (ако е такава, историята на филма би звучала като зле направена пропаганда). Тук бихме напомнили за майсторството на Методи Андонов и Николай Хайтов при изграждането и поднасянето на темата за насилието в “Козият рог”.

Всеки автор е различен като духовна настройка и естетически предпочитания, от които зависи осмислянето и изграждането на темата. Именно поради това дори когато подбират еднакъв жизнен материал и го обединяват около една тема, авторите невинаги идват до една и съща идея. Така можем да си обясним съществуването на толкова различни филми за едно и също събитие. 

 Темата е тази база данни, върху която авторите надграждат интерпретациите, с които по убедителен начин довеждат до определена идея. При интересна тема сценаристът може да постигне онази дълбочина, която е заложена в едно трето измерение на мисловността, в това, че зад видимото на повърхността действие човек допуска и друго действие, скрито в значението.

За да предизвика зрителския интерес, темата трябва да е актуална, вълнуваща, независимо че може да бъде взета от миналото (историческа тема), от бъдещето (научнофантастична) или  от съвременността.

Какви теми развиват творците в различни епохи?

Ако хвърлим поглед към съдържанието на старогръцките драми, ще се изненадаме колко актуално звучат техните теми днес. И сега, също както преди 2500 години, изживяваме установяването на нов политически ред, на една гигантска по мащабите си трансформация както на обществото, така и на индивида. И днес говорим за анархия, хаос, демокрация, неписани човешки закони, безчовечен законен ред и т.н. И днес изживяваме последствията от това, че старите системи за съвместно съществуване вече не функционират, а пък индивидуалните системи за оцеляване са безрезултатни.

Вероятно затова в темите на днешните драматични произведения виждаме чертите и на старогръцката, и на модерната драма – както ги определя Хегел. Според него ”истинската тема в трагедията на древните е божественото в неговата светска реалност – нравственото”. В модерната трагедия личната страст, чието удовлетворение може да се отнася само до една субективна цел, изобщо съдбата на един особен индивид и характер в специални отношения, дава преобладаващия предмет. Ето защо по отношение на особеното съдържание на действието при този начин на схващане нашият интерес е насочен не към нравствена справедливост и необходимост, а към отделното лице и всичко, свързано с него (подчертаването мое – Св.Хр.). Затова главен мотив доставят любовта, честолюбието и т.н., нещо повече - не трябва да се изключва дори престъплението. 6

Днес се обръща голямо внимание на егопсихологията, на самопознанието като обект на изкуството, като база за комуникация и самоусъвършенстване. Може да се каже, че, гледайки филма, зрителят иска да размишлява над своите собствени постъпки и над това как другите постъпват с него. Днес целта на филма е създаденото от духа на творците да се разкрива като реално явление за душата и фантазията на зрителя. Защото  филмът е не само забава, а и освобождаване на духа, той разгръща истина, която не се изчерпва в сетивното и проявяващото се около нас. 

Зрителят трябва да преживява или научава нещо ново. За тази цел трябва да има разнообразие – в идеите и темите на филмите. Не е постижение да се заснеме предварително разкадрована измислена история, а да се постигне разбирането и значението на самата действителност, да се помогне за разбирането на света, в който живеем. Тази нова функция носи значителните промени във филмовата структура и в идентификацията на героя, за които ще говорим по-нататък. Стремежът на героите към идентификация бележи своя връх днес и вероятно показва желанието да бъдеш себе си въпреки всички обстоятелства или може би точно заради това.

Когато се разкрива в произведение, този стремеж естествено е свързан и с темата, и с идеята му. Откриваме го още в зората на звуковия филм. През 1937 г. режисьорът Франк Капра търси във филма “Изгубеният хоризонт” идентификацията на своя герой, мечтаещ да се реализира, като съхрани личността си в коренно различни другоземни обществени и човешки отношения. Интересното в този стар филм е майсторското изграждане на подобна идея с възможните за онова време изразни средства на киното. И още нещо – доброто заглавие на филма. Видна е връзката на филмовата идея и избора на заглавие – чудесно авторско попадение, отразяващо смисъла на целия филм. 

(Измислянето на заглавие е нелека, но много важна част от авторския труд. Заглавието трябва да изразява, казано най-общо, идеята, смисъла на филма, но трябва да е и привлекателно за зрителя.)

На различни езици, с различни истории авторите днес търсят идентификацията на съвременния човек. Пътуването към себе си и самопознаването са възможностите и за автори, и за зрители да осмислят значението и стойностите на битието си. В наши дни, както никога досега, киното с невероятните си изразни средства може да покаже най-потайните кътчета на човешката душа, да се вгледа в същността на личностните проблеми.

Към какво се стреми героят в драматичното произведение? Към това, което иска  всеки човек - към щастието си, няма значение откъде идва и накъде отива, важното е той да е щастлив по пътя. Така, както го разбира. В своята книга “Мит и литература” Богдан Богданов посочва  Аристотел за пръв автор, формулирал това като тенденция в произведенията на старогръцката литература: “Аристотел е първият автор, конструирал модел на  континиум (непрекъснатост - бел.моя – Св.Хр.) с две посоки – щастие и нещастие, несюжетно поле за пораждащо сюжета движение на герой–преобразувател. Този модел е здраво залегнал в културното съзнание на европейската традиция.” 7

За нас е от голямо значение определението преобразувател. То не само определя  конкретно смисловите характеристики на героя от старогръцките произведения, но е интересно с отворените си за най-съвременни тълкувания възможности и претенции към съвременния герой на повествователните творби и на киното в частност. Героят е преобразувател, що се отнася до въздействието, което упражнява върху околните персонажи с постъпките си. Но също така той е преобразувател  и на самия себе си в процеса на развитието на действието, под въздействието на обстоятелства и персонажи. В главата “Създаване на персонажи” е отделено специално място за трансформацията като най-ярка тенденция по наше мнение, в характеристиката на героя в съвременното кино. Тук само ще отбележим факта, че този динамичен модел на съвременната човешка изява е здраво залегнал в културната европейска традиция от антични времена. 

Днес няма табу върху теми и идеи и кинодраматурзите създават своите сценарии като богове – могат и предначертават съдбите на героите, събитията, в които те се замесват, и дълбочината на техния смисъл. От тяхното ниво на мислене зависи висотата на идеята, от художествения им талант – силата на внушението. Те разказват истории, за да могат да изразят всичко, което има значение за другите.

Разказването на истории не означава само даване на смисъл, но и внасяне на ред в хаоса. Не трябва да се забравя и участието на зрителя в разбирането на киноразказа, т.е., каквато и история да се разказва, на зрителя трябва да е ясен механизмът на страшното, фантастичното, смешното, драматичното. Трудността за драматурзите е да намерят верните човешки послания, които зрителят очаква в това динамично време.


Както и да се променя обаче битието на човека, той остава подвластен на любопитството си към основните, вечните теми -  любов, смърт, изневяра, приятелство, алчност, ревност, борба с природните стихии и т.н. Независимо от стила, метода, жанра на творчеството в разказваческите изкуства човекът неизменно е в центъра на авторските усилия. Точно защото при творбите на киноизкуството във фокуса на вниманието винаги е човешката реакция, можем да разберем защо въпросът за личностната идентификация на героите във всички киножанрове е основен. “Да бъдеш или не” е проблем на героите в световната драматургия много преди Шекспир да създаде “Хамлет”.  Подобен проблем се разрешава чрез лични избори, а възможността да направиш своя избор на езика на драматургията винаги означава развитие на някаква определена идея!


В българския Закон за авторски права идеята се отъждествява  с тема и се предвижда възможността “за идея в писмена форма” при някои видове филми. Има се предвид идеен проект за филм. Той може да се формулира с 1-2 изречения (например "разказ за един музикант, готов на всякакви творчески компромиси, за да пробие, без да очаква, че те ще го направят щастлив.”)

Обсъждайки темата и идеята на сценария и тяхната роля за успеха на филма, не бива да забравяме възможностите на екранизацията, която взима богатството на темите си от вече утвърдили се със самостоятелната си социална реализация литературни произведения, както и  римейка и сикуълсите (продълженията), възникнали заради желанието да се задоволят зрителските очаквания въз основа на вече проверени успешни филми.


Екранизациите съществуват от раждането на киното, ще съществуват и в бъдеще. Литературната творба е отправна точка, а не крайна цел за съвременните кинодраматурзи. Съвременната култура със своята многоканалност и хетерогенност изисква от екранизаторите да се съобразяват с взаимовлияния между различните семиотични системи, със “стълкновения” както отбелязва Лотман, между словесния и изобразителния /иконически/ семиозис и т.н. Чрез екранизацията зрителите могат “да огледат себе си в прочита на другия, да открият там духовна близост или различие. Разпознаването на прочетеното в екранното действие, в персонажите и т.н. е не само източник на удоволствие, а води и до самопознание, към което несъмнено се стреми една немалка част от четящите… Екранизацията се превръща в рефлективна дейност, при която обръщането назад се извършва  с цел не само опознаване и осмисляне на литературната ценност, а и самопознанието на съвременния човек и неговото самоизразяване… Навсякъде, където се прави кино, се налага все по-свободното асимилиране на литературни произведения (части от тях, мотиви, топоси и пр.), родени през различни епохи, с нееднакви художествено-поетични системи”. 8 Като продукт на конкретна културна епоха екранизацията е изключително сложно явление, приличащо, както казва Вера Найденова, на спор, незавършим в нейните предели.


Споделяме мнението, че изкуството живее от непрестанни метаморфози, от постоянни пресътворения, от повторни прояви на все същите герои и поради тази причина смятаме за най-съвременни тези екранизации, които представляват контекстуално разширен прочит на една творба, в която се оглежда цялостният творчески дух на автора. (По-подробно за проблемите на екранизацията - в “Екранизацията – вечен спор?” на Вера Найденова, изд.Наука и изкуство, 1992 г.)


Римейкът е създаване, реекранизация на филм от нови автори. Повод да пристъпят към римейка, авторите виждат във възможността да вложат своя, нова идея в един проверен, успешен филм. Например филмът “Откуп” (с участието на Мел Гибсън) е римейк на филм от 50-те години със същото заглавие и тема. Наболелият проблем с изнудването на богати хора чрез откуп е дал основание на авторите да направят нова интерпретация. Филмът “Терористката” (реж.Дж. Бадъм, с участието на Бриджит Фонда) е римейк на “Никита” – филм на режисьора Люк Бесон, а сериалът “Никита” е своеобразен сикуълс, базиран на характерите на филма “Никита.” Филмът “Мумията”, създаден през 2000 г., е римейк на филм със същото заглавие от 30-те години и т.н.


В българското кино римейк е правил режисьорът Николай Волев. Неговият филм “Маргарит и Маргарита” е римейк на “Романтична история” (реж. М.Николов).


Друга производствена мултипликация в киното, свързана с интерпретация върху вече доказано успешни теми и идеи, са така наречените сикуълси (от англ.sequel – продължение). В последните години такива са “Смъртоносно оръжие” – І, ІІ, ІІІ, ІV, “Умирай трудно” - І и ІІ, “Спомени от бъдещето” и “Завръщане в бъдещето”, “Сам вкъщи” І и ІІ и др.

КАК ДА ПРОВЕРИМ ИДЕЯТА И ТЕМАТА СИ ЗА СЦЕНАРИЙ


Съществуват ли драматургични критерии, които  гарантират в някаква степен успех или поне прилично професионално ниво на бъдещия филм?

Филмът е фикция с доста по-ярка истина от ежедневната. Той не търпи случайността в своята архитектоника и това е видно и в драматургичната му постройка. По-нататък под формата на въпроси към първоначалната ни идея за сценарий ще се опитаме да очертаем подобни критерии. Имат ли връзка тези критерии с вкуса на публиката? Очевидно, макар че зрителите са безкрайно различни по обществено положение, мироглед, способности, подготовка, навици, вкусове и т.н. Всеки взема от филма това, което е способен да вземе, и пропуска всичко, което не му трябва или не е по силите му. Какво може да ги обедини, когато гледат кино? 

Филмът трябва да носи нова информация в кръга на усещанията, възприятията, чувствата, мислите, идеите. Художественото започва със сетивното, но продължава в сферата на емоционалното и  постига своите големи върхове чрез интелектуалното.

Без емоционално съучастие на зрителя, без съпреживяването няма художествено възприемане в точния смисъл на думата. Във всяко възприятие откриваме участието, в по-голяма или в по-малка степен, и на синтезиращите, и на анализиращите способности на зрителя, както и усвоения от него филмов израз.

За изкуството (и за днешното кино в частност) са  характерни незавършеността, многоплановостта, за които между другото говори и Бахтин, когато изтъква полифоничността в романите на Достоевски, където има незавършен и незавършващ спор. “Две  съпоставени чужди изказвания, незнаещи нищо едно за друго, ако дори само съвсем малко се докосват до  една и съща тема (мисъл), неизбежно встъпват помежду си в диалогични отношения. Те се допират на територията на общата тема, общата мисъл.” 9 

Идеята на Михаил Бахтин за диалогичния характер на текста е от голямо значение, когато разсъждаваме за същността на драматургичните проблеми. Любовта, нещастието, ненавистта, умилението, смехът във филмовите сюжети винаги в една или друга степен са диалогични, дори и в дълбоко монологичните произведения.

Помагат или пречат новите технологии, които със светкавична скорост променят изразителността и смисловите послания на визията? В далечната 1964 г. в статията си “Средството е съобщението” Маршъл Маклуън отговаря на този въпрос така: “Духовните и културните възражения, които източните народи могат да имат спрямо нашата технология, няма никак да им помогнат. Последиците на технологията не се проявяват на равнището на мненията и представите, а изменят смисловите съотношения или моделите  на схващане неотклонно и без никаква съпротива. Сериозният творец е единствената личност, която е в състояние да посрещне новата технология безнаказано, просто защото е специалист, който не се влияе от промените в сетивните възприятия.”10


Без значение какво е средството, филмите в по-голямата си част ще се правят за зрителя, който, както малкото дете иска да му се разкаже приказка, изпитва нужда да гледа най-различни истории - страшни, смешни, фантастични, сантиментални и т.н.

Средството по смисъла на Маклуън може да промени със сигурност само ролята на зрителя – от пасивна в активна.


В днешните технологии интерфейсът е структурата, която позволява да се осъществи диалогът между човека и машината и да се създава времева, повествователна или клонирана структура за разказа. Но тук той не е предмет на разсъждения. 


Нека се опитаме да определим кои са тези съображения, които, като вземем предвид, ни дават увереност за значимостта на темата и идеята ни за сценарий. Ако ги степенуваме по важност, те биха могли да започнат с отговор на въпроса:

Има ли в избрания материал силен конфликт 


Конфликтът (лат.conflictus – сблъскване) е най-важното нещо в драмата, той автоматично създава очакване за неговото разрешение. Конфликтът е сблъскване на две противоположни страни или чувства. Това може да се случва върху  физическа, психологическа или нравствена плоскост. Той е “присъщ на сюжетното произведение и е отражение на  конфликтите в живота, само че разкрити естетически – чрез специфичните средства на поетическото изкуство и посредством личното отношение на автора. Конфликтът между две обществени сили или между два народа като отражение в художествената литература се нарича колизия, а конфликтът между две остри и противоположни изживявания се нарича вътрешен драматизъм. Вътрешният драматизъм е душата на драмата. Той е израз на психически реакции, на борба между това, което е необходимо, и това, което е желано (силна страст и разум, дълг и любов, съвест и престъпление и т.н.)”.  11

Когато конфликтът завършва с гибелта на героя, е трагичен, а когато има хумористична ситуация – комичен. Произведение, в което конфликтът е притъпен или заобиколен, се окачествява като безконфликтно. 

В драматическото произведение конфликтът е целеустремен, ярко изразен, динамичен, а в епическото произведение се развива по-бавно, прекъсван е от описания, обяснения, пряка и косвена характеристика и др.

Различните епохи имат различни конфликти и работа на драматурга е да открие къде и кои са истинските съвременни конфликти.


Конфликтът в кинодраматургията е ядрото на всички сюжетни линии, дори на всеки епизод и сцена.


Защо съществува конфликт между доброто и злото? Вероятно защото всяко от тях се нуждае от другото и защото абстрактно добро и зло няма. Конфликтите  между видимо и категорично поляризираните герои разкриват динамично противоречивата връзка между доброто и злото. Злото придобива или има смисъл тогава, когато е пълно отрицание на доброто, когато изразява известна балансираност на единното цяло, когато разкрива стойности, доказващи още веднъж ценността на доброто. 12 Работа на драматурга е да покаже кой или какво противостои на главния герой. И защо. Дали някаква обективна ситуация или конкретни образи са враговете на главния герой – това драматургът трябва сам да прецени, но яснота винаги трябва да има, за да може зрителят да разбере смисъла на филмовото действие. Възможно е в течение на киноразказа някой от героите вследствие на допълнителна своя мотивация в някаква степен да започне да противостои на главния герой. Например в “Козият рог” Мария е верен помощник на баща си във възмездяването на насилниците турци, но влюбването й в овчаря променя нейната позиция. Най-важното е аргументацията да бъде убедителна за зрителя.


В различните епохи конфликтите са различни. Както отбелязва Хегел, модерната драма фокусира върху “специалните отношения” и “всичко, свързано с отделното лице”.


Конфликтът дава цел на героите. Колкото по-малко е драматургичното време на историята, която се разказва, толкова конфликтът трябва да е по-силен и позиционирането на героите в него е задължително, защото зрителят иска да види кой срещу кого и защо застава в показвания сблъсък. Живата действителност от ситуации, характери, състояния и действия трябва да бъде индивидуализирана, когато се построява конфликтността, за да въздействат на публиката с цялата си същност.

И протагонистът, и антагонистът, взети сами за себе си, трябва да имат право, което да е убедително. Хегел разсъждава, че и единият, и другият трябва да прокарат истинското положително съдържание на своята цел и сила, която също има право и затова ”в своята нравственост и чрез нея (подчертаването мое – Св.Хр.) изпадат също така във вина”. Така обикновеното различие от страна на индивидуални характери прераства при определени обстоятелства в противопоставяне и колизия (лат. Collisio - стълкновение, противопоставяне). Изграждането на този механизъм на противопоставянето на героите е работа на драматурга, който трябва да се стреми към баланс в концепцията си.
Драматургът трябва да мисли за този баланс в отношенията между главния герой и неговия опонент (или опоненти), защото трябва да поддържа вниманието на зрителя във всеки момент на филмовото развитие. Забрави ли, увлече ли се прекалено дълго в странични описания, несвързани пряко с конфликта, енергията на филма би паднала и зрителят би изгубил интерес. В същото време драматургът трябва да внимава за правдоподобността, за съответствието с темата и идеята, за възможностите на въздействие върху зрителя.
Между героите трябва да има единство на противоположностите, да се следва принципът от обикновения живот, като се търси баланс в отношенията. Този баланс трябва да се търси от автора още във фазата на оформянето на сюжета, в зависимост от замисъла. Той трябва да се разбира и като психологическа достоверност на изграждания филмов свят, а не като буквално нагласяване.

“Задачата на поета, учи Аристотел, е да говори не за действително станалото, а за това, което може да стане, т.е. за възможното по вероятност или необходимост.” 13
Но практиката на съвременните  изкуства и по-специално на киното  говори и за обратното – да се създадат произведения по действителни случаи. Животът често се самотипизира, по израза на Юрий Лотман. Но при всички случаи филмовият автор трябва сам да се погрижи за дооформянето на сюжета, за доизграждането на характерите. Дори ненадминатият майстор на хорър филми, режисьорът Алфред Хичкок, обикновено базира филмовите си истории върху истински случаи, отразени във вестникарските криминални хроники. Това ни даде основание в работата със студентите да започнем създаването на бъдещ филмов сценарий като фикция, която се базира на съобщения от вестниците,  представляващи  добър  драматургичен концентрат.

Важно е авторът да изтъкне определеността на конфликта, който трябва да се разреши, чрез някакъв тип борба, а от друга страна, той трябва да се разкрие чрез хода и финала на действието. Хегел смята, че именно в изхода на действието се усеща “господството на едно по-висше управление на света, което може да бъде презумпцията за провидението или съдбата”. Този негов извод подчертава важната задача пред драматурга не само да изгради конфликта, но и да го разреши така, че да е логично-житейски приемлив и почти абстрактно-духовен като въздействие върху умовете на зрителите.

Общоприето е, че съществуват пет типа конфликт, някой от които би трябвало да залегне в идеята за сценарий:

1. Вътрешен –  той е вследствие на борещите се в героя силна страст и разум, дълг и любов, неискреност и искреност. Той е най-труден за изразяване. Задължение на сценариста при изграждането му е да покаже фаталния недостатък (фаталната грешка) на героя и да подскаже каква е необходимостта от компенсацията му във връзка с неговите взаимоотношения. Какво е нещото, което причинява болката на героя, и защо той трябва да я преодолява е въпросът, който драматургът също трябва да зададе и с добре обмислени детайли да обрисува психологическите му прояви, фокусирайки върху неговия вътрешен конфликт, който трябва да прерасне в конфликт на отношенията му с другите герои, т.е. да добие видими проявления.

Във всяка епоха вътрешният конфликт е философски и психологически проблем за разрешаване. Той разкрива динамичната и противоречива връзка между доброто и злото. Карл Густав Юнг ни дава пример за добър подход  при разбирането на вътрешния конфликт и подсказва толерантно и хуманно отношение при евентуалната му разработка:

“Едип все още е жив за нас. Значението на това разбиране не трябва да се подценява, защото то ни показва, че съществува една идентичност на основните човешки конфликти независимо от времето и пространството (подчертаването мое – Св.Хр.). Тази истина ни дава възможност за едно разбиране на класическия дух по начин, който не е съществувал преди – с вътрешна симпатия, от една страна, и с интелектуално разбиране, от друга. Като проникваме в блокираните подмолни проходи на собствената си психика, ние долавяме истинското значение на класическата цивилизация и в същото време създаваме опорна точка извън нашата собствена култура, от която единствено е възможно да се постигне обективно разбиране на тази цивилизация. Такава поне е надеждата, която ни води при преоткриване безсмъртието на Едиповия проблем.”14
Наистина вечните теми неизбежно са свързани с вечните конфликти! Те се търсят като дълбинни психически процеси, драматично-трагично състояние на личността  в обстановка на нравствен и социален хаос, фобии, халюцинации, подсъзнателни първични стихии, сблъсък между първични нагони и морално-културни норми и задръжки. Безумието като състояние на личността и т.н. 

2. Конфликт в отношенията - определя се от обстоятелства, които вече сами по себе си носят реалната възможност за конфликти, защото накърняват нравствена област на друг герой, който реагира на това. В резултат конфликтът се задвижва от имащите еднакво право сили и индивиди. Много важно е по какъв начин героите изразяват вътрешните си конфликти външно. Този тип изразяване изисква най-голямо драматургично майсторство и е свързан с психологизацията и мотивацията на героите. Понякога конфликтът е между привидност и същност, намерение и резултат, парадоксите на индивидуалните и колективните психози, подсъзнателните сили със своята необяснимост. 

3. Социален конфликт - изразява сблъсък между социални групи.

4. Човекът срещу природата, както и природата срещу човека.
5. Космически – човекът срещу злото в космически мащаб.

Съществуват филми, в които няма  ярки конфликти, те са заместени от любопитни интриги, които движат действието.

Интрига (от лат. Intrico – забърквам) е: 1. Поредица от събития, разкриващи взаимоотношенията между героите. 2. Случка или развитие на нещо, които създават любопитство, интригуват. Терминът се използва и с по-широко съдържание: лична интрига, странична интрига, заплетена интрига - когато сюжетното развитие е усложнено от моменти, изострящи напрежението на читателя – характерно за приключенските, детективските, авантюристичните, криминалните и др. романи.15
Като примери за интрига във филма “Криминале” можем да дадем: личната интрига на “неловкото мълчание” между Винсънт Вега и Миа Марселъс (във филмовия разказ “Винсънт Вега и жената на Марселъс”), интригата между Буч и Марселъс на тема лична гордост) в разказа “Златният часовник” и смехотворната интрига между окървавените Винсънт Вега, Джулс и мъжа, който им дава подслон да се пооправят, но е притеснен от скорошното завръщане на жена си (последният разказ “Бони създава неприятности”). Тези интриги са използвани от Куентин Тарантино, за да изгради умело и забавно гангстерския свят – жесток и смешен, йерархичен и човечен и т.н. Без претенция за значимост на идеята (неслучайно заглавието е такова!), филмът забавлява, като ни показва гангстерите по интимен начин в тяхното ежедневие, без обаче да спестява подробности от реалността на тяхната жестокост.

В своята книга “Филм без интрига” руският автор Виктор Дьомин разглежда поетиката на филмите “без интрига”. Според него не по-малко ефикасен драматургичен похват, отколкото е бурно устременото към целта действие, е и забавеното, мудно действие, дори бездействие. Но това е въпрос, изискващ отделно разглеждане. При всички случаи е важно да се отбележи, че във всеки филм има конфликт, но въпрос на жанр е дали той пряко, ярко се експонира, или се скрива под разсеяни отношения на героите, в невидима колизия и във “формите на живота”. Образци за това могат да се  посочат в цялата драматургична практика на ХХ   век – от Чехов до наши дни.

 Практиката е доказала, че филмите без интрига се търсят и харесват по-малко, и затова тяхната поетика не е предмет на нашите разсъждения, без да отричаме правото им на съществуване.



Съществува ли добра уловка 


Според Маршъл Маклуън публиката възприема не правилното, а това, което прави впечатление. Така той открива един важен принцип в рекламата, свързан с психологията на човешкото възприятие, който е валиден и за  киното – например, когато става въпрос за добре измислена уловка в сюжета.


Уловката е необичайна, силно концентрирана интрига. Измислянето й е въпрос на оригинално мислене.


Уловката е аспектът от бъдещата история, който позволява  бързо и интересно (на концептуално ниво!) да бъде обобщен в ред- два. Може да се каже, че уловката е необичайна интрига. Във филма “Завръщане в бъдещето” има силна уловка – млад мъж пътува назад във времето, където неговата майка се влюбва в него. В “Тутси” уловката е: неуспешен актьор изведнъж постига огромен успех, когато се преструва на жена. В “Извънземното” - малко момче трябва да спаси приятелски настроено извънземно от човеците, които искат да го хванат.


Защо трябва да търсим силната уловка? Защото тя дава уникалността на идеята – на концептуално ниво, а на практическо - помага за ефектното рекламиране на бъдещия филм само с едно изречение, тъй като подчертава уникалността на неговите герои или ситуации и фокусира вниманието на зрителите именно върху тях.



Идеята актуална ли е. Значима ли е


Ако да – как, с какво? Изразителните средства на киното в състояние ли са да я реализират?



Има ли главният герой цел. Каква е тя.


Обикновено тази цел е свързана с разрешаване на конфликт, затова точното обрисуване на типа конфликт е в тясна връзка с целта на героя. Ако конфликтът е неясен, много вероятно е и целта на героя да остане неясна за зрителя.


С какво главният герой грабва

Какво може да направи нашата история жива, нова и най-важното – уникална? Това е главният герой. Героят е инструментът, с който си служим, за да разкрием дълбините на разказа, на неговите смислови и емоционални послания. Героят е историята. Затова, преди да обърне внимание на сюжета, драматургът трябва да измисли това преобладаващо качество в неговия характер, с което той най-добре се запомня. Удоволствието на зрителите е да наблюдават именно това качество в действие, как то заставя героя да върши неща, които други не биха вършили, как поради това качество се обясняват ситуациите и проблемите. Така образът ще даде на историята дълбочина и реалност на конфликта, а на зрителите – възможност да се идентифицират донякъде с него и възможност да преживеят уникалността на неговата личност.


Ако спецификата на характера е обусловена само от определени национални насоки в определена епоха, цялостното внушение ще бъде преходно въпреки останалите добри постижения. Общочовешките цели и действия трябва да бъдат индивидуализирани, за да добият жизненост и убедителност. Хегел изисква от авторите “жива действителност от ситуации, състояния, характери и действия”.16

Убежденията на героя, както и неговата нравственост при добрите драматурзи са действие и се представят пред очите ни. В повечето случаи обрисовката и изявата на вътрешния свят на характера не са достатъчни. Необходимо е да се придвижи и да излезе на първа линия противопоставянето на неговите цели, т.е. трябва да се отдели повече внимание на това (или този, тези), което противостои на главния герой. Затова изграждането на образа на антагониста изисква фантазия, логика и убеждаваща жизнена философия. В противен случай основният характер олеква като достоверност и въздействие.


Различни са изискванията към драматургичното изграждане на жанровите характеристики на главните герои. Героят би грабнал зрителя само ако драматургът го е изградил съобразно жанра на филма. Характерът в епоса е многостранен, изграден и разположен в простора на случките, в широтата на обстоятелствата и събитията. Фокусира се в съдбата на героя (и се индивидуализира) на фона на художествената картина на света чрез повествование за него. Обратното е при драмата – авторът трябва да съсредоточи вниманието си върху типа конфликт на героя и неговата борба, тъй като конфликтът се изразява посредством действието  (всъщност той е самото действие при драмата).


Създаването на герои в комедия на характерите е доста по-сложно от създаването на герои в комедия на ситуациите (ситком). За изграждането на първите са необходими психологическа дълбочина и многостранност, докато за характерите на ситкома изискванията са занижени - там характерите са представени повърхностно, набляга се на реакцията им на сблъсъците, усложненията и обратите на ситуациите. Това е причина много по-лесно и бързо се да пишат и да се предлагат сценарии за ситкоми, които публиката харесва заради неангажиращия весел хумор.


Независимо от  жанра задължение на драматурга е да създаде героя с някакво основно качество, което да привлича зрителя.

Ще може ли публиката да се идентифицира в известна степен с главния герой

Ако това е невъзможно, успехът на бъдещия филм е съмнителен. Днешният зрител е с определено отношение и очакване, които е оформил под активното въздействие на вековния филмов опит, на школата на авторското кино, което се отказа от логиката на последователното построяване на фабулата и я замени с асоциативни връзки на принципа на смисловото или психологическото свързване.

Според естетиката на Дзен от древни времена материалът, майсторът и възприемащият изкуството се смятат за равни, което означава, че възприемащият изкуството се разбира като съучастник, сътворец. 

Широтата на този възглед е в пълна мяра адекватна на артистичността и функциите на което и да било изкуство по принцип, навсякъде и всякога. Вероятно именно с тази точно уцелена мяра на културата на създаването и културата на потреблението можем да си обясним огромното влияние на Изтока след Втората световна война в областта не само на изкуствата и философията, но и на технологиите.

Има разлика между това да харесваш героя и да се идентифицираш с него, съзирайки нещо общо помежду ви. Не бива да забравяме, че като изкуство на внушението киното ще въздейства толкова по-силно, колкото по-активно зрителят е съпричастен на филма.

Истинското състрадание се ражда от симпатия към страдащия, която същевременно го оправдава нравствено поради значимото в неговия образ. Лумпените и мерзавците не могат да ни внушат този вид състрадание. В комедийния жанр пък зрителите обикновено не изпитват състрадание към героите, а им се надсмиват.

Какво ще стане, ако протагонистът не е толкова прекрасен човек? Съпружеската двойка Макбет не буди възхищение, но ние можем да видим някои елементи от самите нас в тях. Важното е да запомним, че дори мафиотският Кръстник трябва да има своята убеждаваща мотивация като всеки друг човек.

Не бива да се забравя, че идентификация на база националност, раса, професионални занимания или сексуални предпочитания може да стане причина част от публиката да се обиди.

Идентификацията е една от най-важните, ако не и най-важната предпоставка за успеха на филма. Именно поради това тя трябва да се обмисли много добре.

Хегел допуска, че “тук-там, за да се хареса напълно, авторът може да се нуждае от талант в лошото и от известно безсрамие по отношение на чистите изисквания на истинското изкуство”… Ако авторът отхвърли подобна възможност, Хегел предупреждава – “тогава той винаги (подчертаването мое - Св.Хр.) не е постигнал целта си тъкмо по отношение на най-свойствения си начин на въздействие… Немският автор иска да се изкаже според своята особена индивидуалност, а не да направи своята кауза приятна на слушателя и зрителя… Французите, напротив, вършат обратното - те пишат за съвременния ефект и винаги запазват пред погледа си своята публика, която от своя страна е и може да бъде остър и не снизходителен критик за автора, тъй като във Франция се е затвърдил определен художествен вкус, докато у нас господства анархия, в която всеки изказва оценки и аплодира или осъжда такъв, какъвто си е, според случайността на своя индивидуален възглед, чувство или настроение”. 17

Макар  разсъжденията на Хегел да се отнасят за  проблемите на немската театрална пиеса, вероятно всеки съзира удивителната прилика със ситуацията в българската кинодраматургия. Най-полезно за нашия опит е убеждението на големия философ, че съобразяването на драматичното художествено произведение с публиката в никакъв случай не трябва да се пренебрегва.

Вниманието към публиката като творческо съображение на автора е нещо много важно. Не на последно място е и финансовият аспект на това съображение – няма по-скъпо изкуство от киното. Насърчаването на авторите към “известно безсрамие по отношение на чистите изисквания на истинското изкуство” е в тясна връзка с постигането на най-свойствения начин на въздействие на киноизкуството.
В съвременния френски филм “Целувай ме” (Baisse moi) скандално шокиращ публиката, авторките Виржини Деспент и Корай Трин Ти сякаш не тук-там, а изцяло са изградили филма си по един  нетрадиционен начин, но в крайна сметка именно така те държат неотклонно вниманието на публиката и постигат най-силно въздействие.


Макар и рядко, но случва се авторът да изпадне в конфликт с антихудожествените, ограничени представи на своята нация, но тогава вината ще е на публиката, а не на автора. Хегел казва: ”Сам той няма друг начин, освен този да следва истината и гения, който го тласка напред и който, стига само да е истински, ще извоюва в последна сметка победата, както се извоюва тя навсякъде, където става въпрос за истина.” 18




Има ли ясна развръзка


Най-добре е да се избягват т.нар. отворени финали, където нищо не получава конкретен отговор. Някои автори успяват да постигнат високи художествени резултати с отворен или размит финал (”Амаркорд”, реж. Ф.Фелини, ”Шоколад”, реж. Л. Халстрьом, ”Идиотите” реж. Ларс Фон Триер), с което продължават чеховската традиция, но в повечето случаи, ако не му се представи логичен на цялото филмово действие и герои финал, зрителят се чувства объркан или излъган. 

Ако историята прилича на някоя друга, как може да се промени 


Възможностите за това са много, но по-важните са смяна на пола на главния герой, промяна на времето и мястото на действието и мотивацията на главния герой.

В американския филм “Шеметна сделка” (реж. Харолд Реймис) мрачният Мефистофел е подменен с енергична и блестяща изкусителка (в ролята Елизабет Хърли) и цялата легенда за Фауст става съвсем друга.


“Не измисляй, а открий и пресътвори!” е японският девиз, чийто блестящ пример е творчеството на режисьора Акира Куросава. Той интерпретира класически литературни произведения, като променя времето и мястото на действие, мотивацията и пола на героите. В ”Замъкът на пясъците” (1957 г.), макар времето и мястото на действие да са средновековна Япония, по мнението на Питър Брук екранизацията представлява най-добрият “Макбет”. В “Ран” (1985 г.) виждаме синове вместо дъщери, но фабулата е като в Шекспировия “Крал Лир”.


“Вечността на старите произведения днес се заключава във вечната изменяемост на тяхното съдържание и във вечната им обществена актуалност за новия читател.” 19 Научна тенденция е да се разглеждат по нов начин художествените идеи на произведенията, като се включва и актът на естетическото им възприятие. Така че драматургът трябва да се съобрази с това, когато интерпретира и предлага своята версия на “вечното съдържание”.


Днес гледаме безброй варианти на екшън сюжети и е безспорно тяхното по-лесно написване, отколкото на простите, основни ситуации, които живо ни вълнуват. Обогатяват се отделните филмови моменти за сметка на баналното цяло. Получават се все по-добри вариации на все по-лоши теми…


Все по-настойчиво актуален става японският девиз “Не измисляй, а открий и пресътвори”. Неговото реализиране зависи от таланта на автора и възможностите му да бяга от щампата.


Добре е да анализираме в подобен ред потенциалните възможности и стойности на идеята и темата в материала за бъдещия сценарий, преди да пристъпим към следващия етап в работата на драматурга. Нека  повторим отново съображенията:

1. Има ли в избрания материал силен конфликт?

2. Съществува ли добра уловка?

3. Идеята актуална ли е? Значима ли е?

4. Има ли главният герой цел? Каква е тя?

5. С какво главният герой грабва?

6. Ще може ли публиката да се идентифицира в известна степен с главния герой?

7. Има ли ясна развръзка?

8. Ако историята прилича на някоя друга, как можете да я промените?

С Т И Л  И  Ж А Н Р

Жанр (фр. Genre – род, вид)


Преди да търсиш стил, да мислиш се учи!

Оформя се стилът с поредната идея – 

Мъгляв или блестящ в зависимост от нея.

………………………………………………….

Започвайте едва ако сте преценили

грижливо за какво ще ви достигнат сили.

В природата цъфти от дарби цял букет, 

но само по една се пада на поет.

Един ще изрази със стих любов голяма, 

а друг ще порази целта си с епиграма.




Боало (”Поетическо изкуство” - Първа песен)


След като сме проверили идеята и темата за бъдещия сценарий, е необходимо да помислим за единството на характерното и частното в идейното  му съдържание, за художествения стил, с който ще създадем съдържанието и до голяма степен формата му. С него ще изразим и специфичната си същност на творци, но и принадлежността си - заедно с други автори - към съвкупност от духовно съдържателни и художествени принципи. 


Стилните белези зависят от мирогледа и емоционалния опит на автора, от съдържанието на жизнените явления, които го привличат като творческа индивидуалност, от принадлежността му към някое авторско течение и т.н. Известен е афоризмът ”Стилът – това е човекът”. Стилът и концепцията на автора взаимно си влияят.

Според Михаил Арнаудов концепцията на автора е “пръв резултат” от “вътрешната дейност” на твореца. Тя е “една платформа, от която по-нататък  се извежда пълното произведение. От значимостта, характера и зрелостта на концепцията зависят както творческият успех на твореца, така и художествените достойнства или недостатъци на творбата”.20


Стилът е и индивидуална изява в конкретно историческо направление, където се изразява творческата самобитност на автора.
Българският писател експресионист Чавдар Мутафов дава следното артистично обяснение на авторския стил: ”За щастие, обаче конят е зелен не само за далтонистите. Той т р я б в а да бъде зелен всеки път, когато пасе червена трева под жълто небе. Така той става елемент на една условност, в която, веднъж включен, е вече длъжен да се подчинява на властта, когато го обединява с и през всичко останало: той става необходим – за нас и за изкуството – и под знака на една по-висша категоричност той престава да бъде ч у д о: защото се разбира сам  по себе си. Тогава, вместо да бъде погрешен резултат на едно зрение, той постига закономерността на едно в ъ з р е н и е. А това, последното, носи едно име - с т и л.” 21
Творчеството на Чавдар Мутафов от 20-те години на ХХ век отразява с експресионистичен стил съвсем съвременни движения на човешкия дух. Атмосферата, настроението и образите във филма на Дейвид Линч “Синьо кадифе” са в духа на произведенията на нашия писател-експресионист.  

В  разказа на Чавдар Мутафов “Смъртен сън” (1923) филмова героиня слиза от екрана и от условен става реален образ, който влиза в ежедневни отношения с портиер. Уди Алън ползва същия трик в “Пурпурната роза от Кайро” (с номинация за оригинален сценарий през 1985 г.). Половинвековната разлика между двете произведения от България и Америка  показва, че времето и пространството нямат значение за писателските хрумки, които определят  стила. 


Съвременната западна литературоведска наука определя стила като начин на изразяване, който може да се опише със средствата на езиковедската наука, да се обоснове и да се оцени във връзка с извънезиковите фактори. Понятието начин на изразяване за тях е спорно, но за другите две съставки на дефиницията приемат, че стилът е белег на езика и че той придобива значимост благодарение на качествата на личността и на културата, а не благодарение на качествата на словото… Детерминираността на стила от контекста действа както извън литературата, така и вътре в нея. По такъв начин стиловете може да се разглеждат като характерни за даден автор и период, за определен вид въздействие или жанр. 22


На практика именно стилизацията внася условност и абстрактност  на изображението, тя моделира изразните  средства и похватите, присъщи на даден литературен жанр. Сюжет, герои, пространство и време – всичко може да се подреди и обуслови от изискванията на жанра.


Изборът на определен жанр от твореца е резултат от стила, опита, въображението му и именно този избор и изграждането на жанра решават естетическата стойност на бъдещия филм, а филмовата оригиналност зависи преди всичко от структурирането на драматургичния материал. Жанрът не би  могъл да бъде единствен критерий за художественост. Последователно осъщественият жанр обаче рязко издига стойността на творбата.


Разсъждавайки на концептуално ниво какво и как специфично ще изобразява в резултат на индивидуалността си и естетическите си познания, заедно с идеята авторът определя всъщност и жанра на бъдещото си произведение. 


За какво трябва да внимава драматургът, когато, следвайки своя стил, прекарва материала си през жанровите условности? Най-общо казано, той би трябвало да търси съответствие между концепцията си и възможностите на жанра, съответствие между сюжета и традициите в разказването на този тип разкази, между езика си и жанра, между диалога и характера и т.н.

Кинодраматурзите проявяват интерес към стиловете и жанровете, които съществуват и се развиват  в литературата. Те заимстват формата на повествование от литературата, по-точно от сюжетната техника на новелата и особено от романа. В студията си “Епос и роман” Бахтин определя романа като жанр за контакт с незавършеното настояще.  Романът според Богдан Богданов е “жанр на съвременността, който обича широк свят и максимално подвижен индивид… С романа се означава повествованието, което се смята за измислено, за дело на индивидуален автор и се предназначава за забава на един, останал сам с четивото си читател…”23  Предметът на изобразяване, т.е. сюжетите, е същият и за литературата, и за кинодраматургията. И в двете изкуства в центъра на сюжета е човекът. Разликата е в изразните им средства. Филмът е разказ на история в известен ред чрез визуални образи и има живо усещане за многообразието на света. Кинодраматургът трябва да изгради в своя сценарий представи и структури, с които да влияе върху чувствата, мислите и поведението на героите си.

Прието е, че повествователно-смисловите характеристики на литературните родове са: епос (отразяващ, най-общо казано, събитието, битието в неговата цялостност, господстващо над човешката воля), лирика (занимава се с душевното състояние на човека, настроението му), драма (разглежда волевата активност на човека, действието), сатира (атакува някакъв обект посредством отрицанието и хумора).

 Форми на тези родове са  видовете: на епоса – разказ, новела, повест, роман, мит, легенда, предание, приказка, басня, анекдот, фейлетон, очерк, идилия.  На лириката -  лирическа песен, ода, елегия, сатира, епиграма, епитафия, пейзажно стихотворение, химн.  Лиро-епически видове са: балада, поема, роман в стихове. Драматически видове са трагедия, комедия, драма – вид, фарс, водевил, мелодрама. 24 

Съществува зависимост на жанровете (и родовете, и видовете) от извънлитературната ситуация. Появяването, развитието и отмирането им  се обуславя от конкретно историческите условия. Някои жанрове могат да изчезнат или да се променят. Измененията  в жанра засягат и съдържанието, и формата на произведенията.

В книгата си “Мит и литература” Богдан Богданов отбелязва: “Системата на театралната постановка, на музикалния съпровод, редица социологически обстоятелства, свързани с трагедийното представление, са страни на жанра, които пренасят в него не в по-ниска степен от сюжета черти на културната среда и на празника. Образуващи едно друго равнище на протичане на произведението, тези елементи са не само означители, но и осъществители на смисъл в комплекса на трагедията като театрален жанр.” 25 

 Това се отнася не само за театъра, но и за киното, което също е с доста страни на жанра извън сюжета – например изображението, звука, музиката, ефектите и т.н. Така че развитието на тези страни,  изобщо на технологичните възможности на киното, както и  глобализацията на обществото също влияят върху промяната и развитието на киножанровете. 

Класическата жанрова теория налага, предписва и се основава върху дадени устойчиви принципи. 

Съвременната жанрова теория, от друга страна, клони към чистата описателност и към избягването на всички  явни предположения за жанрови йерархии. През нашия век се забелязва траен стремеж за обвързване на литературните форми с лингвистичните структури, който започва с руските формалисти. 26

Погледнат в практически аспект, проблемът за стила и жанра на кинодраматурга в  произведението се свежда  (най-общо казано) до това как ще представи историята си – като отражение на действителността или като нещо, противоположно  на живота. С други думи, какво ще предпочете - реалистичен или  модернистичен стил на писане. 

Тези две понятия имат по-общ, надисторически смисъл и техните производни реализъм и модернизъм представляват наименования на конкретно исторически направления (стилове) в литературата и изкуството. Именно в тези стилове трябва да търсим възникването и отмирането на съвременните жанрове.

За главни особености на реализма (от къснолат. - действителен, веществен)  се смятат: художественото единство на творбата, континуитетът (непрекъснатостта), воденето на повествованието от един-единствен глас, спазването на последователността и причинно-следствените връзки във времето и пространството. 

В нас е вкоренена представата за изкуството като отражение на действителността. Творците подражават на природата от времето на Аристотел и с малки изключения това е така до края на ХІХ век, когато се появява и новото изкуство кино. Естетиката през вековете  превръща мимезиса (подражанието) във върховна и непоклатима естетическа добродетел. С течение на времето тази естетика  се променя, но и днес нейни постановки се прилагат в изкуството.

Понякога
 модернизмът (от фр. - най-ново) се използва като термин, определящ господстващата тенденция в изкуствата на ХХ век (така както през ХVІІІ век е класицизмът, а през ХІХ – романтизмът и реализмът). Модернизмът сам по себе си е нееднозначен, той представлява крайно пъстър конгломерат от художествени явления. Ще се ограничим с обобщен поглед върху влиянието на модернизма в литературата и по-специално в епическите и драматичните й жанрове, които имат най-пряко значение в киното.

Произведенията на писателите модернисти представляват естетическо новаторство, съдържат поразителни технически въведения, поставят ударение върху пространствения или фугатен принцип в противовес на хронологически направляваната форма, отдават предпочитание на нюансирането в иронията. Особено ги привличат конфликтът между привидност и същност, маска и истина, намерение и резултат, психози от индивидуален или колективен характер. По-интересна им е зловещата необяснимост, отколкото драматизма. 

Модернизмът повдига въпроси, които са първостепенни за характера и съдбата на изкуството. Модернистичното изкуство е експериментаторско, формално сложно и неясно, съдържа нетворчески, както и творчески елементи и  съчетава представите на художника за независимост от реализма, материализма, традиционните жанрове и форми, с неговите представи за културен апокалипсис и бедствие.  27

Модернизмът е сеизмограф на онези сложни, трудно достъпни явления (например подсъзнанието, съня, халюцинациите, масовите психози, стресове и комплекси), чиято неизясненост активира масовия интерес към тях. Може да се каже, че модернизмът действа като ирационална стихия в сферата на ирационалното.

Специалистите посочват общи черти на модернизма и романтизма: абсолютизация на субективното начало, иреализиране на света, поставяне на изкуството над живота, художника над човека, фантазията над обективните закономерности. Сърцевината на романтическото светоотношение е иронията. Това дава основание на Иван Славов да определя връзката между романтизма и модернизма като същностна. Според него най-изразително е присъствието на иронията в някои музикални жанрове, комедията, драмата и киното. 

Модернистите изгонват прекрасното от всички сфери на живота и изкуството. Деформацията, безобразието, неприличното, мръсното се превръщат в тяхна норма, маргиналните герои на града стават техни любимци. При романтизма също има пристрастие към грозното и уродливото. Да си спомним Квазимодо от “Парижката света Богородица” и Гуайплейн от “Човекът, който се смее”.

Един възможен епитаф на модернистичната епоха на  ХХ век може да бъде констатацията “колкото повече се изменяш, толкова повече оставаш верен на себе си”. Индивидуализмът става повече  избор на художника, отколкото дух на времето. Отпадат  думите цел – като позитивно преследвана идея, морал, хуманизъм, перспектива, ценностна традиция, вяра.

 Модернистичното съзнание отхвърля класическите антитези материя – дух, идеализъм - материализъм и ги подменя с емпирично описана структура. Разпадането на същността поражда чувството за катастрофичност и всемирен хаос – характерни белези на модернистичните произведения.

Една от съществените особености на модернизма е отразяване на хаоса от позициите на хаоса. Бекет, Йонеско, Ален Роб Грийе възпроизвеждат абсурдите и парадоксите на битието в парадоксално-абсурден вид.

Йонеско казва: ”Аз се старая да проектирам на сцена вътрешната драма (непонятна за самия мен). Никаква интрига, нито композиция, нито загадки, които трябва да се решат, а само неразрешимото  неизвестно. Никакви характери, само персонажи без идентичност (във всеки момент те се превръщат в своята противоположност, заемат мястото на други персонажи и обратно). Просто отсъствие на връзка, случайно сцепление без отношение на причина и следствие, необясними истории или емоционални състояния на неописуемо, но живо преплитане на намерения, на страсти без единство, в противоречие. Това може да изглежда трагично, може да изглежда и комично или и едното, и другото едновременно.”28

Модернистите имат нова концепция за художествено пространство и време, в които разполагат действие и герои, и тя  бива изразявана с нови художествени  средства – т.нар. поток на съзнанието, вътрешния монолог, асоциативния монтаж. Модернистите се интересуват от демоничното, безсъзнателното, ирационалното и това променя не само сюжетите им, но въобще художествения образ на света, който те създават в произведенията си.

Образите им са само символи и въплъщават идеята. За тях изкуството е пораждане на нова действителност – абсолютна и условна. Действителността се ражда във и чрез текста. Популярни са идеите, че животът е илюзия, сън, трагикомичен карнавал, ритуализирано безсмислие, но всичко това е предложено с ирония.

Важно е да се каже, че  модернизмът издига на изключителна почит авторското начало, от първостепенна важност са неповторимият му поглед към света, специфичният му авторски изказ, стил. Често антилитературността на художествения стил е най-убедителното му художествено средство. Реверансът на този стил към ерудирания елит неглижира масовата публика.

 В това отношение има примери от историята на киното през 60-те години на ХХ век. В “Да живееш живота си” (1962) режисьорът Жан Люк Годар цитира откъси от философски съчинения, в “Теорема” (1968) Пиер Паоло Пазолини втъкава мотив от произведение на Лев  Толстой. Само посветените  могат да четат скритите метафори и тънките значения в тези филми, а широката публика, която, както е известно, откликва на явните метафори, на сюжетите и смешните фабули, е обречена да скучае.29

Още в периода на нямото кино постигането на действителността в изкуството отпада като цел на творците. Експресионизмът в немското нямо кино срива действителността и от нейния материал твори  пълновластно по свои закони, законите на духа, често в конфликт със законите на физиката и механиката. Това е нова, свръхемпирична действителност. След филмите на немския експресионизъм:

1913 г. – “Пражкият студент” – реж. П.Вегенер, сц. Х.Еверс, където се разработва мотивът за двойника, който има богата традиция у Едгар Алън По и Хофман

1915 г. – “Голем” - реж.П.Вегенер

1916 г. – “Хомункулус” – реж. О.Риперт

1919 г. – “Кабинетът на д-р Калигари” - реж. Р.Вине - най-известният експресионистичен филм

1921 г. – “Уморената смърт” – реж. Ф.Ланг

1922 г. – “Носферату”- реж. Ф.Мурнау

може да се каже, че  естетиката на  разказваческото умение в киното вече не е същата. Тя е и модернистична.


Нека видим няколко жанрови определения от епохата на модернизма (началото на ХХ век), направени от нашия поет-експресионист Гео Милев. В тях се оглеждат естетическите предпочитания на модернизма и в този смисъл те дават представа за това как творците търсят своя естетика в повествователно-смисловите  жанрови конвенции.


В бележитата си статия “Фрагментът” поетът Гео Милев пише: “Епосът принадлежи на примитивните стари времена и означава логика, анализ, обективност. Лириката - асоциации, синтез, субективност. Епическото изкуство действа с фактите, нещата и трябва да ги свързва с логични връзки. Обективност, която довежда до подробност. Пълна картина.

Лиричното изкуство действа с алюзията на фактите – със символи, свързани помежду си чрез асоциацията. Изключена е всяка възможност за подробна картина. Фрагмент значи да не кажеш всичко. Да не свържеш всички отделни части с логични мостчета.


Логиката е анализ.


Изкуството е синтез - фрагмент. Едно художествено произведение е построено не върху ясни логични елементи, а върху далечни, психологически асоциации. Колкото асоциациите са по-далечни, толкова изкуството е по-фрагментарно. Повече сгъстено – от стилово гледище.

Психологическата основа на фрагмента е асоциацията.

Колкото душата става по-чувствителна, по-възприемчива, по-изтънчена, по-способна да свързва нещата чрез асоциации, чрез интуиция – толкова по-фрагментарно ще бъде изкуството…

Съвременното изкуство е тъмно за тъмните души – за душите, лишени от интуиция, за душите, които могат да възприемат само фактите – веществото на фактите, но не и смисъла на фактите.“ 30


Трябва да отбележим, че теорията на изкуството все още не е изработила изчерпателно определение за жанр, с което всички да са съгласни. Безспорно е, че изкуството и художествената практика изпреварват теорията на изкуството. Това се отнася и за кинотеорията.


Какви са най-съвременните схващания за жанр в литературознанието?


Цветан Тодоров се обявява срещу класическия маниер не само да се описват жанровете, но и да се предписват, т.е. схемата на жанра да предшества литературното творчество, вместо да го следва. 

Днес се смята, че вещите читатели на литературата  (респективно зрителите в киното) притежават “литературна компетенция”, познание за същностните универсални свойства на литературата (киното). Това познание им дава достъп до смисъла на отделните литературни текстове – така както знаем граматиката на родния си език, ние можем в някаква степен да познаваме и “граматиката” на изграждането на разказа, както и универсалния език на киното.

Дори наивният читател усеща къде разказът се отклонява от своята логика, дали не е завършен, дали събитията са в неподходящ ред или причинно-следствените връзки между отделните елементи са непоследователни или недостатъчно добре разкрити. Логично е читателят да притежава осведоменост по отделните жанрове, с които е добре запознат.

Логично е, разбира се, и кинодраматургът да се съобразява с всичко това.


Колкото и да е подвижен, жанрът има своя вътрешна логика, своя структура, които влияят при изграждането на художествената тъкан на сценария. Не се изграждат по един и същ начин образите и действията в драмата и в комедията, различни са и съдържанията на конфликтите им. 

Хегел извежда принципа на различните видове “само от отношението, в което стоят индивидите към своята цел и нейното съдържание”. 31 В главата “Създаване на характери” ще обсъдим по-обстойно влиянието на жанровете при изграждането на характерите, а в главата за сериалите ще направим обща жанрова характеристика на мелодрамата и ситуационната комедия. 


Ако авторът създава нова действителност – абсолютна и условна, може да установи нови правила, валидни само за неговото произведение, които да му придадат оригиналност и да го направят нещо различно от баналното приложение на академични знания. Това, което следва да  запомни в такъв случай, е, че произведението трябва да оправдава новите правила, т.е. нужна е солидна творческа аргументация за създаването и ползването им.


В историята на киното модернизмът дава многобройни успешни в това отношение примери. Те са видни не само в немския експресионизъм, но и в сюрреализма (“Андалуското куче”) и футуризма (“Модерни времена”). Вера Найденова в своя статия за поетиката на постмодернизма прибавя към посочените вече успехи на киното и тези на модернизма от 60-те години, наречен “авторско кино”. Тя се аргументира с доказаната вече способност на киното да навлиза в тънките душевни материи и  да говори с таен език, да придава такива свойства на мисълта, които могат да се изразяват визуално, без помощта на думи, т.е. нещата, които през 20-те години му пожелава Вирджиния Улф.

Ако се погледне в теоретичен аспект, жанровите белези на сценария заедно с композицията на филма са част от неговата форма, която обхваща характерни за киното способи и похвати, които винаги са конкретно осмислени във връзка с определен идеен замисъл. Приема се, че жанрът е едно от понятията, определящи художествената форма на произведенията, т.е. начина, по който се предава определено идейно-емоционално съдържание.

Прието е (но дали винаги е така?!), че първично значение има съдържанието (идеи, тема, мотив, смисъл) - то е определящо, но не може да бъде отделяно механично от формата, а трябва да се разглежда във вътрешната му връзка и единство с нея.

 Художественият образ обаче е елемент и на съдържанието, и на формата, защото чрез него се откриват темата и идеята, той свързва отделните компоненти на творбата. Но съдържанието му въздейства пълноценно само когато е в съчетание с оригинално изразена форма, т.е., когато творецът стигне до значително обобщение, той трябва да намери според изискванията на темата и сюжета “тази форма, която ще поеме в себе си обобщенията и ще ги доведе до сърцето и ума на зрителя”. 32 Тази форма е жанровата конвенция.

Киното непрекъснато увеличава влиянието си върху живота, усъвършенстват се новите технологии, с които се откриват нови начини за тематични интерпретации, раждат се, променят се и умират филмови жанрове.

Филмите сякаш  неусетно се променят, за да се пригодят към новите условия на времето и пространството в повествованието на филмовите си истории. 

Пример е уестърнът, който е типично американски жанр, разказващ за състезанието между цивилизацията и дивото (историческата зона на действието в тези филми е 1861 – 1890 г., когато американците овладяват Дивия запад). В уестърна основният конфликт, най-общо казано, е между тези, които строят цивилизацията, и тези, които са извън закона. Основният герой въплъщава най-важните характеристики на американеца – самостоятелност и независимост. А защо да не кажем, че той винаги е с цивилизаторска мисия! В началото на 80–те години на ХХ век (с “Междузвездни войни”) Космосът става Дивият запад. Именно с герои цивилизатори са съвременните междузвездни американски саги, които са колкото фантастични като жанр, когато разказват за далечни планети и невероятни действителности, толкова и с жанровите характеристики на уестърна, когато разказват за борбите на американците в окултуряването на тези далечни планети и невероятни действителности.

Независимо от жанра публиката търси провокация на скритите си мечти, иска филмите да я докосват по някакъв интуитивен и вълнуващ начин. И в същото време тя е абсолютно подвластна на конвенциите на жанра, които  харесва и очаква. 

Тези съображения са много важни за всеки автор, защото е необходимо той да съзнава разликата в задачите, методите и възможностите на различните жанрове, макар че днес точни граници между тях липсват.


Парадоксален е фактът, че цензурата в киното е играла стимулираща роля за развитието на филмовите жанрове. Достатъчно е да си спомним части от съдържанието на “Кодексът на Уилям Хейс” (Уилям Хейс е президент до 1945 г. на Асоциацията на производителите и разпространителите на филми в Америка), публикуван през 1927 г., за да се убедим, че сякаш именно сладостта от забранения плод на цензурата е развила жанровото многообразие на киното:


“Бе решено, че изброените по-долу неща в никакъв случай не бива да присъстват във филмите, произведени от членовете на асоциацията, независимо от това по какъв начин са представени:

1. Неприлични изрази - независимо дали изречени или написани. Тук спадат думи като бог, господар, Исус, Христос (когато са употребени в непочтителен смисъл или са използвани при съответните религиозни церемонии), ад, проклятие, по дяволите, както и всеки друг вулгарен и неприличен израз, независимо как се изписва или произнася.

2. Всяка съблазнителна и непристойна голота, независимо дали е показана директно или чрез силует, или всяка мръсна или похотлива забележка по този повод от страна на другите герои във филма.

3. Използване на огнестрелно оръжие

4. Кражби, грабежи, разбиване на огнеупорни каси, вдигане във въздуха на влакове, мини, здания и т.н. (при което следва да се има предвид въздействието, което може да окаже върху дегенеративни личности едно твърде подробно представяне).

5. Насилие и жестокост.

6. Подробности при извършване на убийство независимо от това как се извършва то.

7. Начини на контрабанда.

8. Начини на измъчване.

9. Симпатия към престъпници.

10. Отношение, насочено срещу изтъкнати личности в обществото или срещу официални институции.

11. Текстове или сцени, които са свързани със съдопроизводството или изобразяват служители на правосъдието

12. Мъж и жена в легло.” 33 

Въпреки тези забрани времето след Първата световна война налага съвсем нови теми и авторски изяви в киното (да си спомним, че в литературата това е епохата на т. нар. изгубено поколение, изживяло след войната покрусата на идеалите си), които отговарят на новите обществени нагласи. Раждат се нови киножанрове. 

Появяват се филмите на ужасите, сатирата като разновидност на комедията, зараждат се фантастиката, уестърнът, мелодрамата, приключенските филми, комедиите и т.н. Парадоксалното е, че всички те до голяма степен се градят върху тези ограничителни елементи, които току-що видяхме в кодекса на Хейс. 

Господстващите комерсиални интереси в обществото след Първата световна война стимулират появата и развитието на гангстерските филми. От драматургична гледна точка е обясним интересът на публиката към тези филми, защото престъплението е сюжет, който публиката следи винаги с интерес, а престъпниците са характери, различни от останалите хора. В повечето случаи гангстерските сюжети са социален отдушник за зрителите, които много често са се идентифицирали с героите от екрана.

След повече от сто години на развитие киното в жанрово отношение е доста разнообразно. Това, което прави впечатление днес, е, че сценаристите  все по-често се измъкват от традиционния реализъм, който се основава върху миметичното представяне на индивидуални съдби.  Използвайки различни жанрови поетики – от социалния роман до спецификата на криминалната литература, те се стремят да дадат израз на нови схващания за същността на действителността. Днес представата за художественото пространство почива върху постиженията на съвременните науки за човека и материята. 

В съвременната литература текстът е нещо хетерогенно, отворено, очаровано от логиката на допълнителността, от размиване на границите. Подобен е и изказът в сценариите за филми. Затова днешните филми са по-често жанрово хетерогенни, отколкото в зората на киното.

За да очертаем жанровото състояние и очакванията за жанрово развитие на киното днес, ще бъде необходимо да се спрем на влиянието на постмодернизма в съвременното кино, т.е. ще се опитаме да посочим основни естетически характеристики, с които постмодернизмът влияе жанрово на съвременната кинодраматургия, без да имаме претенция за изчерпателност. Убедени сме обаче, че постмодернизмът променя художественото въображение и чувството за художествена разкрепостеност.

В тези разсъждения се опираме на малкото литература у нас по въпроса, а именно: специалния брой на сп.”Кино” от 1993 г, статията на Ингеборг Братоева “Предизвикателствата на постмодернизма” в сп. ”Проблеми на изкуството” (1995 г., бр. 3, 18-24 стр.), книгата на Вера Найденова “Съвременният киносвят” - гл. ”Три мотива от темата “постмодернизъм” (стр. 51-57), както и книгата на Розалия Ликова “Литературни търсения през 90-те години”.

Ако модернизмът нарочно се дистанцира от масовата публика, то постмодернизмът, напротив, търси, изисква и разчита на нейното съпричастие. Умберто Еко, писател и теоретик на постмодернизма, го определя като изкуство на развлечението.

Няма общоприето определение на термина постмодернизъм. Постмодернизмът отхвърля всякакви граници и канони. Затова не можем да искаме от него да се движи  в определени стилови граници, в строги философско-естетически рамки, с ясно определени естетически норми. Като теория и особено като художествена практика той се отличава с многостилие, разнообразие, допускане на различното, на другостта.

Розалия Ликова вижда като негов творчески принцип “представата за смешението като синтез на противоположности – от борбата с модернизма до възкресяването на елементи от готиката; от отхвърляне на реалността до втурване към подробностите на всекидневното битие; от отричане на  мимезиса до нов, постмиметичен модел; от отказ на епичността до допускане на редица епични елементи, каквито са назоваването, точното определяне на пространство и време и играта с жизнените подробности; от дехуманизацията на изкуството, изхвърлянето на автора и пълната деструкция на модела на личността до връщане към гъстотата на обществения живот, към заострената обществена проблематика и нови търсения на хуманизма”.34 

Постмодернизмът оспорва традиционните представи за смисъла. По нов начин се приема характерът на връзките в художествената творба. Извършва се основна трансформация на повествователните компоненти: на сюжет, герои, структура на художествения образ.35

Сюзан Зонтаг казва, че постмодернизмът е ”чувствителност, която превръща сериозното във фриволно, вижда всичко в кавички и е възможен само в благоденстващи общества”.

Дали постмодернизмът е създал нови художествени форми, или повтаря техниката и стратегията на модернизма, вписвайки ги отново в променения културологичен контекст? Макар че не е възможно да се даде категоричен отговор, би могло да се каже, че за  модернистите  оригиналността, новостта на идеята са абсолютно задължително качество  на творбата. Те не се интересуват дали зрителят ги разбира, дали установява контакт с творбата им. При постмодернистите качествата на произведението задължително се търсят като културна рефлексия на устоялото, провереното от времето, разчитайки на разбиране и съпричастност на зрителите. В този смисъл, опознавайки постмодерните произведения, опознаваме културата, необходима на съвременния човек за самопознание.  

Какви са белезите на постмодернизма в повествователните жанрове?

Много характерно е отрицанието на традиционните причинно-следствени връзки. Съществуването на несинхронни конструкции с многопосочност и неочакваност на движението води до нечисти, смесени жанрове и стилове. 

Представителят на нефундаменталния прагматичен хуманизъм Ричард Бърнстейн (в книгата си “Новите констелации”) определя постмодернизма като един нов механизъм, създаващ хетерогенни форми, при които опозициите (присъствие – неприсъствие,  философия
- литература, условно - метафорично, централно - маргинално, нормативно - емпирично, универсално - релативно,  рационално - ирационално) се подчиняват на сложни взаимодействия, на механизъм, който руши традиционните представи за света и литературата и води противоречията до ново ситуиране.36

Художествената деструкция раздвижва  вътрешното пространство на творбата, дава възможност за нови отношения между художествените компоненти, променя изоснови композиционните принципи на художествената творба.

Наблюдаваме реабилитация на традициите от 20-те години и това не е случайно, тъй като постмодернизмът е естествено продължение и развитие на изкуството – от  отхвърляне на  остарелите форми на писане в началото на ХХ век до авангардните търсения на века. В този смисъл търсенията на постмодернизма се разширяват до приобщаване с проблемите на модерността, разбрана най-широко, включително и обновяване на реализма и ролята на литературното наследство.

Умберто Еко отбелязва завръщането, реабилитирането на сюжета и фабулата в повествованието и забавляващото удоволствие от тях. Сюжетът според него се изгражда чрез цитиране на други сюжети, чрез тяхното иронично преосмисляне, контекстуалност, съчетаване на проблемност и занимателност. Интересно е разбирането на Еко за същността на постмодернизма: постмодерното не е някакво ограничено във времето течение, а “определено състояние на духа или, по-точно казано, начин на поведение, воля за изкуство”.

 Трябва да отбележим, че завръщането към фабулата и сюжетността  не означава пресъздаване на действителността, както при реализма. Творците  ползват други специфични пътища, водещи към конвенционализиране на самата модернистична поетика, така че ползването на сюжета, фабулата, драматичното начало от постмодернистите не  е същото. Други са  философската и художествената визия, всяко връщане е свързано с една или друга  форма на трансформация или пародиране и затова “същото” никога няма да е изцяло също. Целта на постмодернистите е да въздействат  възможно най-ефективно върху публиката и да бъдат разбрани както от елита, така и от масовата публика.  

 В това отношение киното прави пробив с появата на “Кръстникът” (1975) на реж. Френсис Копола. Накъсаната фабула, асоциативният монтаж и свръхсюжетността плюс интимизирането и дегероизирането на образите в семейната им среда веднага спечелват огромен зрителски  успех и по този начин потвърждават правилността на авторския подход.

Американският литературовед и аналитик на постмодерното изкуство Ихаб Хасан предлага схема на отличителните белези, обхващаща според неговата забележка всички видове и жанрове:

1. неопределеност

2. фрагментарност – постмодернизмът само съединява (той стимулира доверие единствено към  фрагментите, които сумира)

3. деканонизация – от смъртта на Бога към смъртта на автора, деканонизира се културата, демистифицира се знанието, деконструира се езикът на властта, страстта, коварството

4. отсъствие на самостойност, на дълбочина

5. изобразимост – постмодерното изкуство е видимо и реалистично

6. ирония – зад нея се крият неопределеност, многозначителност, тя се стреми към демистифициране, яснота, към чистата светлина на отсъствието

7. хибридизация, произтичаща от деформирането на културните жанрове

8. карнавализация – тя вмества и неопределеността, и фрагментарността, и деканонизацията, и отсъствието на самостойност, и иронията, и хибридизацията

9. изпълнение и участие – постмодернистичните текстове са предназначени за изпълнение, за представяне

10.  конструкционизъм – тук се отразяват радикалната метафоричност на постмодернизма и неговата ирационалност. 37

Богдан Богданов казва, че смисловият хоризонт на жанра се постига чрез повествователното асоцииране на части, които влизат в смислово отношение помежду си, независимо че не са сюжетно  свързани. 38. Този извод е особено актуален за съвременната кинодраматургия, за която е от фундаментално значение  ползването на принципите и кодовете на масовата култура при изграждането на повествователната структура на екранния разказ.

Съвременният драматург асоциира най-разнообразни повествователни части – например от  архивите, които смесва с филмови клишета, употребява  с ирония известни кодове и т.н.

Главният фактор за оригиналността на постмодерния филм е не толкова първоначалната история, колкото структурирането й, както и възприетият от режисьора начин за инсталиране на действието във времето и разположението на персонажите в пространството.

Както отбелязва американския социолог и изкуствовед Тод Гътлин, модернизмът разкъсва единството на творбата, а постмодернистите се радват на парцалите. Семиотиците, преодолели наследената от европейската класическа филология концепция за единство на художественото произведение, предлагат новата категория “текст”. С нея те означават  художествена тъкан с относително единство (цялостност) и относителна автономия (отделност), позволяваща допълнителна фрагментаризация. 39

При търсената (съзнателната) многостилност между стиловете винаги съществуват диалогични отношения, казва Михаил Бахтин. Той дефинира правилния подход за описание и определяне на стиловете в рамките на едно произведение. Важно е да се разбере общият смисъл на този диалог от стилове (от всяка гледна точка на автора) не като образ, а като функция. Две съпоставени чужди изказвания, незнаещи нищо едно за друго, ако дори само съвсем малко се докосват до една и съща тема (мисъл), неизбежно встъпват помежду си в диалогични отношения. Те се допират на територията на общата тема, общата мисъл.40 

 В такива диалогични отношения са например няколкото разказа във филма “Магнолия”, както и различните скечове на тема “изчезващите хора” в шоуто “Улицата” на реж.Стефан Москов.

Семиотиката може да помогне не само при обяснение на характерната, засилила се при постмодернизма накъсаност и колажност на творбата. Ако в търсене на принципа на стилообразуване се вгледаме в разбирането за художествен образ (като универсална категория на изкуството), ще открием, че при  постмодернизма той функционира главно със семиотичния си аспект, със способността си да бъде знак.

Понятието характер при модернизма и постмодернизма функционира именно със семиотичния си аспект, със способността си да бъде знак, средство за смислова комуникация в текста. В този смисъл познатите от реализма индивидуализация, детайлизация, типизация на характера тук добиват съвсем друг израз и въздействие. 

В постмодернизма се увеличава независимостта на героя от действителността и автора. Героят се изгражда многослойно и пародийно и това разбива неговата монолитност. Ироничната деструкция разглобява героя на отделни състояния, които всеки (автор, зрител, въображаем опонент, критик, второто аз) асоциира според своята култура, нагласа, очаквания. 

Игровият принцип на сюжета пък позволява смесването на реалност и нереалност във филмовия образ (филмът ”Играта” – в главната роля Майкъл Дъглас).

Първото, което Чавдар Мутафов и Светослав Минков промениха в нашата белетристика  през 20-те години на ХХ век, беше изчезването на имената на героите и подмяната на характера със смисловите функции на езика и с типове социално, ролево поведение на героите. В произведенията на  Чавдар Мутафов героите са Пози: Дамата, Господинът, Дилетант, Денди – те нямат имена и собствена физиономия. В качеството си на знаци те са  комуникативни, реализуеми в хода на диалога между автора и адресата. И в този смисъл не са предмет и  мисъл, а процес. 

Подобен авторски похват може да е приумица, стилистичен ефект на “остранение”, както го определя Виктор Шкловски. В първата си статия “Изкуството като похват” (1917) той изтъква, че съществена за изкуството като цяло е деформацията на действителността, “създаването на необичайност” или “дефамилиаризацията” (остранение, учудняване). Учудняването на елементите на реалността се налага като един от основните елементи в повествованието на постмодернистите.

 Този авторски похват се ползва и в драматургията на киното. Някои герои на Куентин Тарантино нямат собствени имена – в “Криминале” те са Черния (Джулс), Белия (Винсънт), Вълка, в “Глутница кучета” – Жълтия, Кафявия, отново Винсънт и т.н.

Широкото нахлуване на алогичното, случайното и незакономерното в сюжетите на творбите създава у френския  структуралист Ролан Барт представата  за текста  като за неопределено поле на перманентни метаморфози, където смисълът е вечен поток. Характерът в съвременната драматургия не е постоянна величина, той се възприема като сбор от непрекъснато променящи се ракурси към действителността, с което не се дава  възможност да се опознае неговата същност. 

Познавателното съмнение влияе на творците, когато те избират принципите за възпроизвеждане на психологията на героите. В статията “Разтваряне на характера в романа” Кристин Брук-Роуз  вижда пет основни причини за  краха на традиционния характер: 

1. епистемологически (познавателен) кризис 

2. упадък на буржоазното общество и на жанра на романа 

3. излизане на преден план на вторичната реалност – под която разбира  изкуствен фолклор, резултат от въздействието на масмедиите 

4. ръст на авторитета на популярните жанрове с техния естетически примитивизъм (Умберто Еко ги нарича “лоботомизиращи” - б.м. - Св.Хр.)  

5. невъзможност със средствата на реализма да се предаде опитът на ХХ век с целия му ужас и безумие. 41 

Съвременното драматургично ползване на архетипите – митологични, художествени, цялостни и фрагментарни (символи, мотиви, топоси и др.), в киното е с цел да се намерят качествата на “навеки типичното”, което носят в себе си и благодарение на което са надскочили времето и мястото на раждането си. Често авторите търсят теми и изразни средства, които да са близки на  националната душа и традиции, за да бъдат по-добре възприети. За авторите е важно те да обогатят представите на зрителите за реакциите на личността и за психическия й живот. 

Изграждайки знаковия характер на образа, драматургът се стреми към авторско моделиране, възможно е да разруши или смеси жанрове, да миксира високо изкуство и популярни медии, авторство и цитиране. 


Фундаменталният художествен принцип на постмодернизма е определен от Чарлз Дженкс като двойно кодиране или дуалност, т.е. едновременното обръщане на творбата към местната и към модерната култура, към елита и към човека от улицата, към старото и новото, чуждото и своето. 

Този принцип на постмодернизма се интерпретира като диалог от Вера Найденова. Авторката се  аргументира с това, че ”при изкуството винаги става въпрос за разбиране, съпреживяване и взаимодействие, т.е. за двусубективност (и полисубективност). Освен това именно на принципа на диалога се ражда творбата, така се построява тя и с такава задача се изграждат функциите й. Виждаме принципа на диалога и в самия произход на явлението  постмодернизъм. 42 


Именно диалогът ще ни помогне да разберем, че началата в постмодернистичната творба преминават едно в друго и си взаимодействат непрекъснато с нерегламентирано редуващи се превеси. Според Михаил Бахтин спорът, полемиката и пародията са външно най-очевидни форми на диалогизиране. Пародийният контекст при свързването на познати митологични формули е любим драматургичен начин на изграждане в доста филми, например в трилогията за Индиана Джоунс (реж. Ст. Спилбърг).

Вера Найденова отбелязва още: възможно е формите на постмодернизма да съжителстват, преливат или конфликтуват в творчеството на един и същ автор, даже в една творба като две взаимодействащи си начала с тези на класическата поетика. Неслучайно Чарлз Дженкс посочва радикалния еклектизъм за един от основните принципи на постмодернизма!


Тод Гътлин говори за наличие в постмодернизма на смесващата литературна техника пастиш, позната в литературата от ХVІІІ век (представлява произведение, съставено от фрази, мотиви, образи, епизоди, заети почти без промяна от чужди творби). 43 

Ингеборг Братоева смята постмодерното кино “за кино на интерпретацията на вече измисленото, своеобразно deja vue, а драматургичния принцип на пастиша - за негова основна повествователна структура. 44

Ако искаме да се убедим в това, че постмодернистичният подход на драматургично филмово изграждане преобръща класически правила и ценности в киното, градейки нов жанров тип киноизразяване, както и възможности за съвместно съществуване на най-различни  композиционни принципи в една и съща творба, нека погледнем към филма “Pulp fiction” (“Криминале”, сц. и реж. К. Тарантино).

 Още с първия си надпис (”Pulp fiction”- тривиална литература) филмът посочва жанровия си извор – литературните и филмови криминалета. В хода на филмовото действие сме свидетели на ползването на най-експлоатираните им клишета, за да  изградят едно многозначно, многопосочно и въобще не елементарно филмово структуриране.

“Криминале” потвърждава, че всяка филмова история е не само някакъв смисъл, но и структура. Само че за разлика от класическите правила за триделна структура на драматично произведение тук финалът не съвпада с края на историята.

 Но защо пък краят на филма, който е и краят на историята за начинаещите бандитчета, които правят обир в ресторанта, да не е и своеобразно начало на тяхната история, тип “криминале”? Защо иначе Куентин Тарантино ще иска непременно (напълно в диалогичен стил!) на финала героите от едната история да се срещнат с героите от другата? Подобен поглед към финала на “Криминале” ни изпраща към известната литературна теория за вечната незавършеност на художествения образ, означен в Европа с “нон финито”, или към убедеността на Достоевски, че полифоничността е вече отличителна черта за световната литература.

Истинското заглавие на филма, “Pulp fiction”, ни подсказва, че е търсен и определен стил. И трите истории са разказани в стила на черния роман, където главното е изобразяването на една среда. В “Криминале” пластовете на времето са разместени, фабулата накъсана, невъзможно е да се види йерархизиране и съподчиненост на сюжетните линии. Всичко е извън класическата повествователност. Криминалната история се крепи и разчита на зрителското любопитство (да разбере причината за постъпките) и напрежение (какво ще се случи с главните герои).

Повествователната структура е колаж от три истории, означени с надписи - “Винсънт Вега и жената на Марселъс”, ”Златният часовник” и ”Проблеми заради Бони”. Всяка от тези  истории  се рамкира от елементите на пролога, давайки ни основната предварителна информация за живота на  главните герои и обществената сцена, от която тръгва разказът и към която се завръща. Тарантино непрекъснато сменя гледната точка, разчитайки на драматургичните възможности, които му дава това. Пристрастността и ограничеността на гледната точка винаги може да бъдат коригирани, допълнени и проверени с помощта на същите наблюдения от други позиции, на друг герой. Във всяка история героите на филма участват (както е формулирал Проп) с различни драматургични функции. Виждаме една въртележка от смяна на техните функции, в която те влизат без проблем, но за зрителя това е не объркващо, а интересно и увлекателно. 

Например Винсънт Вега веднъж дава възмездие (според Бремон), прибирайки с оръжие парите, които не са дадени на боса Марселъс (в разказа ”Винсънт Вега и жената на Марселъс”), друг път по невнимание застрелва в пътуващата кола човек и така се озовава в позицията на създаващ заплаха (в последния разказ ”Проблеми заради Бони”). Именно в третия разказ е интересно да гледаме “вече убития“ в “Златният часовник” Винсънт Вега и в активната си роля на зрител да си обясняваме що за бандит е този дървен философ, изненадан в тоалетната с книжка в ръка, а не с огнестрелно оръжие. Възможен ли е този образ в т.нар. гангстерски жанр? Усещаме иронията на Тарантино към него и в същото време се възхищаваме на авторския подход с интимизирането на бандитското общуване в ежедневието да ни представи тези хора необичайно, като съвсем обикновени.

При този драматургичен подход Тарантино отхвърля понятия като герой или бандит и структурира събитията около гледните точки. Героите не разкриват мотиви за своите постъпки, а жизнената си философия. Техните думи са интересни само с контекста си в непрекъснато променящата се филмова реалност, където никой текст (всъщност диалог на героите) не може да се тълкува еднозначно. Например текстът на Йезекил е цитиран 3 пъти от Джулс – всеки път в различен контекст, докато накрая самият Джулс не му прави в кадър анализ, сменяйки гледните точки към текста, по подобие на маниера в целия филм. Така, следвайки/нарушавайки познатите правила на черния роман, Тарантино създава филмова реалност с непрекъснато променящ се контекст, с което забавлява зрителя и създавайки/опровергавайки криминалния жанр, успява да внуши и съвсем приемливата идея за непрекъснато променящия се смисъл на нещата.
В драматургичната плът на “Криминале” виждаме няколко характеризиращи постмодернизма белега, посочени от цитирания Ихаб Хасан – хибридизация, ирония, деканонизация, изобразимост.

Ако се опитаме да определим жанровото бъдеще на киното, ще трябва да имаме предвид развитието на културно-икономическата глобализация, нуждите на потребителите в Интернет, развитието на електронните технологии, музикалните клипове, безкрайните телевизионни сериали, рекламните спотове, видеоигрите, шоупрограмите… Какви ще са процесите на разказване в тях? Как ще пишем сценариите си?
Независимо какъв  стил на разказване ще си изберем (реалистичен, модерен или постмодерен), за да пишем сценария си, важното е да следваме своя стил с лекота и удоволствие.
Сценарият за музикален клип може да ни покаже чертите на постмодерната драматургична художествена симбиоза. В търсене на характеристика на тази симбиоза бихме могли да си спомним думите на Михаил Бахтин, че най-динамичният и продуктивен живот кипи на границата на отделните области на културата, а не там и не тогава, когато тези области се затварят в своята специфика. Вероятно това е насоката за бъдещото жанрово динамично развитие в киното.

  Младите кинотворци в България днес имат изключително успешна реализация в областта на музикалните клипове – един динамично развиващ се киножанр. Творческите им успехи са съизмерими с тези на западните им колеги. 

Ф А Б У Л А  И  С Ю Ж Е Т





Ф А Б У Л А


Фабула (лат. fabula – приказка, басня)

Ако вече сме избрали стила, в който ще разкажем своята история,  обмислили сме  как да формираме материала чрез съответстващ жанр, може би е време  да пристъпим към конкретната  драматургична  работа.

Тази конкретност се изразява в построяване на повествованието, което е подробен разказ на поредица от факти и събития и установяването на някаква връзка помежду им. Кои са елементите на повествованието?

Това са фабулата и сюжетът, за които подобно и на други литературни термини има определения и от класическата, и от модерната литературна  теория.

Класическата литературна теория определя фабулата като съвкупност от събитията, които се разказват в литературното произведение в тяхната хронологическа последователност и логико-причинна обусловеност, т.е., която отговаря на тяхното естествено действително протичане.

Фабулата е естествената последователност на събитията, а сюжетът е тяхната художествена последователност. 


Аристотел определя фабулата като подражание на действието, съчетанието на събитията. За него трагедията е възможна без характери, но не и без фабула, която е душата на трагедията.


Руските формалисти от началото на ХХ век смятат, че фабулата е това, което се е случило в живота, а сюжетът – начинът, по който авторът ни го представя.


Съвременната литературна теория ползва термините фабула и сюжет  съответно за  суровия събитиен материал и завършеното цяло, представено с помощта на формалните похвати за конструиране.

 Фабулата трябва  да притежава определена организираност (например възходът  в живота на героя трябва да бъде последван от слизане надолу). Трябва да има последователност или подреждане, което да определя вида и степента на усилието на героя в определени точки (начало, среда и край). Фабулата трябва да може да се измерва (величина, продължителност) с оглед да се определят организацията и последователността на материала. Фабулата също така трябва да има действащи лица и общество, а те на свой ред – език, подходящ не само за тях, но и за останалите елементи на структурата. Трябва да има развиваща се психология, която например в добрата трагедия постига вътрешна кулминация у главния герой и външна – във въздействието над публиката (катарзис). Освен това фабулата трябва да издири общочовешкия опит и да хармонира с него (универсалност).45


Добра е фабулата, която е развита до пълното й изясняване. Достатъчна е онази граница на обема, при която, както казва Аристотел, “по вероятност или по необходимост”, при последователен развой на събитията се постига преход от нещастие към щастие или обратното.


Фабулата трябва да е единна и това изискване произтича от факта, че тя отразява действие, което е единно и цяло (според класическата теория). 

Единна е, когато подражава на единно и цялостно действие, чиито части на събитията му се съчетават така, че ако се премества или отнема една част, цялото ще се измени и разклати. Разказваческото изкуство на ХХ век показа и накъсаната фабула като художествена възможност, въведен е и терминът свръхфабулизация.


Според действията, за които разказват, фабулите са прости и заплетени. При простите фабули действията протичат свързани и единно, преходът между тях става без перипетия или познаване. Според Аристотел хубавата фабула е по-скоро проста и трябва да води от щастие към нещастие не поради порочност, а поради “голяма грешка”  на “добър герой”. При заплетените преходът е съпроводен с познаване или перипетия или и с двете. Важно е да се подчертае, че елементите на фабулата - перипетиите и познаването, трябва да са непременно резултат на самия състав на фабулата, т.е. да произлизат от предхождащите събития било по необходимост, било по вероятност.

 Познаването е преход от незнание към знание, от приятелство към вражда или обратно, от щастие към нещастие или обратно. 

Най-хубаво е познаването, когато заедно с него възникват и перипетии, защото, наблюдавайки ги, зрителите се увличат. Класическа илюстрация на това е трагедията “Едип” – моментът, когато Вестителят, като идва, за да зарадва Едип и да го освободи от страха, свързан с майка му. Разказвайки му кой е, извършва точно обратното, защото всъщност му казва, че някога не той го е намерил като подхвърлено дете, а овчар от хората на Лай му го е дал. Едип е решен въпреки съпротивата на съпругата си Йокаста да намери овчаря и да установи своя произход. Този негов избор е следствие на току-що наученото знание и задвижва действието напред въпреки препятствията (предупрежденията на Йокаста).

За Аристотел сред простите фабули най-лоши са епизодичните. Той нарича епизодична фабула тази, в която епизодите следват един подир друг не по вероятност, не и по необходимост. 46 

Федерико Фелини със своя филм “Амаркорд” сякаш опровергава това твърдение. Свързани тематично, а не събитийно и каузално, епизодите в “Амаркорд” следват един след друг не по вероятност, още по-малко по необходимост. Възприемаме всеки епизод като част от общата представа за едно отминало време. В “Амаркорд” (на италиански диалект означава “спомням си”) Фелини базира целия си филм на това основно състояние (спомням си). Фабулата не е сложна, сюжетът на филма не е сведен до една ситуация. Един отрязък от живота – момчешкото съзряване, може да стане интересен и без интрига, защото напрежението се извлича от състоянието на интересната личност на автора Фелини. Поредицата разказани момчешки историйки своеобразно се допълват една друга по един великолепен и диалогичен начин, така както това може да стане само в съвременното кино – несравнимо по силата на въздействието си. 

Подобно приятно изключение от правилото на Аристотел е и филмът “Поляната с дивите ягоди” на шведския режисьор Ингмар Бергман.

В наши дни италианският режисьор Джузепе Торнаторе с филма “Малена” също успява да направи щастливо изключение от установената закономерност. В тази поредица бихме включили и “Шоколад” на режисьора Холстрьом с участието на Жулиет Бинош, Джуди Денч и Джони Деп.

Трябва обаче да обърнем внимание, че тези филми се базират на представянето на едно човешко състояние – спомена. Споменът е обикнат от киното похват за разказване, защото позволява абсолютна свобода на изказа, смесване на различните времеви пластове. Тримата посочени режисьори (Фелини, Бергман, Торнаторе) в предишни свои филми вече са показали и доказали блестящо усвоени основните драматургични принципи на Аристотел. Така че само този, който вече е усвоил азбуката на разказваческото умение, може да опита и изключението.

Авторското кино със своеобразния си личен изказ видоизмени самата вътрешна структура на филма, включително и начина на фабулиране, повлиян от субективните настроения и мисли на автора. На мястото на миметичния модел днес все по-често идва иронично-пародийният подход, комбинация, колаж на различни жизнени и художествени пластове, двойното дъно на нещата. Днешните  драматурзи  преоткриват фабулата под формата на цитати от други фабули или пък я накъсват съвсем извън заръките на Аристотел, повлияни от Фройдовото учение за потиснатите в подсъзнанието полови влечения, както и възгледа на Юнг за архетипите. Достатъчно е да споменем фабулата на “Криминале” (реж.К.Тарантино).

Какво трябва да съдържа фабулата, или какъв трябва да е съставът на събитията, както казва Аристотел?

Според Бела Балаж  за киното “решаващи са ирационалните емоционални стойности на мимическия израз (подч. – Бела Балаж). И в литературата големи поети са описвали най-прости, примитивни истории и са създавали от тях безсмъртни шедьоври. Как? С текста, с езиковия израз. Текстът на един филм обаче представлява мимиката на твореца, която може да издигне и най-простата фабула в сферата на високото изкуство”. 47 

Частичното нарушаване и оспорване на Аристотелевите правила за фабулата може да бъде откривано доста често в днешното кино, където царят “ирония, метаезикова игра, маскарад на квадрат”, както определя Умберто Еко. Днешното кино иска да е ново, провокативно, разбираемо, проблемно, но и забавно, предназначено както за консуматорите, така и за апостолите на изкуството.

През ХХ век Карл Густав Юнг дава идеята за синхроничността – обяснение за съществуването на постоянната енергия чрез случайността, с което оказва голямо влияние върху изкуството. Във всекидневието синхроничността е приемането на съвпаденията като имащи дълбок смисъл. С тази своя идея Юнг сякаш утвърждава вече казаното от Аристотел за случайните съвпадения:

“Между случайните събития най-учудващи се струват ония, които изглеждат като станали с някаква цел, както когато статуята на Митий в Аргос убила виновника за Митиевата смърт, падайки върху него, додето той я гледал. Такива неща, изглежда, не стават случайно, по необходимост следва, че подобни фабули са най-хубави.”48 

В съдържанието на филма “Магнолия” (реж. Пол Андерсън) има великолепни примери точно за този тип съвпадения. В начален епизод на филма младеж се самоубива, хвърляйки се от покрива на жилищна сграда. Мрежа на бояджии, които боядисват сградата, пречи той да се убие, но докато пада надолу, изстрел от един прозорец го убива. Именно този изстрел не е случаен, защото е свързан с решението за самоубийство. Стреляла е с пушка майката на момчето при ежедневно повтарящия се скандал с неговия баща. Никога до този момент пушката не е била заредена. Едно дете -  свидетел, казва, че младежът в този ден е заредил пушката, за да сложи край на ежедневния тормоз със скандалите на майката. И ако мрежата на бояджиите е благосклонният пръст на обстоятелствата, изстрелът на майката е, както казва Аристотел, станал като с някаква цел. У зрителя остава интересното внушение, че той изобщо не е случаен. Точно такава е и целта на авторите, които са я постигнали с изграждането на тази фабула.






СЮЖЕТ



Сюжет  (фр.Sujet – предмет на изображение )

Към споменатата  характеристика на сюжета бихме добавили, че той е съставен елемент на съдържанието в художественото произведение и включва експозицията, завръзката, кулминацията и развръзката. 49


Сюжетът е обясняван и  като комплексно цяло от съдържание и средства: основа за единна кохерентност (съгласуваност), която има отношение както към композицията, към значимия авторски избор, така и към обхвата на обектите, на които подражава. 

Тази дефиниция наподобява до голяма степен трудностите в процеса на писане преди и по време на съчиняването. Процесът изисква да се схване съществената връзка, добре позната на авторите, макар и невинаги известна на литературоведите - връзката между сюжет в простия смисъл на разказ и останалите далеч по-усложнени елементи, отколкото обикновено се смята (например художествените характери). 50 

За драматурга е важно какви събития да подбере в своята работа по сюжета. Събитията в сюжета трябва да са подредени в художествена последователност, която е по-различна от естествената. Какво може да бъде събитието само по себе си като елемент  от сюжета? Богдан Богданов стига до извода, че  “събитието може да бъде резултат на нечие действие  (prattein) или на пасивно ставане (gignesthai  или  symbainein). Това е универсалната двойствена активно-пасивна позиция на всяко художествено събитие. 51 Богданов подчертава, че този извод  не се отнася  за атическата трагедия специално. Той е с универсален характер и се отнася за  всички изкуства от разказвачески тип, а това означава и киното.

По повод събитието като елемент  на сюжета Юрий Лотман разсъждава, че това може да е възможността да се нарушат законите на семейството, законите на обществото, на здравия разум, на обичаите и традициите или дори законите на времето и пространството. Той смята, че във всички случаи законите, които организират света, се делят на две групи - група, при която промените са невъзможни, и друга, при която са възможни, но са категорично забранени. За Лотман гениалното свойство на изкуството всъщност е “мисленият експеримент, позволяващ ни да проверим недосегаемостта на едни или други структури на битието”.52 За драматурга това означава пълна свобода в избора на събитията, съставящи сюжета.

Съвременният подход на изкуството към опознаването на човека е търсещ и експериментиращ. Той воюва срещу деперсонализацията на личността, срещу превръщането й в марионетка или в маска. Подобно изкуство играе важна роля  с богатия си подтекст, скрит в образност извън реалността и историята, извън миналото и настоящето, коментирайки техните стереотипи и инвентар.

Лотман казва, че “изкуството създава свой свят, който се строи като трансформация на извънхудожествената действителност според закона ”ако… - то…”.53 


 В сценарната тъкан сюжетът е една от трите важни съставки, които дават живот на разказаната филмова история. Другите две са характер и тема. Веднага трябва да се подчертае, че това деление на литературния сценарий на три е за теоретично удобство, а в действителност те са органично неразделно свързани или поне такива би следвало да бъдат при един професионален сценарий.


Събитията в сюжета се движат от конфликтите, а те – от характерите. Това обяснява тясната връзка между сюжета и характерите. Работа на драматурга е да обмисля всеки ход, всеки избор на характера. Когато характерът (всъщност драматургът) прави своите добре обмислени избори, тогава ще има добри резултати в действието и то ще изглежда логично и убедително. Когато изборите са случайни, резултатите също ще бъдат случайни, ако не и по-зле. ”Сюжетът се ражда в резултат на избирателната логика в процеса на писане.”54 

 Вероятно поради тази зависимост някои наричат сюжета “логика на развитието на образите”. Аристотел внушава, че  в добрия сюжет всяко следващо събитийно положение се обуславя от предишното.

Сюжетът е свързан тясно с композицията на сценария, така както е свързана темата с идеята. Един и същ сюжет може да бъде композиран по най-разнообразни начини от различни автори, така както от една и съща тема могат да се експонират много идеи от различни автори.


Сюжетите са стари като света, принадлежат на всички, така че, за да направим впечатление със собствения си сюжет, трябва да го изразим със свежа идея, необичаен персонаж, интересни чувства и тема. 

Именно в изграждането на сюжета се стремим нашата концепция да оживее, за да се превърне в действие. Тук ни помагат личният опит, цялата ни вътрешна информация. Измислянето на сюжета лежи в магическия механизъм на подсъзнанието на автора, което обаче не означава, че при създаването му сценаристът не може да приложи установени драматургични познания.


В практиката сюжетът е кратък повествователен текст преди написването на сценария, той е първият етап в творческата работа върху сценария. Неговият описателен стил е почти телеграфен – много накратко представя героите, описва действията и събитията, дава най-елементарна представа за нашия замисъл и смисъла на филма. Сюжетът трябва да може да се напише в няколко реда, да се разкаже за 1-2 минути. Ето сюжета на филма ”Козият рог”:


България през ХVІІ век – времето, когато нашата родина стене под гнета на отоманските поробители.


Главната героиня е млада българка, дъщеря на овчар. Още съвсем малка тя става свидетел на изнасилването и смъртта на нейната майка, поругана от група озверели турци. Възпитавана в продължение на много години в дух на омраза към поробителите и обучена от баща си да си служи с изострен кози рог като с нож, тя унищожава трима от убийците на майка си. Но преди да отмъсти на четвъртия, девойката се влюбва в един млад овчар. За да я върне по пътя на отмъщението, баща й убива овчаря. Намирайки любимия си убит, тя подпалва колибата му и потъва в нейните пламъци.


След филмовата прожекция това, което помнят зрителите, е сюжетът. Разказвайки филма, те разказват сюжета. Филмовата критика също коментира първо сюжета, неговите качества и възможности, след това интерпретацията му.

Можем да кажем, че сюжетът се опира на конкретността на фабулата и представлява нейното художествено оформяне: описание на мотивацията на героите и взаимоотношенията им, информация за протичащите събития, създаване на подходящо въздействащи метафори.

Ето и сюжетите на заснети 20 минутни игрални новели на студенти от НБУ, които имаха и социална реализация – в кино “Модерен театър” в рубриката “Най-новото поколение на българското кино” в периода 25 юни – 1 юли 1999 г.



ТОЛСТОЛОБ

Сценарист и режисьор – Валери Милев

Оператор – Владимир Шумналиев

От древни времена при определени обстоятелства мъртвите се завръщали на земята. Те не се подчинявали на природните закони и напускали гробовете си.

Специално обучени мъже се борели с тях и ги изпращали отново в отвъдното. Наричали тези хора толстолоби.

С течение на години тези хора са осмивани и забравени, до момента, в който почти изчезнали.

България. Краят на осемдесетте години. Една младежка компания се връща от поредния купон. Това са красивата Либия и нейните приятели – Ковлен, Вакарел и Теодолим. Пътят е хлъзгав и те катастрофират. Либия оцелява, но момчетата са мъртви. Погребват ги в неделя. Момичето тъжи за приятелите си до момента, в който разбира, че те са се върнали и са в мазето й. Разложените младежи настояват за нормални отношения. Либия се сеща за обява във вестника. Тя повиква последния, Толстолоб. Скоро всичките й кошмари се сбъдват. Приятелите й са зомби, а куршумите трудно ги поразяват. След много премеждия Толстолоб и Либия изпращат чудовищата парче по парче в ада. 

Кошмарът свършва. Либия е открила мъжа на мечтите си.



АКО ИМАТЕ ПРОБЛЕМ


Сценарист и режисьор – Светослав Драганов


Оператор – Мартин Чичов

Еди е фотограф на свободна практика. Сузи е проститутка, която мечтае да стане фотомодел. Естествено Еди е фотографът, който ще превърне мечтите й в реалност…

Еди научава от Сузи, че един от клиентите й е не кой да е, а големият бос Зико. Това е големият удар, който е чакал. Еди убеждава Сузи да снима със скрита камера сеанса й със Зико и после със снимките да принудят Зико да им даде 100 000 долара.

Но Зико не мисли така. Той поръчва на наемния убиец Вал да намери и да ликвидира Сузи и Еди.

Тези два сюжета са разработени в сценарии, които бяха заснети, и филмите спечелиха награди на студентските фестивали през месец май 1998 и 1999 г. Както вече отбелязахме, те бяха и на екран в конкуриращата компания на текущия филмов репертоар и интересът към тях беше значителен.

Успехът на студентските филми доказва, че авторите им са отговорили на зрителското търсене, като са напипали свежи идеи и теми и са ги развили в интересни сюжети.

Темата за изнудването (”Ако имате проблем”) е една от ежедневно присъстващите в живота ни, но Светослав Драганов успява със своя 20-минутен филм да й вдъхне интересна за гледане конкретност и сарказъм чрез изграждането на филмовите образи.

Хората с удоволствие разглеждат най-точното изображение на страшни и ужасни неща, които сами по себе си са неприятни за окото. Причината за зрителското, чисто човешко любопитство към ужаса е фактът, че познанието е приятно за всеки човек, дори в рамките само на филмовото време. Валери Милев дава подобна възможност на зрителите.

Разкриването на демоничното,  балансирането на ръба между истина и халюцинация  провокират здравия разум на зрителя и разколебават вярата му в рационалния порядък.  

 Българското кино няма  вкус към невероятното и демонологичната фантазия, липсва всякаква традиция в този киножанр. Това обаче не означава, че в лицето на Валери Милев не е намерило своя създател, който да даде възможност на нашия зрител да гледа подобни филми и така да овладява/опитомява ужаса и страха си, да изпитва удоволствие във временното си освобождаване от такива чувства.

Темата за необикновените личности, медиатори с отвъдното, което винаги буди тръпка на ужас и любопитство, в “Толстолоб” се съчетава с тънкото чувство за хумор на автора, който неслучайно дава такова название на героя си и даже го прави заглавие на филма.

Толстолобът е вид риба, но в съзнанието на зрителите рибата (или балъкът) е символ на будалащина. Това весело намигане към съдържанието на филма е една от най-симпатичните страни на автора. Забелязваме го и в предишния му студентски филм “Аспида” (вид отровна змия), в който разказва за една коварна невярна жена. “Аспида” спечели голямата награда на Международния кинофестивал “Униарт” през 1998 г. в ЮЗУ “Неофит Рилски”. Умението на Валери Милев да създава добри метафори, виждайки приликата между тях и характерите на персонажите, е най-сигурният знак за неговия талант.

Ако отделяме толкова много внимание на студентските филми от НБУ, то е защото с филмите си те търсят нов “подход към действителността, а за да се намери подходът, трябва да се усвоят съвременните изразни средства на киното и с тяхна помощ да се навлиза в живота, със и чрез тях да се мисли и обобщава".53. Тези млади хора са адекватни на изискванията и очакванията на българската публика. Те правят своите филми с повече от нищожни средства, но сюжетите им  искрено вълнуват и забавляват зрителите. Магърдич Халваджиян и Валери Милев оглавиха класациите за създатели на най-добрите музикални видеоклипове у нас, а ентусиазираният талант на Светослав Драганов спечели международна награда на фестивала в Лайпциг за невероятния му документален филм “Животът е прекрасен, нали?”, който е и първият частно произведен документален филм у нас след 9.9.1944 г. 

В създаването на сюжета трябва да се съобразим с драматургичния закон за концентрация на действието. Ако сравним добри филми от 70-те и 80-те години на ХХ век с днешните филми, ще ни направи впечатление, че в повечето случаи старите филми оставят усещането за мудност. Задачата на днешните драматурзи е доста тежка – те трябва да измислят много повече действия, за да осигуряват все по-нарастващите изисквания на зрителите за динамика. Днешните филми са изключително динамични, какъвто е явно животът и представите на тези, за които се създават.

В тези филми концентрацията на действия е огромна, шеметна, в екшъните – максимална. Повишаването на тази концентрация се забелязва във всички жанрове – дори в екранизациите и уестърна. Препятствията и обратите са почти до финала. И това е така, защото и в реалния живот динамиката на трансформациите във всяка житейска сфера е огромна, с пъти по-голяма в сравнение само отпреди 10-12 години. Може ли зрителят да приема адекватно филмов разказ, който тече със забавеното темпо на филм от 60-те години например? Когато гледаме перфектни образци от близкото минало на жанра уестърн като “По Мисури” и “Великолепната седморка”, забелязваме, че липсата на динамика в действието е основният белег за тяхната остарялост.

При работата върху сюжета е полезно да се ползва една междинна сценарна форма – аутлайнът (outline – скица). Когато се прави за игрален филм, тя е с обем от 5 до 15 страници. Аутлайнът представлява кратко резюме на съдържанието на разказа за бъдещия сценарий – всъщност един списък на хипотетичните епизоди в бъдещия сценарий. Не включва диалози. Аутлайнът помага за уточняване на обема на разказвания материал. Той е удобен с възможността си на този етап авторите да позиционират епизодите така, че разказът да е максимално интересен или пък епизодите да се подредят така, че да се постигне максимална ескалация на напрежение. Подреждайки епизодите в аутлайна, авторът има прекрасната възможност да провери причинно-следствените връзки помежду им или пък да ги подреди така, че да постигне колажен ефект, както и максимално да постига логично и емоционално въздействие с избраната от него структура на историята.

Когато драматургът изпитва чувство на недоволство от първата си концепция за сюжета и има нови гледища и нова редакция на целия мотив или на значителни части, той прави преработка на сюжета. Преработките засягат или самата структура на мотива, или  изложението. В края на краищата те ни поставят пред нова творческа мисъл.

Понякога преработката се дължи на еволюция във вкуса и понятията на автора, понякога той е заставен да направи преработка под давлението на продуцента или режисьора. Важното е преработките да не са механични, а много добре обмислени. Те са неизбежни в процеса на работата и се правят до момента на заснемането.

Драматурзите разработват конспекти, планове, схеми на сюжетната линия, обстоен аутлайн, който подлежи на постоянни промени. Всеки проект, ако изразява още неоформената  концепция, претърпява последователно значителни промени, понеже разумът и въображението неуморно са заети да го попълват и натъкмяват към творческите и техническите изисквания на определения филмов жанр.

Най-общо казано, филмовите сюжети са два вида: едните могат да представят една история в нейните каузални (причинно-следствени) връзки, а другите - история или истории с некаузални връзки помежду си.

На един колоквиум по техники на разказване германският режисьор Вим Вендерс изтъква творческото си предпочитание към сюжетите с некаузални връзки. Той казва, че вярва повече в хаоса, в необяснимата комплексност на всички събития около него. Отделните ситуации не са свързани помежду си. Историите са важни като форми на преживяване с предназначението зрителите да преодолеят страха си, че няма бог и те са дребни пионки с възприятие и съзнание, но изгубени в Космоса, надхвърлящ всичките им представи. С това се обяснява предпочитанието към хепиенда и историите с връзки между нещата.

Най-важното за хората е това, че нещата са обвързани взаимно. Историите дават на хората усещането, че съществува някаква логика, че зад невероятната бъркотия на явленията, които ни заобикалят, се крият окончателна подреденост и последователност. ”За този ред мечтаят хората повече от всичко на света, бих казал дори, че представата за реда и за историята е свързана с представата за бога. Историите заместват бога. И обратното.”55 

Съвременният маниер на разказване в киното е пределно приближаване до индивидуалното, всекидневното, материалното и едно освобождаване от задължителните форми, едно разрушаване на границите между всички неща и явления. Той е принцип на възвръщане към сетивността и телесното, към по-нататъшното развитие на иронията, пародията, на процесите на деструкцията и трансформацията. Светът на постмодернизма смесва нещата, премахва границите между субект и обект, между човек и природа, идеал и материя. Тази представа за художественото пространство почива върху постиженията на съвременните науки за човека и материята. 

Представите за случайност, за смесване на високо и ниско се коренят в естетиката на авангардните течения, в регенерирането на разказвателната поетика. Създавайки модела на творбата като пресичане на множество гледни точки, постмодернизмът разви по-нататък някои от постиженията на руския формализъм, на структурализма и т.н.

Как се намира сюжетът?

В едно свое интервю Андрей Тарковски беше казал, че най-трудно предаваем е емоционалният опит на човека. Като че ли всеки на свой гръб трябва да преживее нещата, да ги усети истински. Режисьорът вярваше, че изкуството до голяма степен е в състояние да облекчава хората в стремежа им да споделят своя опит и така да се обогатяват взаимно.

Патриархът на българската литература Иван Вазов е писател на преживяното и спомена. Базирайки творчеството си именно върху преживяното и спомените, той полага основите на почти всички литературни жанрове в новата българска литература. В киното също има подобен пример – почти цялото творчество на Спилбърг е изградено върху преживяванията от детството му.

Какъвто и подход за творчество да си избере, най-важното е в хода на писането и преработките сценаристът да не губи идеята за цялото. Процесът на развиване на сюжета и разгръщането му в сценария, последователният анализ на общото само ще спечелят от придържането към идеята за цялото.

Как авторът развива сюжета?

Когато говорим, ние си служим без затруднение със сложни изречения, без да съзнаваме отначало думите и представите в тази връзка, понеже изхождаме от една пълнота на основната мисъл, която включва в зародиш своите по-късно развити части. Така и когато създаваме сценария, интуитивно следваме идеята и всичко останало – сюжет, тема, характери, сякаш по естествен път минава през нашия естетически филтър и влиза или не влиза в употреба.

Някои препоръчват авторите непременно да описват свои преживелици. Други предпочитат да слушат внимателно вещи лица, които са запознати основно с нещо в живота – касоразбивачи или полицаи например, лекари - хирурзи, или художници и т.н. Рецепти няма, свободата за избор е на автора, отговорността – също.
Сюжетът – механика на  разказ
Може да се каже, че интересният сюжет е интересен разказ, тъй като и сюжетът, и разказът съдържат последователност от случки с герои, свързани композиционно. 

Каква е механиката на разказа? Може ли тя да ни помогне при изграждането на сюжета за бъдещия сценарий?



Повествователните функции на Проп

Сложната сюжетност на съвременните повествователни изкуства не може да ни заблуди, че са абсолютно оригинални. В крайна сметка явленията на схематизъм и повторяемост в сюжетите им са видни. Това е така, защото човешката природа не се променя толкова бързо и толкова лесно. Творческото пресъздаване на опита в разкази - също.

Макар да нямат вкус към изучаване на литературната теория, не е излишно студентите да вникнат в един бегъл теоретичен обглед на някои от постиженията й, обясняващи механиката на индивидуалното писмено изграждане на условна действителност, каквото представлява писането на сценария. Този обглед, съчетан с примери от студенски упражнения,  правим с цел  доближаване до практиката след  разбиране на теорията.

Руският учен Владимир Проп (1895 – 1970), прилагайки лингвистични похвати, проучва 100 приказки от устния фолклор и успява да докаже универсалния характер на сюжетния им механизъм. Той открива 31 възможни повествователни функции, които са използвани в конструкцията на приказките. 

Със своите трудове “Морфология на приказката” (1928 г.) и “Историческите корени на вълшебната приказка” (1946 г.) Проп определя структурата на приказката, която можем да разглеждаме от гледна точка на сюжета. 

Прозренията на този изключителен учею могат да се прилагат, когато се изгражда цялата тъкан на сценария – фабула, сюжет, герои, композиция. Те могат да се използват  за всякакви човешки истории, разказвани в повествователни схеми от дописмената епоха до днес.

Тук ще говорим само частично за възможното приложение на откритите повествователни функции при изграждането на сюжета на бъдещия филм. 

Проп установява както функциите на действащите лица, така и всички елементи на вълшебната приказка. Тъй като приказките принадлежат към устното народно творчество, изследвайки ги, той достига до закономерности на тяхното изграждане. Оказва се, че са повествователни схеми, предавани на поколенията като готови формули на човешките поведенчески модели, способни да оживеят от една нова нагласа. 56  Именно тук трябва да фокусираме вниманието си.

Със своите изследвания Проп стига до извода, че за постоянни, устойчиви елементи на приказката служат функциите на действащите лица, независимо от кого и как се изпълняват. Под функция Проп разбира събитието, но и постъпката на действащото лице. Функциите образуват основните съставни части на приказката.

 Количеството на функциите е ограничено – те са 31, тяхната последователност е винаги еднаква, подчинена на логиката на развиващ се процес (даден е примерът, че първо е функция “разбиване на врата”, после функция “кражба”). 

Ако разгледаме по-нататък всички функции подред, ще забележим, че по логическа и художествена необходимост една функция произтича от друга. (Да си спомним Аристотел – той изисква действията да следват едно подир друго “по вероятност или по необходимост”, т.е. Аристотел допуска не само необходимостта на логиката и художествеността, но и случайността под определението “вероятност” – бел. моя – Св.Хр.) Виждаме, че нито една функция не изключва следващата.  

Трябва да подчертаем, че повествователните функции са органично, неразривно свързани с функциите на героите – и това е логично (то се включва в разбирането за сюжета). За ползата от осмислянето им във връзка с героите ще говорим по-подробно в главата “Създаване на характери”.

Повествователните функции, които анализира Проп, са представени като общо 31. Те са:

1. Един от членовете напуска дома (определението е напускане)

2. На героя се забранява (забрана)

3. Забраната е нарушена (нарушение)

4. Антагонистът се опитва да разузнава (разузнаване)

5. Антагонистът получава сведения за своята жертва (издаване)

6. Антагонистът се опитва да измами своята жертва, за да има власт над нея или нейното имущество (подвеждане, измама)

7. Жертвата се поддава на измамата и с това неволно помага на врага си (съдействие)

8. Антагонистът причинява на един от членовете на семейството вреда (вредителство)

8-а. На единия от членовете на семейството нещо му липсва, той иска да има нещо (липса)

9. За бедата или липсата се съобщава, към героя се обръщат с молба или заповед, заточават го или го пускат (посредничество, съединителен момент)


10. Търсачът се съгласява или се решава да противодейства (начало на противодействието)

11.  Героят напуска дома (пращане). 

12.  Героят се подлага на изпитания, разпитван е, бива нападнат и т.н., с което се подготвя получаването на вълшебно средство или помощник (първата функция на дарителя)

13. Героят реагира на действията на бъдещия дарител (реакция на героя)

14. Героят има на разположение вълшебно средство (снабдяване, получаване на вълшебно средство)

15. Героят се прехвърля, пренася или завежда до мястото, където се намира предметът на търсенето (пространствено преместване между двете царства, пътеводителство)

16. Героят и неговият антагонист пристъпват към непосредствена борба (борба)

17. Героят е белязан (дамгосване, белязване)

18. Антагонистът бива победен (победа)

19. Първоначалната беда или липса се преодолява (ликвидиране на бедата или липсата)

20. Героят се завръща (завръщане)

21. Героят бива преследван (преследване, гонитба)

22. Героят се спасява от преследване (спасяване)

23. Героят пристига у дома и никой не го познава (тайно пристигане)

24. Фалшивият герой предявява необосновани претенции (необосновани искания)

25. На героя се дава трудна задача (трудна задача)

26. Задачата се решава (решение)

27. Героят бива разпознат (разпознаване)

28. Лъжливият герой, антагонистът или вредителят биват изобличени (изобличаване)

29. На героя се придава нов облик (трансфигурация)

30. Врагът бива наказан (наказание)

31. Героят се жени и става цар (сватба)   57

Списъкът не изчерпва напълно съдържанието на всяка приказка, но повечето приказки се вместват в целия списък.

Други функции са разположени по групи. Вредителството, изпращането, решението да се противодейства и изпращането от дома са в една група. Подлагането на изпитание на героя от дарителя, неговата реакция и награждаването са също в  една група. Но наред с тях Проп посочва и някои единични функции (отлъчване, наказание, брак).

Проп е убеден, че функциите трябва да се определят независимо от това кой, как и по какъв начин ще ги изпълнява. Забелязваме, че много от функциите се обединяват логически по кръгове, които съответстват на изпълнителите. Това са кръгове на действието, които пък изискват съответния функционер (герой, антагонист, търсач и т.н.) на формулираните от Проп по-горе функции. 

Възможно е кръгът на действие с точност да съответства на персонажа, а може един персонаж да обхваща няколко кръга на действие. Има и трета възможност: един кръг на действие може да се разпредели между няколко персонажа. 

Разказът в приказката се състои от ходове или от поредица действия и тъкмо те могат да се разместват, да претърпяват инверсия, да се вграждат едни в други. Съществува смислова съгласуваност между възловите моменти - например стремежът на героя да разреши загадката се обяснява с това, че тя му е поставена от даряващия вълшебна помощ,  или  усилията да победи злодея, за да постигне победа и награда. 

Това, което трябва да запомним като драматурзи, е благодатната възможност да откриваме в повествователните функции наличие на действие и реакция на действието, както и  възможност за процес, в който да участва съответният функционер. 

Любопитно е, че Проп в “Приложение 1” на “Морфология на приказката” е поместил “материали за табулирането на приказката”. Самият термин табулиране означава вид автоматично улесняване при писане. В приложението Проп дава списъка на всички елементи на вълшебната приказка – начална ситуация, подготвителна част, завръзка, дарители, от включването на помощника до края на първия ход, начало на втория ход, продължение на втория ход. 

Много фантастични филми днес притежават сюжети, изградени с повествователните функции на Проп. Те обаче могат да се ползват не само за фантастиката, а и за разказване на всякакви човешки истории,  тъй като отразяват изконни човешки психични реакции, разказвани в повествователни схеми от дописмената епоха до днес. 

С цел да се разбере и използва наученият материал за повествователните функции поставихме драматургична задача  студентите да определят събитията като повествователни функции в криминални истории, публикувани в пресата.

Обезумял германец уби 3-ма и се застреля (запазено е оригиналното заглавие от вестника)

Героят (обезумелият) е лишен от работа (функция вредителство и липса). Антагонистите за него са работодателите  и учителите, които са го подготвяли за живота. За да компенсира вредата, той отнема от враговете си живота им (функция врагът бива наказан). Премества се от едно място на друго - към бившето си училище в съседния град (функция преместване). Там обезумелият убива директора на училището и ранява двама учители (функция наказание). Героят бива преследван (функция преследване, гонитба). Самоубийството е спасение за него (функция спасяване).

Военен погуби съседа си след разпра

На пожарникар му липсват (функция липса, недостиг) тишината и спокойствието, които са му отнети от съсед старшина. Пожарникарят реагира, като се кара със старшината (функция реакция на героя) и го нагрубява (функция нанесена вреда).

Старшината реагира (функция реакция на героя), като напада пожарникаря (функция борба) със служебния си пистолет. Пожарникарят бива убит (функция наказание).

От изпълнението на  тази задача можем да направим извод, че когато се създава, разказът изисква не само действие, но и реакция. Връзката помежду им е видна както в представените текстове, така и в повествователните функции на Проп. Нещо повече - това е доказателство, че тази връзка е жива, работеща, помагаща ни да осмислим драматургично който и да било събитиен материал.

От представените разкази можем да направим още един немаловажен извод: и в двете истории героите се стремят да възстановят по някакъв начин нанесената им загуба  (в дадените случаи чрез наказание). 

Нарушението причиняване на вреда е основен двигател, начало на действието не само в устното народно творчество (приказките), но и в старогръцките трагедии. Обглеждането на трагедиите на Есхил като сюжетно протичане показва, че всички се откриват от събитие с характер на лишение от основно благо. 58 

В драматургията на фантастичните филми се среща мотивът за нарушения човешки порядък (това са нарушения, свързани с реалността – екологията, социалната сфера, техниката), а в теоретичните си постановки  Владимир Проп нарича тази функция   нарушение.

Интересно, но закономерно е, че и в другите киножанрове този мотив става неотменен елемент от изграждането на сюжета, свързан обикновено със завръзката. Във филма “Козият рог” с епизода на зверско изнасилване се нарушава установеният порядък в едно семейство, невъзможно е то да продължи живота си по същия начин, героят чрез тази външна принуда е заставен да вземе решение и да действа (Караиван запалва къщата си и отива да живее с детето си в сърцето на планината). 

Формите на нарушение съответстват на формите на забраната, те са двойка. На забрана съответства нарушение.

Не само “Козият рог” може да се разглежда по този начин, като се определят повествователните му функции. На такъв анализ се поддава всеки филм със сюжет.

Драматичните сюжети с цялото си многообразие се развиват по подсказаната ни от Проп повествователна схема, обща за устното творчество, за разказите, новелите и романите, за драматичните жанрове, в това число и за рекламите. Бедата, героят и вълшебното средство са триада от вълшебната приказка, която срещаме в драматизираната реклама.

Христо Кафтанджиев в своята книга “Текстът на печатната реклама”, като се основава на  Проп и успехите на световноизвестния  майстор на рекламата  Лио Бърнит, посочва 5 части в повествователната схема на драматизираната реклама:

1. Въвеждащо твърдение

2. Повява (актуализиране) на бедата (драматизиращият момент)

3. Поява на героя и на вълшебното средство

4. Аргументацията

5. Генерализация на аргументацията и възхвала на стоката  59

Логика на повествователните възможности според Клод Бремон

Френският структуралист Клод Бремон поставя въпроса при какви условия методът, с който Проп описва народната приказка, може да бъде приложен към повествованието изобщо. За нас отговорът на този въпрос би дал ценни ориентири в умението да се създава повествование, да се гради сюжет.

В статията си “Логика на повествователните възможности” Бремон приема, че основна единица повествователен атом си остава функцията, приложена както при Проп, към постъпките и събитията, които, като се групират в последователност, пораждат разказ. Според Бремон техниката и законите на повествованието произлизат от две нива на организация:

· от логически ограничения, които цяла серия събития, представени във формата на повествование, трябва да се съблюдават, за да остава достъпна  за разбиране 

· от ограниченията, които създават условностите на особен свят, характеризиран с култура, епоха, литературен жанр, стил на разказвача или даже на самия разказ  60 

Бремон групира повествователните функции по тройки, образуващи елементарни поредици. Триадата съответства на трите задължителни фази на всеки процес, който по необходимост има начало, среда и край:

А. Функция, която открива възможност за действие във форма на определена постъпка или предвидимо събитие

Б. Функция, която реализира тази възможност във формата на събитие или постъпка

В. Функция, която завършва действие във форма на постигнат резултат  61

За нас е от значение дефинирането на тази триада функции от Бремон, която съответства на три фази, задължителни за всяко действие, защото именно на нея ще се опира Цветан Тодоров в разсъжденията си за повествователните трансформации и изобщо за виждането си за разказа като процес с начало, среда и край.

Когато функция започваща последователност е установена  (например заплаха, която трябва да бъде отстранена), разказвачът винаги запазва за себе си правото да й даде да се реализира под формата на ефективно поведение (например защита) или да я запази в състояние на потенциална възможност. Така ситуация на заплаха, която трябва да бъде  отстранена, може да бъде последвана или от функцията защита, или от функцията отсъствие на защита. 62 

Така е възможно да се достигне до нов ред на облагодетелстване и на наказания на персонажи в съответствие с техните заслуги и провинения.63 Изборът зависи от разказвача.

Ако разказвачът реши да актуализира желаното или предвидимо поведение, той запазва за себе си свободата да даде възможност на действието да се развива до края или да спре на половин път: постъпката може да постигне (или не) целта, събитието може да стане или не в предвидения срок. В дадения пример поведението защита може да  успее или да не успее.

Елементарната поредица открива мрежа на възможности, които Клод Бремон представя така 
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В изграждането на разказа Бремон настоява за наличие на последователност: ”Там, където няма последователност, няма и разказ, но има например описание (ако обектите са свързани с пространствено съседство, близост), разсъждение (ако те взаимно се въвличат), лирически излияния (ако те възникват в представянето посредством метафори или метоними) и т.н. Там, където няма включване в единството на действието, няма разказ, но има хронология – излагане в последователен ред на несвързани постъпки. Накрая, там, където няма съпричастност към човешкия интерес, където изложените събития не са породени и не са преживени от антропоморфен агент или обект, няма разказ. Защото, само проектирани върху човек, събитията придобиват смисъл и се организират в структуриран ред във времето.”65 

Бремон смята, че повествованието се основава на редуването на две фази – на подобрение и на влошаване. Интересно и логично е, че формите на влошаването съответстват напълно на  формите на подобрението – те са не само техни  противоположности, но при съответната промяна на перспективата - и техни допълнения.  Например на подобрението, дължащо се на отмъщение, съответства влошаване, което е резултат от получено наказание.

Тук е важно да се отбележи, че редуването в повествованието  на фазата подобрение с фазата влошаване е в тясна връзка с героите, които са двигатели на действието. Това трябва да  се знае, когато се изграждат характерите в повествованието. Драматургът трябва да се съобрази с факта, че разказът е единна структура, в която героят и развитието на действието са неразривно и причинно-следствено свързани.

Подобрение, влошаване, възстановяване - цикълът на повествованието се затваря, за да открие възможността за нови влошавания и нови възстановявания, и така до безкрай. Всяка  от тези фази  може  сама да бъде развивана до безкрай. Но в процеса на своето развитие тя е принудена да се специфицира в резултат на една поредица от алтернативни избори, на една йерархия на вградени една в друга поредици, които са непроменливи и определят в цялата му пълнота полето на разказваемото.66 

Навързването на функциите в елементарни поредици, а след това на елементарните поредици в сложни поредици е едновременно свободно (защото повествователят във всеки момент трябва да избира конкретното продължение на своя разказ) и контролирано (защото при всяка от тези възможности за избор повествователят всъщност трябва да избере една от двете отделни и  противоположни страни на една алтернатива).67 

Бремон посочва, че такова пораждане на различни типове повествования има в същото време структурирани в активното или пасивното човешко поведение. То дава на разказвача форма и съдържание на организираното действие, което му е необходимо и което той не може да намери по друг начин. Независимо дали завършва благополучно или страшно, то дава строг ред на действия, които следват един след друг, построяват се в йерархия, като се дихотомизират в строг ред.

На елементарния повествователен тип съответстват повече форми на човешкото поведение, свързани с универсални категории като задача, договор, грешка, капан и т.н. Мрежата на техните вътрешни връзки и взаимоотношения априорно определя полето на възможния избор.

Тъй като за воденето на киноразказа въпросът за гледните точки е от голямо значение, необходимо е да споменем възгледа на Бремон за това.

Възможността и необходимостта да се преминава чрез обръщане на гледните точки от перспективата на един от деятелите в тази на друг са изключително важни… Това означава да се отхвърлят на нивото на нашия анализ понятия като герой, злодей и т.н., които се възприемат като залепени веднъж завинаги етикети. Всеки деятел е сам по себе си герой. От неговата гледна точка останалите се окачествяват като съюзници, противници и прочие. Това окачествяване се променя при преминаването от една гледна точка към друга… Една и съща поредица от събития допуска различно структуриране в зависимост от това дали се изгражда като функция на интересите на един или друг от участниците. (Ярък пример е изграждането на разказа на този принцип във филма ”Криминале”.) 68 

И така – морфологичното изследване на повествованието е възможна и плодотворна техника за литературен анализ, който  подсказва на кинодраматурга възможни творчески начини за изграждане на повествователни типове. В същото време може да му служи и за изучаване на човешките поведения, които, макар да са в някаква степен постоянни, все пак могат да се променят от автора в резултат на неизчерпаеми комбинации от възможности, като резултат на различията между културите, епохите, литературните жанрове, школите, индивидуалните стилове. 

Трансформациите в повествованието според Цветан Тодоров

Структуралистът Цветан Тодоров схваща съдържанието на разказа като “преминаване от равновесие в неравновесие или обратното”. 69 

Всъщност това определение  на Цветан Тодоров за разказ почти повтаря по смисъл разсъжденията на Аристотел: ”Достатъчна е онази граница на обема, при която по вероятност или необходимост при последователен развой на събитията се постига преход от нещастие към щастие или от щастие към нещастие.”69

Тъй като създаването на сюжета е като създаване на разказ, любопитни са разсъжденията на структуралиста Цветан Тодоров за разказа, схващан винаги като подбор и като тип трансформация в повествованието. 

Тодоров казва: “Простото последователно свързване на факти не създава разказ, необходимо е тези факти да бъдат организирани, тоест в крайна сметка да имат общи елементи. Но ако всички елементи са общи, отново разказ няма, тъй като няма вече какво да разказваме. А трансформацията именно е синтез на приликата и разликата  (подчертаването мое – Св.Хр.), тя свързва два факта, без да им дава възможност да се отъждествят…”70 
Наличието на синтез в разказа е много важна черта за киното, както и за всяко друго изкуство. Затова един драматург, изграждайки своя разказ (сюжет), трябва да мисли за тезата си и  аргументите, с които я гради, за да може да достигне със синтеза до идеята на сценария.

Тодоров резюмира шест отделни случая, анализирани от Шкловски - представител на руската формалистична школа, определящ епизода в изследването си “Строежът на разказа и романа”. За да бъде един епизод завършен и пълен, се изисква наличие на два елемента, които могат да се изразят така:

1. Отношение на героите    - обърнато отношение на героите

2. Предсказание                 - изпълняване на предсказанието

3. Поставяне на загадка      - решаване на загадката

4. Фалшиво обвинение        - отстранено обвинение

5. Изопачено представяне   - вярно представяне на фактите

6. Мотив                               - паралелен мотив 71

Според автора епизодът предполага съществуването на две положения. Понятието, което би позволило на Шкловски да обедини тази  шест отделни случая в една формула, е трансформацията. Трябва да има трансформационна връзка най-малко  между едно изречение от едното положение и едно изречение от другото положение. Следователно са необходими изречения, които отразяват процеса, преминаването  от едно положение в друго.

Обобщавайки трансформациите от гледна точка на функциите им, Цветан Тодоров предлага следните варианти на трансформации в повествованието:

1. Трансформации на статута: положителен – отрицателен

2. Трансформации на предположението: предсказание – изпълнение на предсказанието


3, 4, 5. Трансформация на знанието: незнанието или заблудата се изместват от истинското знание


6. Трансформация на начина: повече или по-малко силна  72


Изброените възможни трансформации в повествованието представляват  повествователни модели, както архетиповете са унаследени поведенчески модели. Именно в това се състои тяхната ценност  и приложимост за авторите, когато изграждат сюжета си.


Кинодраматургията е преди всичко умение за изграждане на разказ. Трансформацията в повествованието е възможна методология в помощ на това изграждане.

Когато кинодраматургът създава сюжета, т.е. разказа, разсъждавайки за вида трансформация, той неусетно организира материала си именно като процес – с начална и крайна позиция на фактите и героите. Подобна формула за организиране на материала е като рамка за всеки разказ и в това именно се състои универсалното й практическо приложение.

Така както всеки природен процес на тази земя има възникване, развитие и край, и разказът, който също е процес – на разказване на поредица от събития, има начало, среда и край. Нещо повече - Лотман казва, че “изкуството е механизъм на динамични процеси”.73 

Живецът на киното е движещият се, променящият се образ. Може да се каже, че свръхзадачата на киното е да наблюдава процеса на този движещ и променящ се образ. А процесът е разказът. Или разказът е процес. Какъвто и да е, за когото и да е. И както е установил Цветан Тодоров, трансформациите за разказа са  валидни въобще, а не само за литературния разказ. 

Това означава, че трансформациите почиват върху нещо извън културната писмена традиция. Те се забелязват в митовете, фолклора, дори в ежедневните ни разговори. Трансформациите могат вероятно да се обяснят и с някои страни на човешкото поведение и възприятие, изобщо те са любопитни и за психологията. Именно заради тази универсално потвърдена значимост и  приложение на трансформациите настояваме, че е  изключително полезно те да се открият и изучат как са изградени във филмите, а студентите да се научат да ги ползват в  писането си на сценарии.

Разсъждавайки за повествователните трансформации, се сблъскваме с въпроса кое е по-важно – извършителят на действието, характерът (в граматиката наричан подлог) или пък ситуацията, действието (сказуемото). По-нататък в главата “Създаване на характери” ще коментираме резултатите от драматургична задача  точно с такива въпроси, защото връзката между сюжет и характери е безспорна.

Според Цветан Тодоров психологическият разказ приема всяко действие като средство, улесняващо достъпа до личността на този, който действа, като израз или дори като симптом. Характерна за разказа с отсъстващ психологизъм е непреходността на действието: действието е значимо само по себе си, а не като проява на определена черта от характер.”74

Логично е, че когато се изпълняват тези заръки за написване на разказ, т.е. нуждата да се описва промяната, трансформацията на нещо, всъщност трябва да се опише един процес. Лотман смята, че изкуството създава свой свят, който се строи като трансформация на извънхудожествената действителност според закона ”ако… -то…”.75 Ако отнесем това изискване към киното (т.е., ако това е разказ в киното), за да е ясен и да е интересно на зрителите да го наблюдават, разказът ще трябва да отразява протичането на този процес с начало, среда и край, т.е. трансформацията ще показва процеса на синтеза в действието. С други думи, той ще трябва да се структурира – с начало, среда и край, за да изрази цялостно действието.

Навярно  ви се струва, че е невъзможно многообразието на човешкото поведение да бъде обхванато по този начин? Но истината е, че човек не се променя толкова бързо, в основата си  психологията му остава същата, дори когато културата му преминава от една епоха в друга, това не  променя функционирането на неговия ум, дух и чувства. Цветан Тодоров е направил своите заключения за повествователните трансформации върху базата на световни литературни образци от различни автори и различни епохи, което е потвърждение за тяхната универсална значимост. 

Изводите на Цветан Тодоров за трансформациите в повествованието ни се струват адекватно съвременни и попътни на днешното киноразвитие, защото отговарят с възможностите и ефективността на практическото си приложение и на изискването на Ю.Лотман “животът да не бъде само фиксиран, но и разшифрован като носител на специфични значения…”. 76

Ако сценаристът прилага знанията си за трансформациите в повествованието, ще може по-лесно да реализира замислите си. Драматургичните възможности се обуславят от диалектичната връзка между сюжета и героите му. Така че, когато сценаристът ползва знанията си за трансформациите, той си  помага двустранно - в изграждането и на разказа, и на образите, и би успял да изгради какъвто си пожелае сюжет - за свидетелско кино или пък сюжет за обясняващо кино.

Вгледайте се с професионално око във филмовото развитие на който и да било жанр – ще забележите в сюжетите някоя от разгледаните трансформации. Въпрос само на творческа оригиналност е нейното пълно, частично или комбинирано ползване.

Какви са трансформациите на сюжета във филма “Козият рог”? Те са съчетание на трансформация на знанието (разказът за Мария, която от незнание за себе си преминава към знание какво иска и коя е тя всъщност) с трансформация на статута положителен/отрицателен и трансформацията на предсказание – изпълнение на предсказанието. (Това пък е разказът за Караиван, който от страдащ съпруг и баща става жесток  деспот, който през цялото филмово време се опитва да изпълни първоначалното си обещание - “Мъж ще те направя”.) 

През пролетта на 2001 г. цялата страна беше потресена от убийството на едно тригодишно дете. Майката направи самопризнание, че сама е извършила това, психиатрична експертиза потвърди първоначалната й диагноза на шизофренично заболяване, поради това тя не пое отговорност за действията си. Съдът постанови майката да бъде лекувана принудително под лекарски контрол. Междувременно пресата ни заля с информация от най-различен порядък.

Видяхме в този случай изключителни възможности за драматургични интерпретации. Това е класически случай за избор на герои и ситуация, определен от Аристотел и наблюдаван при Еврипид в “Медея”. Трагедията между най-близки буди най-голям интерес и вълнува най-много, защото е нарушение на общоприетото правило за любов между тях. Ползвайки различни  трансформации, в повествованието студентите имаха за задача да изградят лично свой  сюжет за случая.

Студентка се подготви за сценария си, като написа сюжет, определяйки видовете трансформации на участниците в случая. Това беше първият етап в работата й, който й даваше пълна информация и ориентация за съдържанието на материала в бъдещото изграждане на сценария. Нека го видим:

1. Трансформация от положителен към отрицателен герой 



Майката на жената

След като разбира за инцидента с дъщеря й, която е убила детето си, майката публично заявява, че не иска повече нито да я вижда, нито да я чува. Прекратява всякакви контакти със семейството й.

2. Трансформация предсказание – изпълнение на предсказанието

  

Личният лекар на жената

Два месеца преди убийството докторът предупреждава, че лекарствата стават все по-силни, с по-голяма доза и опасността някой ден жената да извърши злодеяние става все по-реална.

3. Трансформация поставяне – решаване на загадка



Колегите на съпруга

Минути след като колегите на съпруга разбират за случилото се, се събират на площада пред парламента. Цял ден, крещейки “убийци”, те обвиняват правителството, но следобед се разбира, че всичко е било напразно. Жената е направила самопризнания по случая.

4. Трансформация изопачено представяне – вярно представяне

Журналисти

След установената причина за убийството (психичното заболяване на майката) упорита журналистка от в. “24 часа” започва да се рови из миналото на съпруга. Тя попада на жена, която е имала връзка със съпруга на жената преди брака му. Фактът, че е била силно ревнива и го е заплашвала и след края на връзката им, кара журналистката да напише статия, която  представя тази жена едва ли не като заподозряна в убийството на тригодишното момченце. Дни след това още по-нахални журналисти намират жената  от Варна, която разказва пред тв камера, че няма нищо такова, и ни запознава с истината около връзката им.

5. Трансформация мотив – паралелен мотив

Жената


На път към Районния съд колата спира на светофар. Жената вижда едно малко момченце, което се е хванало за майка си, да пресича улицата. Очите й се насълзяват. Отпаднала от поредната доза лекарства, тя се обляга назад, продължавайки да следи с поглед детето с майката, осъзнавайки, че никога вече не ще може да прегърне свое дете. Едва ли някой ще й позволи, а и тя едва ли ще го понесе.


Студентите написаха своите сценарии за реалния случай, използвайки знанията си за трансформацията в разказа и това им помогна по-ясно и вълнуващо да изразят най-разнообразни концепции за този случай. 

За да упражнят уменията си в изграждането на трансформация в сюжета, студентите получиха драматургична задача да  напишат и заснемат в рамките на 2-3-минутен сюжет трансформациите  така, че да изразят концепцията си най-добре. 

Изпълнението на задачата изискваше обстойно обмисляне преди всичко на трансформацията като процес с визуални образи, които се възприемат бързо и ясно. Студент засне епизод, в който героят има странни визуални преживявания под влияние на наркотични вещества, проследява се неговата субективна гледна точка, изгубва се усещане за реалността, личността се раздвоява, сама попада в лъжовен свят. Студентът е ползвал трансформацията изопачено представяне/вярно представяне, за да изгради най-въздействащо илюзорното бягство на наркоманите от действителността.


Друг студент представи епизод, в който проследяваме  ловката измама над мошеник - търговец на картини. Всъщност измамата е възможна заради предателството на съдружника му, който влиза в комбинация с една уж репортерка, която отива  да вземе интервю, а на финала му с пистолет в ръка отмъква куфарчето с парите от току-що направена откупка на картина. В своя разказ студентът  е ползвал трансформацията на положителен в отрицателен герой. 


Беше създаден епизод, в който героят му преживява трансформацията изопачено представяне на ситуацията/вярно представяне. В жанрово отношение  интерпретацията на подобна трансформация би могла да бъде  най-разнообразна, но студентът си избра пародийната окраска. (Да си спомним прочутия диалог между Хамлет и Полоний! ”Хамлет: Виждате ли онзи облак там, как прилича на камила? Полоний: Да, вярно, същинска камила! Хамлет: Или по-скоро на невестулка? Полоний: Да, на невестулка! Особено гърбът й! Хамлет: А може би на кит, а? Полоний: Да, съвсем като на кит!”, У.Шекспир, ”Хамлет”, трето действие, втора сцена, прев. Валери Петров)

 Героят му е районен инспектор - майор, решен да въдвори ред в квартала, въпреки че това е само прикритие. Лека-полека той открива истинската си същност. Всъщност майорът се опитва да се нагоди според най-удобната за него ситуация. Лицемерието му стига до безкрайност, когато той за секунди пред очите на съкварталците си променя мнението си от едната крайност до другата – от защитник на обикновения човек той се трансформира в защитник  на генералското куче, което е ухапало човека.


Студентските работи потвърдиха ползата от практическото осмисляне на трансформациите в повествованието. 

Гледната точка в сюжета


Проблемът за гледната точка има отношение към всички изкуства, които са поначало двупланови, т.е.  имат израз и съдържание (художествената литература, изобразителното изкуство, театърът, киното).


В киното проблемът за гледната точка се проявява в два смисъла - като изобразителна гледна точка и при изясняване позицията, от която се  поднася  сюжетът. 


В природата на киното е възможността разказът да се води от различни гледни точки и това само го прави по-интересен и възможен за творчески манипулации. Множествеността на гледните точки, които могат да се използват при създаването на сюжета, е повече от очевидна. Вече споменахме възгледа на Клод Бремон за гледните точки и вместването им в логиката на повествованието.  

Повествовател в част от сюжета  може да е авторът, говорещ със “собствения си глас”, от собствена гледна точка.  След това в хода на действието повествовател може да бъде  и персонаж от произведението, въведен, за да доразкаже историята, съответно от своята гледна точка. Творческите възможности са най-разнообразни.

Има филми, които представляват един и същ разказ, показан от различните гледни точки на участниците в едно и също действие. Всеки герой носи своя собствена представа за случките и обяснение за връзките между тях. Класическият пример  е  “Рашомон” на режисьора Акира Куросава. Зрителят обича този тип конструкции, защото те му дават възможност да не ги възприема пасивно, а да сравнява, да забелязва несходствата, които влияят в по-нататъшното развитие, и т.н. Такъв тип сюжетиране виждаме и във филма “Казино” на Мартин Скорсизи. Там разказът на главния герой (в изпълнение на  Робърт де Ниро) се преплита с разказа на неговия приятел (в изпълнение на Джо Пеши).

Когато различните гледни точки не са подчинени една на друга, а се дават като равноправни по принцип, пред нас е полифонична творба. Известно е, че понятието полифония е въведено в литературознанието от Михаил Бахтин, който разкрива полифоничния тип художествено мислене в произведенията на Достоевски. Съратникът на Юрий Лотман Борис Успенски свежда явлението полифония до следните основни моменти:

А. Наличие в произведението на няколко независими гледни точки. Това условие не изисква специален коментар – самият термин (полифония, т.е. буквално ”многогласие”) говори сам по себе си.

Б. Дадените гледни точки трябва да принадлежат непосредствено на участници в описваното събитие. С други думи, тук няма абстрактна идеологическа позиция, която се намира извън личността на героя.

В.  Гледните точки се проявяват преди всичко в оценъчен  план, т.е. като идеологически ценностни гледни точки. С други думи, разликата в гледните точки се проявява преди всичко в това как един или друг герой (носител на гледна точка) оценява заобикалящата го действителност.

Следователно полифонията е проява на гледните точки в оценъчен план. 77 

В сюжетирането на много филми се използва смяната на гледните точки. Така едно и също събитие, с едни и същи участници може да се интерпретира по няколко различни начина, като акцентите на разказа зависят от същността на концепцията и умението на разказвача. 

В новелата “Пролетна измама” (по едноименния разказ на Елин Пелин)  режисьорът Пламен Масларов, който е и сценарист на филма, прилага в своята адаптация смяна на гледната точка. Вместо от попа (както е по Елин Пелин) разказът  се води от неговото конче и това моментално определя функцияа му на свидетел на събитието със собствена специфична оценка на случката. Гледната точка на коня определя дори визията на филма – тъй като конете не виждат цветно, целият разказ от негово име е  в черно-бяло.



Сюжетът като игра

“Целият свят е сцена и всички хора по света – актьори. Те влизат на сцената, излизат от сцената и човек играе много роли през живота си” – тази фраза от монолога на Жак в “Както ви се харесва” на Шекспир днес е  добила значение на лайтмотив в отъждествяването на изкуството  с играта, както и на играта с изкуството. 

В играта, дори зад нейните капризи, се долавя понякога логиката на  процес, чиято сложност не би могла да се обхване от класическите средства на разума, и затова, ползвайки я, художникът разчита на произволните й попадения. Модернистите и постмодернистите  често използват играта в тъканта на повествованията си.

Американският литературовед Ихаб Хасан твърди, че ако изобщо имаме нужда от някаква литературна теория, то това е  теория игрова на прекъсваемостта, с изход към отвореност, към пълна свобода. Принципът на “играта” е в различните значения на думата play (игра) и  game (весела забава). Ползвайки първото значене (игра), авторите градят  повествованията си върху случайността, обусловена от несъзнателните импулси на импровизацията, с липса на определен порядък, с възможност за създаване на нови вериги във възприятията. Основна авторска техника е тази на колажа и на прекъсваемостта. 

Второто значение (весела забава) на думата игра дава възможност за други авторски изграждания  – при определени комбинаторни правила. Понякога двата принципа на импровизация и конструкция си взаимодействат.78

Игровата форма внася прекъсваемост в сюжетното развитие и обикновено насича действието с разказ в разказа (например разказ за действителността, в която е разположен героят, и разказ за игровия свят, в който той попада). Ефектът от ползването на игровата форма е  объркване и смесване на действителност и игра, постигане на двусмисленост, разколебаване на  истинността.

Да разказваш, е единствената игра, която си заслужава да играеш, казва Фелини. Играта предлага на героя такова поведение, което се реализира импровизационно във варианти, а не е предначертано от автора като съдба. С това независимостта на героя се увеличава за сметка на неговата монолитност. Оттук е ефектът на наблюдаваната съвременна тенденция към деконструкция на образа.


Съвременната критика определя играта като “начин на съществуване” на постмодерния художествен дискурс. Това се обяснява с теоретичния модел на постмодернизма, който почива върху идеята за смислово преобразуване на неща и принципи.

Какви творчески възможности дава играта в изграждането на сюжета?

Както вече отбелязахме, игровата форма внася прекъсваемост в сюжетното развитие и може да насича действието с разказ в разказа. Авторската представа (която включва аргументация и защитата й) за структурата на битието като многоизмерност определя структурата на героите и композицията на филма-игра. 

По принцип човешкият замисъл  се разкрива в игрите по-добре от всякъде другаде. Играта притежава нов вид логика, която позволява на автора да борави с представата за въображението. Розалия Ликова разглежда творческите възможности на играта като “премахване на границите между субект и обект, игровото разместване на техните места и техните белези и определения.  Същевременно тя означава дистанция – иронична и пародийна, гротескова и буфонадно-комедийна, дистанциране чрез освобождаващ, жизнено разкрепостяващ смях или чрез елиътска интелектуална дистанция на философската перспектива. Играта означава деформиране, преобръщане, разместване, смяна на художествените маски, тя е в сърцето на постмодернизма в един свят  на разместени пластове и неочаквани посоки. Играта – това е знакът на промяната, на жанрова критика и жанрова трансформация, знак за началото на нова художествена структура, за ново завихряне на художествените светове“. 79

“Кабаре”, “Шоуто на Труман”, “Човек от Луната” (реж.Милош Форман) и “Играта” (реж.Дейвид Финчър, с участието на Майкъл Дъглас) са филми, изградени на този принцип. В техните сюжети има смесване на реалната филмова история с части от пиеса, игра,  филм или шоу. 

В “Структура на художествения текст” Лотман дава като пример за удачно драматургично ползване на играта филма на режисьора Роберто Роселини “Генерал Делла Ровере”. Там героят започва филмовото действие с блестяща игра-имитация на генерала-герой от съпротивата, но с течение на филмовото развитие  личностно се превръща в този, когото първоначално само изобразява.

Игрови е сюжетът и на филма “Бягай, Лола” (сц. и реж.Том Тюквер), където в началото условията на играта се регламентират пред зрителя: играта  (разбирай филма) трае 90 минути, топката е кръгла, всичко останало е чиста теория. Тюквер предлага на зрителите три варианта за историята с Лола и Мани. Зрителят може да си прецени кой да му е любимият, но важното е, че, гледайки разказа с шеметна скорост, той наистина не усеща кога изминават регламентираните 90 минути игра. Магията се е получила. 

Българският филм “Печалбата” (сц. и реж. М.Халваджиян) пък ползва играта със скритата камера – на финала на филмовия разказ се оказва, че цялата история е игра, нагласена за скрита камера с едно-единствено желание – да се направи номер на един страстен играч на тото. Разбира се, този игрови драматургичен подход не елементаризира, а, напротив, дава неочаквани и увлекателни възможности за проникване в сериозни измерения на ситуацията и на героя, дава възможност светът да се възприема  като разкъсан, отчужден, лишен от смисъл, от закономерност и подреденост.

Повествователните възможности според постмодернизма

Невъзможно е да се вкара постмодернизмът в рамките на определен стил, но може да се посочат на днешните драматурзи неговите  възможности за водене на разказа. Защото модернистите  и постмодернистите имат по-особено разказани сюжети. Например Светослав Минков строи разказите си върху абсурдни ситуации, променя изцяло структурата на разказа, като изгражда по нов начин своите безименни, нарицателни герои, заменяйки името на героя с неговата функция и роля. В много съвременни киноразкази виждаме същото – и в структурата им, понякога и в имената на героите – Жълтия, Белия, Черния, Вълк и т.н. 

Постиженията на Фройд и Юнг стават една от съществените причини в литературата на ХХ творци като Франц Кафка (”Процесът”), Вирджиния Улф (с романа си “Мисис Делоуей”), Джеймс Джойс със забележителния си роман “Улис” (Одисей) да създадат цяла школа и нов тип литература – на потока на съзнанието.

Това е писателска техника, с която се регистрира безцелният,  привидно нелогичен прилив на впечатления в съзнанието на героя. Това е ново оръжие на писателите в борбата им с натрапчивото повествование. Те регистрират действителния поток на мисълта с нейните парадокси и несъответствия. Писателите разбират, че традиционната техника не може да посрещне обществените изисквания на новата епоха.

Тези творци се отказват от романа - описание на обществото в името на романа, съсредоточен върху самия герой. На преден план излизат интимните  мисли и чувства на този герой.

В творбите си писателите показват под влиянието на аналитичната психология сложни, неулавяни до момента подсъзнателни психически процеси на героите и ги правят основно съдържание на романите си. За да изразят това ново съдържание на вътрешната диалогична стихия на несъзнаваното, те разрушават класическите повествователни и драматургични структури.

Всеки от тези автори търси своя собствен начин на организация, създава си избирателни принципи и собствени структурни похвати.

След Втората световна война във Франция продължение на тази тенденция са произведенията на така наречените антироманисти – Андре Жид (“Фалшификатори на пари”), Ален Роб-Грийе – авангардист и в киното (”Миналата година в Мариенбад”, “Свидетелят”, ”Ревност”), Натали Сарот (”Портрет на един непознат”, “Мартро”, “Планетариумът”, “Златните плодове”). 

Характерното за тях, най-общо казано, е разрушаването на традиционната структура на романа – нямат сюжет, действие, герои, интрига, за сметка на абсолютизирането на психологическия анализ.

Отбелязвайки значението им за културната литературна история като произведения, отразяващи човешките усещания: несигурност, страх от неизвестността, отчуждение и т.н., не бива да премълчаваме и техните слабости – липсата на страсти, на герои от плът и кръв. Невъзможно е в днешния динамичен момент читателят (респективно зрителят) да се идентифицира с отвлечените, умозрителни, макар и на места проникновени анализи на психиката. Попаденията им обаче са в пресъздаването на психическите състояния на персонажите.

Влиянието на модернистите върху естетиката, по-специално архитектониката на драматургията на киното, е безспорна, особено с асоциативния монтаж и накъсването на фабулата. Обогатено по такъв смислов начин, киното започва да съперничи на литературата по смелостта на изграждане на нов тип повествователни и драматургични структури и изкази, а също и по силата на творческото си внушение.

Днес често в киното анализите са заменени с динамиката на събитията, изразител на смисъла е самият сюжет. Умелото използване на свръхфабулизирането, естественото сблъскване на реалност и криминална сюжетност освобождават от традиционния психологизъм.

Постмодернизмът като цяло отрича повествователната стратегия на реалистичния разказ, отрича причинно-следствените връзки, линейната последователност на сюжетното развитие, както и последователността на психологическата детерминираност. Постмодерният роман като разказваческо умение разкрива аналогии с категориите на съвременната физика, особено с принципа на неопределеността. По своята обществена насоченост той утвърждава многопосочността и разнородността на художественото мислене. 

В съвременните филми наблюдаваме една от тенденциите на постмодернизма – избягването  на трагичното, срещата с оголената действителност, преодоляването на драматизма като художествен ефект. Потребността от драматични кулминации сякаш изчезва. Обстоятелствата в сюжета може да бъдат описани и като диаболични (да си спомним филма с това заглавие – “Диаболично”-реж.Ж.Ж.Ано, с участието на Шарън Стоун и Изабел Аджани).

Трябва да се каже обаче, че днешното развитие на постмодернизма  сочи също така  и  завръщане на махалото към човешкото и човека, към  факта на съществуването. Хуманизмът все повече възвръща разказваческите си показатели – големия герой, големите опасности, големите описания и голямата цел. 

Ричард Бърнстийн в книгата си “Новата констелация (1989) е на страната на  личността-участник срещу позицията на наблюдателя и на безучастието. Принципът на новата художествена констелация (разположение) е редопоставянето, принципът на едновременност и равнопоставеност на различните, опозиционни елементи, по формулата  и/и, а не  или/или. Сократовският въпрос “как трябва да живее човек” е неизбежен, твърди Бърнстийн, дори и когато всички принципи на целостта и равновесието са разклатени.80

Право на творците  е да споделят изцяло или частично (според замисъла си) поетиката на постмодернизма. С това право се обяснява  еклектичното смесване на повествователни стилове. 


Всяка възможност за сюжетна интерпретация налага драматургът да мисли за обогатяването и разнообразяването на сюжета си. Един надпис на паметник в град Трън по повод на единствената ни победоносна война без лоши териториални последици за нас – Сръбско-българската, може да представлява подобна драматургична задача, която би провокирала интересни и необичайни възможности за изразяването на нашето отношение към съдържанието на надписа.


“Въздигнат от признателните трънски граждани в памет на храбро падналите борци в братоубийствената ни победоносна война със сърбите през месец ноември 1885 г. в Трънско. Офицерите подпоручици Ангелов, Цанков, Халачев, Калев и около 30 долни чинове.”




Трън   8 август  1893 г.


Ето един  сценарий на студентка, която, провокирана от този надпис, изразява отношението си към войната като явление.


Тъмен екран. С титри се изписват статистически данни за броя на военните и мирните години на Балканите  в периода 1870 – 2000 г.


Домашен интериор. В кадър влизат (горен ракурс, общ) двамата герои – играчи. Те заемат местата си – един срещу друг на квадратна маса. Героите си приличат – със спортни тела, къси подстрижки, панталони-комбати, камуфлажни потници. На масата има тесте карти за игра (разиграващи война), 2 зара, бутилка ракия, 2 стъклени чаши.


Близък план на първия герой: анфас, десен, ляв профили. В същото време долу с титри се изписват данните на героя (име, възраст, пол, височина, килограми, чин, национална принадлежност, цел). По същия начин се представя и вторият. Срещу масата и героите има телевизор, който излъчва записани новини и репортажи от  последните войни на Балканите (БНТ, CNN Evro news  и т.н.). Този звук се смесва и бива доминиран от


Звуци от огнестрелни оръжия


Излитащи военни самолети


Човешки писъци и крясъци

Реплики (нервни и гневни) на играчите

Звуци, свързани с консумация (пиене, примляскване, хрупкане…)

Музика: елементи от балканска фолклорна музика

Целта на филма е да проследи една игра на война от началото до края й. Снимането имитира екшън стилистика, крупни планове и детайли на ръце, очи, устни, проследяващи психологическите реакции на играчите: крупни планове на карти, които са в игра, на зарове, които се хвърлят.

Играта на карти бива прекъсвана периодично от фото- и кинохроники с кадри от войни на Балканите от края на века до ден днешен. За всеки кадър с титри се посочват войната, годината, датата на битката, теренът, войските. Това зависи от картата за игра, която е влязла последно в игра, или от комбинацията от карти, която се е получила. (Ако се играе с оръжие, се дават кадри, свързани с участието на това оръжие в определена война, например военен самолет, пушки, гранати… Ако картата е “вземане на заложници и пленници”, използват се кадри с реално пленяване по време на война и т.н.) Периодично се показват болезнени кадри, свързани с трупове, кръв, разруха. Това най-често съвпада с болезнените реакции на играчите.

Филмът завършва с победата на единия над другия играч. Тя се състои в изземването на всички карти на противника. Телевизорът продължава да работи, каналите се сменят все по-бързо, визията вече се движи покадрово. Затъмнение.

Двамата играчи са разменили местата си, разменят потниците си и размесват картите. Крупен план на телевизора, който излъчва схемата  за настройка на цветовете, и писклив звук, оповестяващи  началото и края на програмата.

Затъмнение.

Хвърляне на зарове.






Край

Извори на сюжети


Творческата фантазия на драматурга е в състояние да изобразява какво ли не откъм неговата смислова и визуална страна, като го пренася свободно във времето и пространството.

Целта на всеки филм е създаденото от духа на творците да се разкрива като реално явление пред душата и фантазията на зрителя. Защото филмът е не само забава, а и освобождаване на духа, той разгръща истина, която не се изчерпва в сетивното и проявяващото се около нас.

Тъй като потребността от разкази в картини ще расте, драматурзите трябва да търсят сюжети.


Сюжетите могат да бъдат взети от историята (исторически сюжети), от действителността, от фантастиката, от сънищата, от спомените, от документи, от литературата, от емоционалния ни опит и т.н.


Съвременният сюжет е царство на миражите, на най-неизказуеми усещания, страхове и страсти – всичко може да се разкаже и да стимулира подсъзнанието на зрителя – всичко зависи от драматурга. 

Драматургът е този, който  добре синтезира  и умее да  разказва чрез слово, има познания върху природата на киножанровете, запознат е с развитието на киноезика, на филмовия строеж и може умело да свързва философията с психологията на героите в разказа си.  

Митове

Все по-често гледаме филми, чиито сюжети са осъществени на основата на универсалните митове (последният хит е “Властелинът на пръстените” по едноименната книга на Дж.Р.Р.Толкин, обявена според авторитетни класации за книга на ХХ век). Някои специалисти смятат това  за бягство от действителността, пристан, вид помощ за индивида при справянето му с някои аспекти на живота. Сюжетите на тези филми са интересни, динамични, но на героите им липсва задълбоченост, те не са двусмислени – нещо характерно за модерната литература. Доброто и злото са ясно разграничени. Героите имат свръхчовешки качества, с които постигат промяна в механизма на вселената или в условията на живот в обществото. 

Появата на подобни филми не е случайна, а трайна тенденция в киното и свидетелства за привлекателната универсалност на мита и неговата неподвластност на времето. Неслучайно специалистите посочват днес мита като един от най-перспективните сюжетни извори. ”Сред идеите, свързани с глобализацията на света, битува и тази, че културата ще се осъществява на основата на “универсалните митове”, че за нея няма друго бъдеще освен митологизацията, чрез която ще се извършва духовната идентификация на бъдещия човек като гражданин на света.” 81


Митовете са приказки за човешкото хилядолетно търсене на истината, смисъла, значимостта и както казва Аристотел, те са измислени разкази, които помагат да разбираме истината.


В книгата си “Мит и литература” Богдан Богданов превежда от старогръцки думата мит mithos  като свързаност на словото във фабула. 82

Митът тълкува чрез повествование (идея, персонажи, сюжет, конфликт, композиция, диалог и др.) реда в природата и обществото. Обяснявайки произхода на нещата, създавайки ред в подреждането на ценностите, митовете предлагат възглед за съществуващото в света равновесие, внушават, че има причинно-следствена връзка между делата и последиците от тях. 


Каква е структурата на мита? 

Митовете, разказващи за  произхода на света, според Албена Георгиева могат да се изразят структурно като движение от хаос (безпорядък) към Космос (подреденост).

Хаос (безпорядък)--------------------(    Космос (подреденост)




Действие-чудо

Движението от хаос към подреденост отразява някакъв трансформационен процес. Преходът от едно състояние на нещата, съществувало в миналото, към друго, придобито вследствие на легендарните събития, е централен за всеки етиологичен (разказващ за произхода на нещата и явленията) сюжет. 83 Затова центърът, към който се стреми повествованието, е моментът на прехода от онова, което е било, към това, което е станало. Именно това е, което сюжетът трябва да мотивира.

Когато съвременният тип култура измества фолклора, митът като начин на мислене не изчезва. Както казва Е.М.Мелетинский, “митическата мисъл е концентрирана върху такива метафизични проблеми като тайната на раждането и смъртта, съдбата и т.н., които в известен смисъл са периферийни за науката и по които чисто логическите обяснения невинаги удовлетворяват хората даже в съвременното общество”. 84

Какви  митове е наследило човечеството от древни времена? Как е бил устроен светът в тях, какви герои са ги обитавали? Цялата тази информация ни е необходима за съвременното преосмисляне на митовете, за да изградим сюжети, които силно  да влияят на публиката, която може да се каже, че е видяла вече всичко. 

Съществуват най-различни митове - за произхода и сътворението, старогръцки митове, библейски мит,  германски митове, древноизточен кралски мит, митове за произхода и силата на злото и т.н.

Ако споделяме мисълта на Лотман, че “митът създава модели, предлага образци за поведение, за мислене и за ориентиране в житейските проблеми, като по този начин поддържа определен начин на колективен живот” 85, ще разберем част от мотивите на творците да се връщат непрекъснато към мита. Друг съществен мотив, предимно от психологическо естество, е желанието да се освободиш чрез сюжетно и образно интерпретиране от  необяснимите и неназованите си страхове. Независимо как се наричат, предназначението на чудовищата е винаги да ни плашат, за да задоволяват една човешка потребност на психиката ни. Приказното (чудовището) е неделимо от страшното и тайнственото. Драматурзите показват механиката на неговото действие, като ползват митовете.

Ако погледнем мита от драматургична гледна точка, забелязваме, че съдържа в себе си множество гледни точки, различни житейски ситуации, поради което предполага вътрешни противоречия. Често тези противоречия са като неразрешими загадки на човешкия опит и изглеждат като празноти. Именно тези празноти представляват предизвикателство за творците. Те създават елементите на митическото съобщение, като се стремят да ги подредят така, че да прокарат липсващата връзка. Така митологичното се трансформира, превръща се в основа на философски и естетически позиции, които могат да се приемат или отхвърлят от зрителите. През ХХ век интердисциплинарният подход обогатява допълнително възможностите за творческа интерпретация на мита и митологемите.

Модерното изкуство се стреми към рационално-хуманистично преосмисляне на мита. Под влияние на психоанализата и нейната юнгианска разновидност с характерното метафизично-универсално третиране на подсъзнанието се извършва своеобразен скок от болезнената психология на отчуждения индивид към дорефлективната психология на архаичните общества. Такъв скок обаче по мнението на Мелетински задължително трябва да се смекчи от ирония и самоирония като средство за изразяване на огромната дистанция, отделяща съвременния човек от истински първобитните митотворци.  86 

Можем да обобщим, че модернистичното интерпретиране на мита се осъществява чрез дехуманизация, десакрализация и дезинтеграция, като задължително ирационалното в него се активира.

Примери за съвременна интерпретация  на мита в  литературата са ”Лошо прикованият Прометей” на Андре Жид, “Прометей” на Франц Кафка, “Сизиф” на Албер Камю, “Йосиф и неговите братя” и “Доктор Фаустус” на Томас Ман, ”Улис” на Джойс и др.

Понеже е изключено реставрирането на първоначалната същност и функция на мита, те се видоизменят от съвременния контекст по волята на автора. Например митът за титана-човеколюбец Прометей е пресъздаден от Андре Жид, за да изобличи конформизма, към който буржоазното общество тласка по хиляди начини твореца и мислителя, завършва с гавра над героизма и саможертвата. В произведението на Жид по булевардите се разхождат Зевс-банкерът и Прометей–филистерът, а кръжащият орел символизира човешката съвест. По волята на автора Прометей се превръща във фокусник, клоун, продавач на порнографски картички. Накрая Прометей изяжда орела, т.е. човешката съвест, за да се влее в редовете на богатите буржоа. Така Жид завършва произведението си с гавра над героизма и саможертвата и разрушавайки концепцията за живота, вложена в мита, осъществява съвременно митологизиране на живота.

Кафка създава своята новела “Прометей”, в която древният герой прави опит да се спаси от орлите, като се притиска толкова силно към скалата, че накрая се слива с нея. На финала всички (боговете, орлите, Прометей) се изморили, уморена се закрила и раната на Прометей. Авторът заключава: ”Останали необяснимите скали… Преданията се опитват да обяснят необяснимото. Имайки за своя основа истината, преданието е принудено да се възвръща към необяснимото.” 87  

Както и неговите предци, съвременният човек също е създател на митове. За драматурзите митовете са интересни, защото, разказвайки за някогашното, те имат предвид сегашното, задоволявайки психологическите нужди на поредното човешко поколение да внесе ред в представите и в понятията си, да преосмисли, да превърне хаоса на света в хармония.


Митовете са разкази за сблъсъци между архетипи, казва Юнг. 


Всички истории в древногръцките митове по примера на човешките истории засягат една и съща тема - противоречието между Космоса и хаоса. В тези митове се признава един космически ред, който не подлежи на усъвършенстване и промяна. Човекът може да се стреми към господство над този ред, но дори и да го овладее, остава негов слуга. 88 

Вероятно това установено разбиране на древногръцката митология е причина митът за Одисей да се приема от някои  като мит изобщо за Пътя, за смисъла (или по-скоро за безсмислието) на човешкия живот.

Цялата история на Одисей е история на разрушението, на деструкцията на човешкия живот. Този мит внушава безсмислието на човешкото съществувание, обречеността на системата му на оцеляване, която е изчерпана и вече не работи. Разбира се, има и други тълкувания на Одисей. 

Как творците черпят вдъхновение от древногръцкия мит?

Както вече се убедихме от примерите с произведенията на Андре Жид и Франц Кафка, авторът може да активира драми върху теми от митовете, защото митът предоставя психично пространство за индивидуална експресия. Творецът може да атакува самата концепция за живота, вложена в мита или в съвременното митологизиране на живота. Обикновено целта е да внуши безсмислието на всяко усилие да се промени светът и да се усъвършенства човекът.

Класически пример в това отношение е романът на Джойс “Улис” (Одисей), където  Джойс не пародира Омир, а личната вселена на изродените одисеевци. Джойс възпроизвежда композиционната схема на класическия Омиров епос с неговите главни епизоди, но разказва за съвременни хора, в съвременна ситуация. Всички епизоди в романа са вместени в един-единствен ден – 16 юни 1904 г. от 8 часа сутринта до 3 часа на следния ден. Тоя ден съответства на двайсетгодишното странстване на митичния мореплавател, преди да се завърне в своята родина. Главният герой е дъблинският буржоа Леополд Блум  и по замисъла на Джойс трябва да олицетворява изначалните човешки качества. Самият паралел между два толкова раздалечени поначало несъвместими образа вече свидетелства за общото метафизично начало у хората, което Джойс отъждествява с идеята за архетипите.

 Всеки епизод от романа, както е установено от специалистите изследователи, се асоциира със съответния епизод от епоса: утрото в дома на Блум – с пещерата на Калипсо; погребението на  Дигнем – с пребиваването на Одисей в подземното царство на Аякс,  епизодът в редакцията на “Фрийман” трябва да напомни престоя на митичния герой на острова на бога на ветровете Еол и т.н. 

В романа “Улис” съжителстват едновременно живи персонажи и такива, които са изплували от паметта, преминаващи и смесващи се с техни близки и роднини, с герои от митовете, историята и литературните произведения. Блум се оказва  не само Улис, но и Вечният евреин: Стивън е не само Телемах, но и Шекспир, а както допускат някои коментатори на романа, даже и Христос. Марион е Дева Мария и Пенелопа, както и Вечната женственост. В основата на това многослойно пародийно изграждане на образите се чувства влиянието на Фройдовото учение за потиснатите в подсъзнанието полови влечения, както и възгледът на Юнг за архетипите.

“Улис” си спечелва славата на “пародийна енциклопедия на модернизма”. Тук са пародирани не само “Одисеята”, а и Еклезиаста, Старият и Новият завет, средновековни хроники, съчинения на Тома Аквински, драми на Шекспир, ирландският епос, трудовете на Жамбатиста Вико, Фройд и др. Само в епизода “Циклопите” са установени над трийсет пародийни откъса с различна дължина. 89   

В библейския мит човекът има свобода на действие, нещо повече - той винаги осъзнава свободата като своя вътрешна необходимост. 

В стопроцентовото американско филмово жанрово отроче – уестърна, виждаме чертите на библейския мит, пренесени върху образа на главния герой в този жанр, изграждащ най-важната характеристика на американеца – независим, самостоятелен, търсещ собствена изява, винаги разчитащ само на себе си. Нещо повече - осъзнаващ свободата като своя вътрешна необходимост, той  винаги действа като  цивилизатор – победител в борбата за окултуряването (или овладяването на дивото, нецивилизованото, извънзаконното).

Уестърнът се превърна в американски национален мит и това е причината и до днес американците да се връщат към него, макар времената, в които се развива неговото филмово действие – средата и краят на ХІХ в., отдавна да са отминали. Този факт обаче прекрасно илюстрира причината авторите да се връщат към мита, а именно макар митът да разказва за някогашното, в него намираме възможности за съвременни аргументации и внушения.

Архетип  (архетип – праобраз, първоначало)

Едва ли можем да си представим как би изглеждало днешното кино без приноса на Фройд и Юнг, които промениха както възприемането, така и създаването на произведенията на изкуството. Днес творците на киното се чувстват абсолютно разкрепостени, намират по-лесно творческата си идентификация. Режисьорът Федерико Фелини в книгата си “Аз, Фелини” казва: “Това, че открих Юнг, ми помогна по-смело да повярвам във фантазията, отколкото в реалността.”

Архетипът е прародината на човешката психика, към която художникът се възвръща винаги, когато трябва да черпи правидения, прапреживявания, праобрази за своето творчество.90 

Всички филми, чиято фикция е представянето на нещо необичайно, фантастично и страшно, почиват на разкази, чиято логика и структура са логиката и структурата на мита, архетипа и проблемите на аналитичната психология. Установените от Проп, Бремон и Цветан Тодоров повествователни функции и трансформации са валидни  при анализа на този тип разказ, защото и за него е валидна знаковата природа на езика.

Въобще психоанализата, учението за архетипите, за мита се оказват едно солидно въоръжение за твореца в изследванията на човешката душа и при създаването на художествени произведения. Съвременният разказвач в киното трябва да притежава освен всичко, за което споменаваме, и аналитичния поглед на психоаналитика.

Нещо повече - след откритията на Фройд и Юнг всеки сюжет е възможен,  податлив на обогатяване и задълбочаване до възможната за отделния автор степен така, че да стане уникално индивидуален и в същото време разбираем и интересен за много хора по света.

Създавайки своето учение за психоанализата, Зигмунд Фройд дава на художественото тълкувание в началото на ХХ век тезата за двата комплекса, определящи човешкото поведение - сексуалния и комплекса за вина, складирани като несъзнавано, трупано през  индивидуалния живот.

Карл Густав Юнг (1875 – 1961), блестящ ученик на Фройд, създава теорията за архетипите и мита, колективното несъзнавано и синхроничността.

Почти всички явления, дори и най-странните, могат да се обяснят с тези общи закони на душевността, които всеки открива и в себе си. Каква е причината за това? Юнг обяснява: ”Несъзнаваното съдържа целия забравен материал на индивидуалното минало, както и всички наследени, структурни и функционални следи на човешкия дух изобщо. Несъзнаваното съдържа всички, още нестанали надпрагови, фатални комбинации, които с течение на времето при съответни обстоятелства ще се явят в светлината на съзнанието.” 91
 В този контекст архетипите представляват основните форми и пътища, по които протича нашето психично съществуване и които на всеки етап от нашето индивидуално развитие упражняват своето мощно влияние.  

Какви възможности дават на кинодраматурга феноменалните открития на Фройд и Юнг?

Съвременното драматургично ползване на архетипите – митологични, художествени, цялостни и фрагментарни (символи, мотиви, топоси и др.), в киното има за цел да намира качествата на “навеки типичното”, което носят в себе си и благодарение на което са надскочили времето и мястото  на раждането си. Често авторите търсят теми и изразни средства, близки на националната душа и традиции, за да бъдат по-добре възприети. За тях е важно те да обогатят представите на зрителите за реакциите на личността и за психическия й живот.

Ако вземем за пример образа на Медея в едноименната трагедия на Еврипид, тя се явява архетип на човешко поведение, което, активирано от определени обстоятелства, заплашва и днес да се появи от недрата на женското несъзнавано. В този смисъл Еврипид е съвременен и в бъдеще. “Няма друг античен автор, тъй близък до съвременността и с такава заслуги за свързването на класическия сюжет с новото време.”92

Архетипите са наследени структуриращи образци на психическо поведение, общи са за различните човешки групи и се срещат във всички епохи, т.е. имат универсален характер. Именно поради това образът на Медея е архетип на женско поведение, което търпи многовариантна интерпретация, включително и истинския трагичен случай с Даниела Терзийска от  пролетта на 2001 г.

Факт е, че в художествената практика сюжетът на “Медея” има 12 италиански и 21 френски интерпретации само през Ренесанса и Класицизма. Негови интерпретатори през вековете са Сенека, Овидий, Корней, Расин, а в по-нови времена – Жан Ануи и Хайнер Мюлер.

Всеки архетип може да бъде интерпретиран по най-различен начин в зависимост от житейския опит на автора. Например архетипните  страхове на човека са ограничени като количество, но въпреки това многовариантно интерпретирани – страх от смъртта, страх от гробища и мъртъвци, от тъмнина и самота, от чудовища, от духове и вампири, от затворено пространство, от халюцинации и лудост и т.н. Всички народи през всички времена интерпретират архетиповите страхове на човека – играта със страха, особено в киното, е една от най-привлекателните и  възбуждащи. Някои изследователи смятат, че появата на подобни хорор филми е свързана със сериозни социално-психологически смущения.
Архетипите могат да излъчват очарование, което се подсилва от  традиционното или културното очакване. Поради това те носят огромен потенциално свръхмощен  емоционален заряд, на който е трудно да се устои. Всяка среща с архетипа поставя някакъв морален проблем, който авторът трябва да актуализира. 

В своите “Дневници” Бодлер сочи един от начините за това: ”Онова, което не е достатъчно деформирано, не може да бъде възприето.” Вероятно такъв принцип е използвал босненският режисьор Емир Кустурица във филма си за  балканските  хора “Ъндърграунд”, както и българският режисьор Рангел Вълчанов във филма “Лачените обувки на незнайния воин”, разказвайки шопски митове за безсмъртието на българския дух.




Телесното като сюжет


Едва ли можем да си представим днешното кино без съвременната трактовка за тялото. Третирането на телесното коренно се променя  (да си спомним кодекса на Хейс!).


Акцентите върху тялото и телесното начало  на живота са сериозен пробив в естетическото разширяване на художествените предели. Най-добрите филми днес успяват да направят публиката участник и да влияят върху нейното светоусещане и светоотношение, защото постигат идентификация с нея, като задоволяват интереса й не само към индивидуално-човешкото, уникално-авторското, но и към вечно значимото или пък към сетивно-чувственото и занимателното, в това число и телесното.


Интерпретирането на телесното е пробив в подсъзнателното. Винаги е свързано с нови търсения в сферата на  специфичните изразни средства на киното (ф.”Дива орхидея” – реж. З. Кинг, ”Първичен инстинкт” – реж. П.Верховен, “Фатално привличане” - реж. Е. Лайн, “Да спиш с врага” – реж.Дж. Рубин, “Град на ангели”, ”Девет седмици“, “Жива плът” - р. П.Алмодовар и др.). Успехът на такива филми е живо доказателство за постоянния стремеж към приближаване до масовия зрител.


“Нашият век, твърди френската писателка Симон дьо Бовоар, заличава разделителната линия между тялото и духа и вижда човешкия живот като цялостно духовен и телесен, винаги основан в тялото, винаги насочен, дори в най-плътските форми, към личностни отношения. Двадесети век възстанови и задълбочи понятието плът, т.е. оживотвореното тяло.” 93


За огромния интерес към човешкото тяло голяма роля изигра фройдизмът, който отрича отделното съществуване на дух и материя. Той изравнява естетическите нива на красивото и грозното, премахва преградите между ниското и възвишеното.

Едва ли можем да си представим невероятното въздействие на филма ”Психо” на режисьора Алфред Хичкок  без сюжетирането, основано на формулирания от Фройд Едипов комплекс. 

С драматургичната интерпретация на различни проблеми от аналитичната психология се обяснява и успехът на режисьорския дебют на Робърт Редфорд “Обикновени хора”, на “Контакт” - реж. Р.Земекис, “Мъртва зона” и “Мухата” – реж. Д. Кронънбърг, “Мълчанието на агнетата” – реж. Дж.Деми, “Шесто чувство” – реж. Шаямалан, “Ханибал” – реж. Р.Скот, и др.

Сънят


Както е добре известно, сънят е един от най-ранните и най-кинематографично изразителни прийоми в кинодраматургията.

Любопитен е разказът на големия испански режисьор Луис Бунюел за създаването на филма “Андалуското куче” (1929 г.), признат за класика в киното: 

“Този филм се роди от срещата на два съня. Отивайки у Дали във Фигерас, поканен да прекарам там няколко дни, му разказах, че неотдавна съм сънувал как един остър облак разрязва луната и как едно бръснарско ножче разцепва око. Той пък ми разказа, че предишната нощ е видял насън ръка, пълна с мравки. Добави: “Ами ако направим филм, тръгвайки от това? Сценарият бе написан за по-малко от седмица по едно много просто, единодушно прието от двама ни правило - да отхвърляме всяко хрумване, всеки образ, които биха могли да породят някакво рационално, психологическо или познавателно обяснение. Да отворим всички врати за ирационалното. Да запазваме само образите, които ни стъписват, без да се опитваме да разберем защо.”94 

Гледайки “Андалуското куче”, усещаме стремежа на авторите да достигнат до свръхреалното, уповавайки се на най-субективното, на подсъзнателното.

Ползвайки съня като художествено средство, драматургът всъщност реализира основната особеност на съвременната поетика – да загатва   чрез отсъстващото, да внушава чрез невидимото. 

Напълно естествено е в съня нещата да изглеждат съвсем различно, защото в него се явяват преди всичко вътрешни състояния, които крият неизмерими поетически и психологически възможности за сценариста. Публиката може да бъде въвлечена постепенно в онзи художествено преживян свят, където образът на всеки един предмет може да означава  едно вътрешно състояние.

Тук постепенно могат да бъдат заличени границите между реално и сън, между видение и картината на света, видяна в състояние на възбуда. В киното един сън трябва – и без да е назован – да може да се разпознае като сън по своя образ и не бива да има същата стойност, същия колорит, които притежават образите в действителността. В противен случай той ще пречи на изображението, ще прекъсва последователността на филмовия разказ и ще въздейства като някаква грешка при монтажа. 95

Бела Балаж посочва и други драматургични възможности на съня: За показването на сънища и видения киното  разполага с още една много особена поетическа и психологическа възможност. Тя се състои в това, че киното може да представи отношението на сънищата и сънуващите едни към други. Да се разкрие загадълчното и дълбоко родство между  сънуващия  и неговото съновидение, е едно от най-прекрасните чудеса на киноизкуството. 96 

Джордж Оруел вижда ползването на съня в киното като недооценен шанс на това изкуство, шанс, който не е даден на литераторите и художниците. 

В съня сценаристите и занапред ще използват праобрази, добили универсално значение, които най-точно и сполучливо да предадат внушенията им. Тъй като архетиповете са свързани с инстинктите, т.е. с “колективното несъзнавано”, както казва Юнг, допирът до тях става чрез сънищната символика и видения, разказващи за реални ситуации – любов, смърт, раздяла и т.н. ”Сънят е жанр, а страшният сън – тема”, твърди Борхес.
Често сънят подсказва бъдещо развитие на действието. С негова помощ се извършва трансформацията предсказание –изпълнение на предсказанието. 
Свойството на съня да се проявява като чиста форма го прави пространство, готово за запълване – шаманът, който тълкува сънищата, е също такъв учен, както и начетеният фройдист, твърди Ю.Лотман. Защото сънят е семиотично огледало и всеки вижда в него отражението на собствения си език. Главната особеност на този език се крие в огромната му неопределеност.

Вярата в тайнствения смисъл на сънищата се основава на вярата в смисъла на съобщението. Може да се каже, че сънят е прародителят на семиотичните процеси… Сънят е съобщение със скрит образ на източника. Той е нулево пространство, което може да се запълва с различни носители на съобщения в зависимост от типа тълкуваща култура… Това прави съня идеален аз-повествование, способен да се запълва с разнообразни както мистични, така и естетични тълкувания. 97

Можем да добавим: сънят дава възможност на драматурга да придаде вътрешно измерение на образа, разкрива двойната структура на героя, защото сънят спомага за сливането на обект и субект, на герой и наблюдател, дава възможност на автора да превърне героя веднъж в убиец, втори път – в жертва.

 Със съня драматургът внася чувството за други светове, утвърждава присъствието на неприсъстващото, реалността на несъществуващото, създава усета за неочаквани измерения в дълбочината на архетиповете и митологичните сфери на съзнанието.

Идеята за синхроничност

Съществуват повторни преживявания, които показват, че събитията невинаги се подчиняват на правилата за време, пространство и причинност – категории, свързани изконно с драматургията. Именно повторните преживявания карат Юнг да търси онова, което стои зад тези правила, и той стига до идеята за синхроничността, която утвърждава наличието на  неразрушимата, постоянна енергия във времето и пространството. Синхроничността се дефинира по няколко начина:

1. Като един “некаузален свързващ принцип”

2. Като засягаща събитията, свързани смислово, а не причинно (т.е. несъвпадащи по време и пространство)

(Тук можем да посочим като пример филма на реж. П.Андерсън ”Магнолия”, в който различните сюжети са свързани смислово - бел.моя - Св.Хр.)

3. Като отнасяща се до събития, които съвпадат във времето и пространството, но могат да бъдат разглеждани и като психологически свързани

4. Като свързваща  психичния и материалния свят (в работите на Юнг върху синхроничността често, но не винаги – неорганичния материален свят) 98 

 Кинодраматурзите  днес измислят сюжети за ясновидство, телепатия и всякакви паранормални явления, в които отделните градивни  елементи на сюжета се съединяват с някаква некаузална  връзка така, че  да постигнат и да внушат една идея.

  С принципа на синхроничността са изградени многобройните разкази, свързани смислово и психологически във  филмите “Буре с барут” (реж. Г. Паскалевич) и “Магнолия” (реж. П. Андерсън).   

Философът Мишел Фуко настоява  произволността да се приеме като категория за  случването на събитията. Той смята, че  това е механизъм, който позволява в основата на самото мислене да се въведе случайността. Начините, по които се изграждат тематично събитията в сюжета със съдействието на синхроничността, следва да  бъдат обект на отделно проучване.


Запознаването със синхроничността би дало на драматурга възможности за изграждане на сюжети, разказващи за процеси, свързани смислово или психологически, а не причинно-следствено. Въздействието на подобни киноразкази е доста необичайно, защото в тях има нещо много интелектуално, удовлетворяващо зрителя, който  постепенно в хода на филма  установява лично за себе си много тънките нишки, които свързват по смисъл или още по-капризно-психологически събитията във филма.


Обяснението на човешката природа чрез аналитичната психология и архетипите помага при създаването на филмовите герои, а учението за синхроничността обогатява трактовката на явленията и действията откъм тяхната некаузална страна. Изобщо, постиженията на човешката мисъл от ХХ век дават на сценаристите необятна възможност  за  създаване на истории с невероятни реалности и герои.

Създаване на второстепенни сюжетни линии


Ако сравним филми с близка тематична насоченост, ще открием сходни сюжетни ходове при разрешаването на конфликта. Оригиналното звучене на сценария изисква доста творчески усилия от автора за измислянето на разнообразни сюжетни връзки и ходове чрез подходящи епизодични герои.


Когато има две или повече сюжетни линии, забелязваме, че те обикновено или произтичат една от друга, или са тясно свързани помежду си и могат да бъдат ясно разграничени. Драматурзите много по-дълбоко ще разберат собственото си произведение, когато започнат да обмислят и разделят историята на сюжетни линии с епизодични герои. Тук трябва да отбележим връзката между вторичните сюжетни линии и епизодичните или, както ги наричат в Холивуд, поддържащи роли – явно намеквайки за тяхната функция в цялостното звучене на филма.


Вторичните сюжетни линии не са случайни или декоративни, а функционални. В “Козият рог” основната линия (нека я наречем история А) е всичко, което става във външния свят, външният конфликт между семейството на Караиван и турците. История В е тази сюжетна линия, която е с най-трудната  драматургична задача – да разкрива вътрешния конфликт. Тя представя развоя на фаталната грешка на героя и показва трансформацията на Мария.


Именно изграждането на тази история В помага на “Козият рог” да стане толкова успешен филм. Искам да напомня отново нещо изключително съществено при изграждането на тази сюжетна линия: много важното задължение на сценариста е било да покаже фаталния недостатък и какво точно е необходимо на героя във връзка с неговите взаимоотношения, а това е свързано и с аргументацията на Мария.


История С е сюжетната линия, която разкрива отношенията на овчаря с Мария, тя има свързваща функция, защото свързва история А с история В. Тези три сюжетни линии (А, В, С) не работят поотделно. Има причинно-следствени и логични зависимости между тях. Всички събития  драматургът трябва да оглежда  от гледната точка на главния герой. Сценаристът трябва да създаде толкова сюжетни линии, с колкото ще постигне неизбежната трансформация на героите си. Или, както би казал Аристотел, достатъчен е този обем на събитията, който би показал най-добре прехода на героите от щастие към нещастие.


 Сюжетните линии трябва да минат поне през две  сюжетни действия, за да се легитимират, да бъдат забелязани от зрителя и по този начин да изпълнят своята функция. Например в историята А сюжетирането на външния разказ за страданията на семейството  на Караиван минава през сюжетните действия на турците на няколко пъти – изнасилването на Караиваница, погребенията на убитите турци, епизода, в който те търсят убиец при Караиван, а той се преструва на луд сеяч.


История В, разкриваща вътрешния конфликт на героя, неговата фатална грешка, също минава през няколко сюжетни действия – подстригването на Мария и първото убийство – на турчина Карамемиш след кукерския празник, преструвката на Мария, че е заспала, после преструвката на Караиван и т.н. 

В история С, историята с овчаря, се минава през няколко  сюжетни действия: запознаването с Мария, разкритието на водопада, посещението на селския събор и църквата и т.н. Тази сюжетна линия е помогнала на авторите много по-дълбоко да разберат героите си, а не зрителите да следят стъпка по стъпка трансформацията на Мария.
Като илюстрация на току-що казаното нека вземем епизода, в който Мария се запознава с овчаря, мислещ, че тя е момче. Тя с интерес наблюдава едни непознати и непонятни за нея умения – на градинар,  който отглежда домати. Когато свършва с демонстрацията си по поливането, овчарят й дава да опита доматите, които е откъснал. Тя върви след него като омагьосана и механично приема неговия дар, опитва го, но понеже вкусът й е абсолютно непознат, скришом в първия удобен момент тя изплюва домата.

Овчарят и неговият начин на живот се оказват база за сравнение и алтернатива за друг живот – съвършено непознат и примамлив. Така, създавайки  тази сюжетна линия, авторите на филма аргументират и подкрепят промените, които Мария ще претърпи. Нека пак напомним: тази сюжетна линия минава през сюжетните действия - запознаването на овчаря с Мария, водопада, църковния епизод, епизода, в който, след като убива бея, Мария разплакана търси утеха при овчаря, погребението на овчаря.


С Ъ З Д А В А Н Е   Н А     Х А Р А К Т Е Р И

Какви герои да изберем? Какви качества трябва да имат те ?


Характер  (гр.charakter  - признак, особеност)

Драматургичната работа по създаването на персонажите обикновено съвпада по време с изясняването на фабулата и сюжета. Някои автори първо оформят в общи линии сюжета, за други отправна точка в създаването на сценария е изграждането на персонажа (или характера, героя). 

Силата на създадения от автора характер е в изразителността му, в развиваното от него действие, в емоционалното влияние, което той оказва, независимо от стила и жанра на сценария.

Чрез характера се осмисля и обобщава най-добре изобразяваната от автора действителност, разкриват се лични и обществени отношения и противоречия от различно естество.

Характерът е съвкупност от основните психически особености, които са присъщи  на героя и се проявяват в неговите преживявания, постъпки и действия, език, външност и др. Особеностите на характера създават в своеобразното си органическо съчетание индивидуалната човешка неповторимост на героя. Характерът е основното в литературния образ.99

Какви герои  са възпявали древните, за какви  техни качества  се е разказвало от поколение на поколение, какво са преодолявали те?

Когато Владимир Проп говори в своята книга “Морфология на приказката” за функциите на действащите лица, той изрежда функции на герои, които сякаш са излезли от мита за Одисей:

-  Героят неузнаваем се прибира у дома или в друга страна (никой не го познава). (Наистина Одисей се връща в двореца си след дългогодишно отсъствие, но никой не го познава.)

- Лъжливият герой предявява необосновани претенции (кандидатите искат брак с Пенелопа – жената на Одисей).

-  На героя са задава трудна задача – изпитания от най-различно естество (Одисей трябва да се състезава в стрелба с лък).

-   Задачата се решава (Одисей побеждава в стрелбата, избива кандидатите на Пенелопа).

- Познават героя по белег, клеймо, по негов предмет (Евриклея, бавачката на Одисей, го разпознава, докато му мие краката, по белег от детството му, а Пенелопа го разпознава по разказа му как е направил брачното им ложе).

Трябва да изтъкнем, че откритото от Проп  разпределение на функциите на действащите лица е една солидна драматургична база, върху която кинодраматургът би  могъл да надстроява подробности според възможностите си и концепцията си. Ето как Проп разпределя функциите на действащите лица:

· кръг на  действие на антагониста (вредителя) - обхваща вредителство, бой или други форми на борба с героя, преследване

· кръг на действие на дарителя (снабдителя) - подготовка на предаването на вълшебното средство, снабдяване на героя с вълшебно средство

· кръг на действие на помощника – пространствено преместване на героя, ликвидация на бедата или недостатъчността, спасение от преследването, разрешаване на трудни задачи, трансфигурация на героя

· кръг на действие на царицата (търсения персонаж) и нейния баща – даване на трудна задача, заклеймяване, разобличение, узнаване, наказание на втория вредител, сватба

· кръг на действие на отправителя – обхваща само момента на отпращането

· кръг на действие на героя (протагониста) - тръгва да търси, реагира на изискванията на дарителя, сватба.  Първата функция е характерна за героя-търсач, героят–жертва използва само останалите.

(Такова разпределение на функциите на двата типа протагонисти  ни навежда на извода, че историите във филмите са, най-общо казано, два типа – с главни герои, които се променят, и с главни герои, които не се променят. Добра илюстрация в това отношение са главните герои във филма “Козият рог” – Мария и Караиван - бел.моя – Св.Хр.)

- кръг на действие на лъжливия герой: също тръгва да търси, реагира на изискването на дарителя – винаги отрицателно, и в качеството на специфична функция – лъжливи претенции.  100

Проп установява нещо много интересно – за героите в приказките мотивировката е несвойствена. Също така чувствата и намеренията на действащите лица не се отразяват на хода на действието в никакъв случай. С други думи, в света на приказката владеят строги схеми и правила за  героите и техните действия.

Същите драматургични принципи откриваме в изграждането на сценариите за фантастичния жанр в киното. Във фантастичните филми персонажите са многобройни, необичайни (тук си казва думата развитието на технологиите и специалните ефекти, които създават една нова виртуална реалност), в същото време прави впечатление  повторяемостта на сюжетните и образните схеми.

В момента на екран е поредният Гарван – “Гарванът на спасението”. Едгар Алън По написва поемата “Гарванът” преди повече от 130 години, но идеята за възмездието, за възстановяването на справедливостта макар и от отвъдното, вълнува хората и днес. Като ползва идеята на По, киното, с  помощта на драматургичната схема на вълшебната приказка, непрекъснато възпроизвежда “Гарванът” с различни съвременни сюжети и съвременни герои.

Съществува компютърна програма, демоверсия, която предлага осем архетипа с по два елемента, общо 16 елемента. От тях сюжетът се изгражда като взаимодействие между отделните елементи. Възможностите за комбинация са най-различни и зависят от драматурга, от неговите умения и хрумвания.

Само с информативна цел нека разгледаме тези осем архетипа със съответните им характеризиращи елементи, които са възможни варианти на техни качества.

· ПРОТАГОНИСТ – преследвач - този, който иска да постигне нещо, затова има два задължителни елемента на характера,  например преследване, размисъл.

· АНТАГОНИСТ – вредител, предизвиква враждебност, с примерните качества за измъкване, подвеждане.

· Този образ може да е обобщен – в “Междузвездни войни” това е Империята. В българския филм “Господин за един ден” (сц.Н.Статков, реж.Н.Волев) това е бедността.

· ПАЗИТЕЛ – помощ, съзнание.

· КОНТАГОНИСТ – изкушава, пречи. Идва от съвсем различен свят, не е заинтересуван персонално от историята.

Тези  четири архетипа с всички възможни комбинации на характеризиращите ги елементи са двигатели на действието.

Следващата група от 4 архетипа са т.нар. резоньорски персонажи:

· ПАРТНЬОР – поддържа или гледа. Свързан е или с протагониста, или с антагониста. В старите комедии това е слугата на господаря. Може да сменя приоритетите си.

· СКЕПТИК – недоверчив, опозиционен. Не вярва в нищо, но винаги действа

· ЛОГИК – специалистът, който знае, но не чувства (например принцеса Леа от “Междузвездни войни”)

-   ЕМОЦИОНАЛЕН – чувстващ, неконтролиран

Големият брой комбинации на качествата на тези образи създава възможностите за невероятно богатство и разнообразие на характери в сценария. Подходящото им ползване осигурява  драматургичния баланс. Тяхното съществуване, особено когато са добре мотивирани, е от изключително значение за произведението. Те помагат на основните герои и основния сюжет да изглеждат логично свързани, от което историята добива дълбочина, смисъл и въздействие.

Обликът (а това означава драматургичното изграждане) на художествения характер в киното се променя  почти както  характерът се променя в обществото, понякога кинодраматурзите предугаждат ситуации и конфликти, които животът по-късно поднася в реалността. 

Най-силните образи в съвременното кино са на нивото на усещанията. Това ново разбиране за художествения характер отразява промяната в самото разбиране на човешката личност. Деструкцията на образа е често срещана художествена практика. Разпада се не само старият, изживян герой, примерно героят от ХIХ в., а се разпада героят изобщо и неговото място остава вакантно. Жан Бодрияр посочва, че постмодернизмът е наложил симулакрума на мястото на традиционния герой. 

Често филмовите герои  не са изградени по класическия драматургичен начин, но въпреки това впечатляват силно и затова са най-яркото доказателство, че сценарият е несамостойна, междинна форма, способстваща създаването на филма. Тук трябва да кажем, че за изграждането на главния герой освен драматурга голяма роля  играят външността  и творческите възможности на актьора, общата концепция на режисьора на филма, изграждането на епизодичните образи, композицията на филма и т.н.   

По дефиниция художествените характери съществуват в определен контекст (т.е. те са част от дадено литературно произведение и са въвлечени в някакъв сюжет). Представата за тях изглежда неотделимо свързана с анализа на структурата на  художественото произведение. Богдан Богданов казва, че събитийността е едната страна на сюжетиката, другата е персонажът и те не са независими една от друга. Смисълът, който е заложен в двусъбитийната формула, се постига и чрез системата на персонажа. Тези две взаимно свързани страни имат идеологическа перспектива – системата от две основни събития е принцип за динамично концепиране на действителност, а системата на персонажа на свой ред е принцип за концепиране на човека в отношението му към някаква действителност. 101

 Понеже предмет на нашите разсъждения са героите в киносценария, разказващ някаква история, трябва да определим видовете деятелности на персонажа в сценария. 

Най-общо казано, тези деятелности са два вида - действане (actio) и реагиране (reactio). Тези реакции на героя са определени като такива от времето на старогръцката трагедия. 102 

Обикновено действието на персонажа се обуславя от мотивацията му. Тя пък трябва много добре да се измисли от автора, защото е свързана както с фаталната грешка, така и с целта, която героят има, следователно тя е определяща действието не само на героя, но и изобщо на произведението. Тя определя смисловото значение на цялата история, която разказваме.

От друга страна, когато се изграждат останалите образи, трябва да се съобразим с кръга на техните действия, както би се изразил Проп. Препятствията, които преодоляват, трябва да бъдат съобразно с тяхната природа на съюзници или пък на противници. На свой ред те именно като съюзници или като противници създават  възможности за нови перипетии и така движат действието напред.

Естетическата представа за характера се променя в различните етапи на киното. Днес много често се губи онова, което Айрис Мърдок нарича “трудността и сложността на нравствения живот и непроницаемостта на отделните личности”. Проследяването как израства характерът е първопричина за творбата, основа на нейната форма.103

В модерната литература героят е лишен от изключителност и оригиналност, той постепенно губи и индивидуалната си определеност. 

Съществуват различни характери – главни, периферни, епизодични (които подпомагат разгръщането на разказа), стереотипни, логични, променящи се в хода на  действието, довереници или пък такива, които са средство на други характери за постигане на определена цел. 

Колкото и важно да е участието на актьора в изграждането на екранния герой, ако характерите не оживеят на страниците на сценария, те няма да оживеят и на екрана. От наблюдателността и личния опит на автора зависи той да открие характерни детайли, жестове, мимики, особености на речта. Тогава характерът ще прояви  истинската си същност в развитието на сюжета, в конкретни епизоди, ще има естественост и логика в развитието му.

Индивидуализацията на характера зависи от замисъла, от жанра и, разбира се, от творческата индивидуалност на автора, от неговите предварителни проучвания за бъдещия филм. Детайлът, портретът и речта на героя имат решаващо значение при индивидуализирането на характера.

Ето защо всички подробности около изграждането на характера  трябва предварително да се обмислят и напишат. Ние, хората, сме еднакви с изключение на подробностите, които драматургът е длъжен да създава, измисляйки ярки детайли, индивидуализиращи характера. 

Детайлът е плътта на художествения образ, но той има свой смисъл само в цялото, като влиза във връзка с други, по-сложни структурни компоненти от идейно-тематичен характер. Той живее в бита на героите, но и в техния начин на обличане, характерна употреба на възклицания или думи, начин, по който се смеят, и т.н. Тъй като детайлите се организират от образната идея на автора, те се отличават  с идейно-емоционална натовареност, изразителност, асоциативност и пластичност.

Изискването за  индивидуализация на образа  като основна предпоставка за неговата художественост е обусловено от спецификата на изкуството на мимезиса, разкриващо същностното, типичното  чрез осезаемо конкретни, сетивно въздействащи  картини  като самия живот. Създаваният характер трябва да носи белега на  индивидуална неповторимост, но  в него трябва да се открива и типичното (за класата, за епохата, професията, народността  и т.н.). Разкъсването на органичното единство между индивидуалното и типичното елементаризира характера. Ако с единия си край вътрешният свят на героите опира до архетипно-общото, до езическото и въобще до единството на човека и света, с другия си край образите навлизат в сферата на интимно-човешкото.

Съвременните философи и теоретици на постмодернизма, като например Бърнстийн в “Новата констелация”, поставят акценти върху  динамизираната връзка между субект и обект, където азът се възприема като гнездо на комуникации. В постмодернизма художественият образ  функционира главно със семиотичния си аспект, със способността си да бъде знак и да се вмества в литературното обкръжение. В този смисъл представянето, изграждането на характера  е едновременно процес на  неговото хуманизиране и на неговата дехуманизация (виж по-горе, в гл. “Стил и жанр” за краха на традиционния характер Кристин Брук-Роуз   в “Разтваряне на характера в романа”). За да бъдем по-ясни, ще посочим като пример подхода за представяне на героинята в “Родени убийци” на режисьора Оливър Стоун. Съдбата в семейството й, насилието от страна на баща й, безразличието на майка й и други житейски обстоятелства са показани на зрителите като поредна  серия от ситком. Така образът на героинята добива знаков характер, който сам по себе си е твърде условен за зрителите, но това не пречи за неговото възприемане, а, напротив, прави го по-атрактивен именно с тази степен на условност и възможност да се вмества сред останалите персонажи на филма.

Създавайки характера, сценаристът създава неговата съдба. За да се получи това, сценаристът трябва да приложи професионалната си методология за изграждане на характери и предварително в изключителни подробности  да си представи героя – неговото детство, родители, външен вид, образование, духовно и емоционално развитие през годините, отношения с близки, роднини, колеги, политически и сексуални предпочитания, външни прояви, вътрешни проблеми, самочувствие, философията му за живота, харесва ли работата си, с какво е горд, от какво се срамува, интелигентен ли е, има ли цел в сценария и защо иска да я постигне, кой или какво и защо се опитва да му пречи, оптимист ли е или песимист, интроверт ли е или екстроверт, как говори – с акцент, на жаргон или на  диалект. 

Сценарият е по-организиран от истинския живот, затова,  когато се създават характери, е добре да се взимат полезни хибриди от много познати хора, с които сме общували или сме наблюдавали. От тази информация може малка част да влезе в сценария, но тя ще го обогати и оживи извънредно много.

Добра идея е сценаристът да базира характерите си върху истински хора, свои познати. Ползването на прототипи в литературата е практика. Всеки непознат човек изглежда в някаква степен нереален в сравнение с близък приятел.

Но за да са убедителни героите, трябва драматургично внимание за изграждане и на ситуацията. Би било лекомислено да пренебрегнем това съображение. Не е задължително, но  много помага и в голям процент успява драматург, който има лични наблюдения за хората в определена ситуация, защото именно героите вадят конкретиката на ситуацията. Ако гледате с професионално око на добре направени сериали и особено много внимавате кое в тях е по-важно от драматургична гледна точка – ситуацията или реакцията на героите,  ще се убедите, че е второто, независимо от жанра на сериала.

Поставихме драматургична задача на студентите да напишат страница диалог между мъж и жена за това, че той е закъснял, без да й се обади да я предупреди. След като написаха диалога, студентите трябваше да напишат нов диалог на същата тема, но участниците  трябваше да бъдат техните родители. Интересно беше да установим две неща:

1. Върху какво се съсредоточава драматургът – върху ситуацията, т.е. върху спора между мъжа и жената, или върху характеризирането на персонажите. (Съществуват различни виждания – някои смятат, че ситуацията определя действията и думите на героите, други – че тя само дава възможност на характерите да проявяват пред очите на зрителя своята същност, трети, че героите пораждат ситуацията.)

2. Кога му е било по-лесно да пише – в първия вариант, когато се осъществява  диалог между измислени персонажи, или във втория, когато е имал предвид познатите качества на родителите си? 

Забелязали ли сте как в определени ситуации хората сякаш не могат да общуват, изговарят прекалено много думи, без да кажат това, което наистина е необходимо, за да изяснят нещата помежду си? Остава нещо скрито на втори план, което е всъщност истината. В конкретната драматургична задача интонацията, жестовете, погледите на участниците в диалога биха допълнили смисъла на репликите, които звучат като ежедневна разговорна реч. Биха дали представа за скрития втори план.

Подобни са и диалозите в киното – казани-недоизказани съждения в ежедневно разговорен стил, подпомогнати от визията (жестовете и мимиките на актьорите) с начина, по който са произнесени (интонациите), за да покажат смисъла.

За да фокусира  реакциите и думите на героя, драматургът предварително е обмислил параметрите на ситуацията – мястото и времето на действието, всички подробности на обстоятелствата около закъснението и неговото обяснение, приемането му или не от жената и т.н. 

В създадените от студентите  диалози  прави впечатление, че вторият вариант (разговорът между майка и баща) е почти два пъти по-дълъг и по-интересен с обясненията на мъжа и реакцията на жената в сравнение с първия вариант. Защо това е така?  Какво в повече съществува във втория диалог? 

Първо, прави впечатление, че има едни установени представи за отношенията между съпрузите. Второ, реакциите на героите са психологически убедителни и разбираеми и не е било трудно за студента да ги опише, защото той многократно ги е наблюдавал, познава ги достатъчно добре като характери и взаимоотношения.

Целта на драматургичната задача е да се убеди сценаристът, че в конкретната задача героят е по-важен от ситуацията. Дори  египетските пирамиди  имат стойност само ако човекът се сравни с тях. Човекът е единица мярка за измерването на тяхната архитектурна, строителна и т.н. гениалност. 

В повествователния  и драматургичния тип изкуства, към които принадлежи и киното, героят е категория на изкуството, или както казва Балзак, ”героят на художественото произведение – това е идея, станала персонаж”. Следователно не е възможно героят да не бъде в центъра на  авторското внимание, независимо дали го разкриваме в ситуация или в състояние.

Филмовият образ не просто се предлага на съзнанието на зрителя, а се ражда и възниква благодарение на това съзнание. Произведението на изкуството, разбирано динамически, е именно процес на изграждане на образа в чувствата и разума на зрителя 104.

Преди образът да упражни такова въздействие върху зрителя, актьорът, който  го превъплъщава, трябва да намери  творчески  и професионални възможности (аргументации) за неговата реализация в текста на автора.

Работата на актьора според Вера Найденова “се формира от драматургията – от величината на нейното съдържание, от нейната проникновеност, от нейната художественост”. 105 

В света не съществува човек, който да няма поне едно преобладаващо качество в характера си, с което да се различава от заобикалящите го. При дадени обстоятелства, съчинени от драматурга, ще се вижда това негово преобладаващо качество – как отслабва или се засилва, как останалите реагират спрямо него, как това качество помага или пък пречи на героя да постигне целта си – всичко това свързано  създава образа и дава тъканта на филма.

Авторът създава характеристиката, ситуацията и логиката (или липсата на такава) на поведението, линията на развитие на образа. Всички детайли, свързани с изграждането на образа, са негово задължение. Ако той добре е обмислил и написал всичко това, актьорът ще има какво да играе. Нещо повече - актьорът ще може да види как в разлчните ситуации неговият герой си взаимодейства с останалите герои. Ще усеща органичната връзка между своя герой и останалите герои и ще може да прави анализи на взаимоотношенията си с тях във всеки момент от филмовото развитие.

Нека си спомним изискванията на Аристотел за героите в драматичното произведение. Никой след него не е бил толкова точен, когато говори за герои, фабули  и отношенията между тях. 

Героят да не се отличава с добродетелност и справедливост и да преминава от щастие към нещастие не поради порочност и лошота, а поради някаква грешка (фатална грешка или фатален недостиг). 106

Фаталната грешка е безотказно ефективен драматургичен принцип при изграждането на характера поради това, че тя предизвиква  компенсацията на тази грешка (или фатален недостатък), която задвижва драматургичното действие. От естеството на компенсацията ние можем да правим  заключение  за същността на характера.

Тук ни се струва много удачно да илюстрираме това изискване за наличие на фатална грешка или фатален недостатък, изискваща компенсаторни действия, с пример от филма ”Новият Дон Жуан”. Там фаталният недостатък на д-р Джак (ролята се изпълнява от Марлон Брандо) е, че е твърде рационален в отношенията със съпругата си. В технократското си  всекидневие той е забравил любовта. След срещите си с момчето (в ролята на Дон Жуан – Джони Деп) психиатърът, впечатлен от подхода му към жените, осъзнава рутинността на семейните си отношения. Докторът започва да прави изненади на жена си, стремейки се да постигне отново искреността на чувствата.

По принцип човешките отношения са изградени и действат така, че непрекъснато съзнателно (или не) искат и компенсират някакви недостатъци или грешки. Това става основен драматичен двигател в изкуството, достоен за любопитството на зрителя и за творческите усилия на авторите.

Интересно е да се гледа какво прави  героят с нещастието, а не обратното. Затрогва не изобщо страданието, а субективното (подчертаването мое – Св.Хр.) страдание. Индивидуализацията и психологизацията на характера започват от момента, в който драматургът измисля фаталната грешка или фаталния недостатък на героя. Измислена добре, приложена нататък, когато характерът се разгръща и непрекъснато съобразява с нея, тя дава ядрото на неговата специфика, особеното, което кара героя да постъпва така, както други на негово място едва ли биха постъпили

Героите трябва да будят страх и състрадание: състраданието е за невинния, а страхът – за подобния нам. Кога състрадаваме на героите? Когато страданията стават сред близки лица – например, ако брат убива, възнамерява да убие или извършва подобно деяние срещу брат, син – срещу баща, майка – срещу син, или син –срещу майка. Тези случаи трябва да се търсят. 107

Ярък пример за драматургичната ефективност на това прозрение на Аристотел във вековете е трагедията  “Медея” на Еврипид.

Авторите на филма “Козият рог”, сценаристът Николай Хайтов и режисьорът  Методи Андонов, постигат своя успех, защото техните база данни за изграждане на филмовия разказ са точно такива – насилието се възпроизвежда от бащата към детето.

Не така стои въпросът обаче, когато гледаме латиноамериканските сериали, където се прекалява и злоупотребява с изискването драмата да е между най-близки хора. Стигането до мелодраматизъм въобще не е белег на драматургично майсторство, а тъкмо обратното.

Истинското състрадание е симпатия  към страдащия, която същевременно оправдава нравственото, което той трябва да притежава. Мерзавци и лумпени не могат да ни внушат този вид състрадание. Хегел казва, че трагичният характер ни внушава страх пред силата на накърнената нравственост, но в същото време буди и трагична симпатия в своето нещастие, защото той трябва да бъде “съдържателен и превъзходен в самия себе си”. Това е така, защото само истинската нравственост действа покъртително и разтърсващо.

Ако героят не допринася с действията си за нещастието си, а то му се случва по силата на най-различни  случайности – загуба на имот, смърт на близък, болест и т.н., картините на скръб  са само сърцераздирателни. Необходимо е изградените действащи герои да изпитват нещастието само като последица от тяхното собствено действие, което те трябва да отстояват с цялата си индивидуалност. Само тогава те биха предизвикали съчувствие у зрителя.

Но какви качества априори трябва да има характерът, за да са възможни подобни чувства към него?

Още във фазата на измислянето на характера драматургът би трябвало  да се съобрази с казаното от Аристотел. ”Що се отнася до характерите, четири са нещата, които трябва да се преследват:

1. Първо и най-важното е да бъдат благородни. (Дори в спорния образ на д-р Ханибал Лектър, “Ханибал” - реж. Р.Скот, по романа на Томас Харис, откриваме някакъв тип благородство в отношението му към жената инспектор от ФБР.)

Героите със своите заложби, фантазии или убеждения показват едновременно издигнатостта си над своите ситуации и действия и заедно с това пълното богатство на душата си. Интересът на драматурга, когато изгражда особеното съдържание на действието, е насочен не към нравствената справедливост   и необходимост, а към отделното лице и всичко, свързано с него. 

Драматургът фокусира вниманието си върху мотивацията на героя – любов, честолюбие, омраза, завист, властолюбие, сексуално желание, мания за нещо, даже и престъпление. Мотивацията е важна, защото разкрива вътрешния механизъм на това, което движи изобразявания характер. Той може да действа не заради значимостта на своята цел, а заради особеността на характера си. Когато главен мотив доставя престъплението, задължително изискване за драматурга е поне формално величие на героя и много силен индивидуален характер, който да може да устои на всичко отрицателно и да може да приеме участта си, без да се отрича от деянията  и философията си.

Ако целта на характера е нравствена, това би било случайност, а не изпълнение на съществено изискване, т.е. целта и същността на характера са две различни неща. 

2. Второто е съобразността. Един характер може да бъде мъжествен, но на жена не подобава да бъде мъжествена или страшна (с това изискване са се съобразили авторите на “Козият рог”, когато са създавали образа на Мария).

3. Третото е правдоподобието. Психологическото правдоподобие на какъвто и да било характер и неговата заобикаляща го среда са задължителни за  възприемането на киноразказа.

4. Четвъртото е последователността – дори ако някой герой е непоследователен като характер, то той трябва да бъде последователно непоследователен. 108

Героят непременно трябва да бъде ръководен от някаква цел, залог, мисия, които да осмислят действията му и това да лежи в самата фикция на автора, изградена от множество случки, събития, перипетии, формиращи основната линия на разказа.

Сценаристът трябва внимателно да обмисли всички отношения между лицата и развоя на действието. Причинно-следствената, логична и емоционална взаимосвързаност между характера и сюжета Аристотел определя така:

“И в характерите, както и в състава на събитията винаги трябва да се търси или необходимостта, или вероятността, така  че такова и такова лице да говори или върши такива и такива неща или по необходимост, или по вероятност и едно събитие да става след друго по необходимост или вероятност.” 109

Ако  авторът е правил случайни избори при създаването на  образа, резултатите ще са случайни. Ако пък са добри – резултатите безспорно ще са добри. Според Ортега-и-Гасет човешкият индивид е машина, която избира, ние изминаваме живота си в непрекъснат избор. Тази мисъл е валидна както за автора, така и за персонажите, които той създава. Логиката, с която авторът създава персонажите, е вече споменатата логика на Лотман “ако… - то…”. 110

Изпълнението на изброените драматургични постулати гарантира и помага на сценариста да направи възможна съвременно звучаща идентификация на героите. Трябва да кажем, че, следвайки Аристотел, ние бихме създали характерите като елемент от единството на действието.

Драматургът има творческата свобода да прекарва  познатите архетипи през  личния си опит и авторска лаборатория, но  трябва да се съобрази и с поетиката на Аристотел, ако иска  произведението му да е професионално стабилно.

Най-честите възможни грешки при създаването на характера са:

· Героят не е човек, с когото публиката може да се идентифицира в някаква степен.

· Неговата съдба е безразлична на зрителя (между съдбата на героя и системата на социалните причини няма истинска връзка).

· На  този човек не може да се повярва.

· Не може да се посочи точно какво кара героите да са такива, каквито са.

· Героят съзнателно решава да направи нещо и не го извършва.

Характерът индивидуализира конфликта

Как сценаристът анализира първоначалния хаос, за да се видят намеренията на героя и неговите действия в бъдещия сценарий? За кое първо мисли – за темата, за сюжета или пък за характера (образа, персонажа)? Всичко е много индивидуално, но основното е, че винаги  е свързано с избистрянето на историята и участниците в нея.

В началото благодарение на собствената си психична, интелектуална, социална и т.н. нагласа авторът по интуиция определя типа история, която иска да разкаже. Тук голяма роля играе подсъзнанието – спомените, опитът, наблюденията, проучванията, даже сънищата. След това, интерпретирайки, той определя идеята и проблема, който трябва да се разрешава, персонажа, подходящ да бъде ангажиран с това. Вживяването  в характера на героя помага много и е въз основа на усвоен много богат материал за образа.

Конфликтът, повод за който са външни предпоставки, се съдържа  всъщност в характера, който героите следват не заради някаква абстрактна справедливост, а заради собствената си същност. Те са това, което са, и в това се състои тяхната привлекателност. Те именно индивидуализират конфликта в произведението.

Казахме по-горе, че сценаристът трябва да наложи на персонажа си подбуди за действие, т.е. мотивировка, с която той ще развива действието и ще реши (или не) конфликта си. Такава мотивировка може да бъде справедливост, сексуално желание, жажда за власт, любов, страх, омраза, неподчинение, стремеж към свобода, желание за живот, благородна кауза и т.н.

Драматургът не може да не се съобрази с факта, че днес съвременният човек дава право на индивидуалността да направи желаната си цел и двигател на своите действия. Нещо повече – именно правото на субективност, както казва Хегел, затвърждава като единствено съдържание и “изключителна цел” любовта, омразата, стремежа към свобода на индивида  и т.н.

Хегел твърди още, че колкото и индивидуалността на страданията и страстите да са център на драмата,  в човешкото действие не може да отпаднат цели от кръга на семейството, държавата и т.н. Стълкновение на династии или на отделни членове от един и същ  владетелски дом помежду им (както е в “Хамлет”, “Медея”, “Антигона”, “Едип”), конфликти за граждански и частноправни отношения, много специални аспекти на семейните отношения и на проявите на отделната личност се вграждат в сюжетите  на съвременното кино (”Кралица Марго”, “Смело сърце”, “Отело”, “Патриотът”, ”Съдба на куртизанка”, “Обикновени хора” и др.).

Работа на драматурга е да индивидуализира конфликта в сценария чрез образите. Той позиционира конфликтуващите страни, описва обстоятелствата на конфликта, създава опонентите на главния характер, следи  развитието и ескалирането на конфликта и не  допуска да падне енергията на напрежението му. По този начин постига това, че конфликтът се намира в непрекъснато движение – задължителна е динамиката за киното! Добре е да  достигне до зримо напрежение. Основен принцип в показването на това движение е преследването (не само буквалното),  въвеждането на паралелни и събиращи сюжетни линии на действието.

Ако сюжетът представлява айсберг от действени епизоди, това, което  е видно от айсберга на повърхността, е целта на героя (т.е. разрешаването или не на конфликта), всичко под водата е процесът на постигането й, дълбочината на съдържанието й.

Европейските филмови творци се интересуват прекалено много от дълбочината, от процеса,  до такава степен, че забравят върха на айсберга, те не се стремят към  показването на  конфликта. 

Типично за американското кино е, че идеята изпреварва творбата, цялото изграждане на филма е съобразено и е в името на целта, която преследва героят, и именно в този смисъл може да се каже, че изграждането на идеята (чрез действията на героите) изпреварва последователното внушение на  творбата. Приоритет в американските филми има целта,  те неглижират в голяма степен процеса, корените на нещата. Разбира се, това са прекалено общи оценки, които нямат претенцията за обхват на всички филми, а набелязват  само някои  общи белези на филмовото им изграждане.

Идентификация и трансформация на характера


Идентификация (от лат. Identifico – отъждествяване)

Трансформация (от лат. transformatio – преобразяване,









изменяне)

Качеството на нашия живот зависи в голяма степен  от усилията, които полагаме да бъдем личности. Този житейски принцип всъщност е и драматургичен – ако героят полага усилия да бъде личност, ще бъде интересно да се  гледа как преодолява различните препятствия пред себе си.

Съдбата  на особения индивид и характер в специални отношения с други персонажи е все повече  предмет на киното. Не добрият човек, а Човекът! За духа няма добродетел – Духът е отвъд доброто и злото. Духът е само интензивност, казва Гео Милев. Именно тази интензивност днес е във фокуса на киноавторите.

Според Лотман сюжетите, с  които опознаваме човека, имат една обща черта – те “въвеждат човека в ситуацията на свобода и изследват избраното от него в този случай поведение”. 111

Днес ние сме участници в огромен обществен трансформационен процес, който включва и отделния човешки индивид. Не може да минем без отговор на въпросите кой съм аз, какво искам, откъде идвам, къде искам да отида и т.н. – все въпроси, свързани със самопознанието, с духовната идентификация. 

Именно идентификацията  е един от основните принципи  в старогръцката литература – “себеосъзнаването на индивида пред лицето на неведомото нещастие”. 112

Връзката между идентификацията на героя и неговата трансформация е двустранно обусловена. Няма идентификация на героите без трансформацията им. И обратното – трансформирайки се, т.е. променяйки се, те се идентифицират, намират себе си  чрез ситуацията.

Идентификацията не означава абсолютизиране на индивидуалното. По пътя на собствената си идентификация героят ще види нови пътища на взаимодействие между различните области на живота, ще се срещне с променливостта и деформациите на човешката психика. Изобщо подходът към идентификацията на героя може да е и синтез на различното, на рационалното и спонтанно-несъзнателното.

Най-общо казано, във всеки филм основният стремеж на героя, показан деликатно, разбира се, е естественият стремеж към човешко щастие, така както специфично го разбира съответният герой на филма. Спецификата на героя е важно нещо и заради това, че обуславя спецификата на препятствията, които драматургът трябва да му измисли. 

В съвременното изкуство представата за множественото аз на човека, за трансформативното начало става основен двигател във вътрешните преображения на героите. Критерият за човешката личност днес е променен – моралното се оказва по-широка категория от еднозначните оценки за добро и зло, психологическите и естетическите критерии не се отъждествяват с обществените. 

Освен това при съществуващата жанрова многопосочност традиционно-психологичното и трагизмът на човека добиват съвсем нови значения. Подобно на доброто, изкуството е препоръчително понятие, такава е и културата, която се е изродила в цивилизация, по думите на Шпенглер. 

Съвременният човек не е изграден по модела на готовите, завършените, предрешените проблеми и представи. Той е в състояние на нерешеност, вграден, както твърди философът хуманист Бърнстийн, в човешката ситуация. Той е съвкупност от едновременни жестове в противоположни посоки. Той е едновременно дистанция и непосредственост, изразява дистанцията на питането и готовността за действие “тук и сега”. 

В “Генеалогията на модерността” Мишел Фуко дава една променена постановка на човешката идентичност. Той говори за “систематично разтваряне на нашата идентичност” (подобно на Кристин Брук-Роуз, която говори за разтваряне на характера). Душата е сложна система от различни елементи и не  е невъзможно те да бъдат овладени със силата на синтеза. Азът не може да се самоидентифицира само с една част от това широко  и разпръснато от различни елементи съзнание. Синтезът не може да снеме различията и противоречията, да отхвърли другостта. 

В основата на човешките взаимоотношения философията на  постмодернизма предполага стремеж към крайните предели, отвореност на отношенията и на познанието, което означава разширяване на  границите на реалността, релации между човека и другите, едновременност на различията и т.н. Френският културолог Франсоа Лиотар  определя пространствата на аза   като гнезда от комуникации, пунктове, през които  преминават послания от различен характер. Така той създава модела за едно разнопосочно, динамично аз, възел от отношения, точка на различни преплитания. 113  

Подобни разсъждения показват колко сложен е пътят към убедителната идентификацията  на героя, колко съвременно определени трябва да бъдат от автора  всички събития и детайли при неговото изграждане.

В съвременните филми героите са показани в някакъв процес. Те обикновено са динамични личности, преживяващи в хода на действието различни трансформации. Без да са рецепти, а само общи ориентири, формулираните от Цветан Тодоров трансформации в повествованието могат да помогнат на драматурга, когато той работи върху сценария, тъй като показват и възможните трансформации в героя, неотменно свързан с драматургичното действие.

Въпреки споменатите условия и условности в изграждането на героя, в най-добрите филми напоследък все по-често става въпрос за личностната реализация на героя. Дали по своя воля, или заставен от обстоятелствата, той се бори на живот и смърт за собствената си реализация като човек. Подобна перспектива за всеки един от нас е възможна, затова е и предмет на толкова филмови сюжети.

Когато във филмите героите се стремят да възстановят изгубената връзка между себе си и другите хора, природата, Господ и т.н. и успяват (или не) на финала, ние сме свидетели как те преоткриват своята идентичност, нарушена в някакъв конфликт. По този труден път героят среща много препятствия, преживява много трансформации, променя се, за да се преоткрие.

Изборът “да бъдеш или не” във всеки отделен случай означава героят да преодолява много точно определени конфликти, отношения, препятствия. Той прави своите избори във всяка ситуация и така развива действието и темата. Изборите, които героят е заставен да прави, понякога му помагат да развие духовния си поглед, да открие истината за себе си, истинското си аз и смисъла на живота си.

На екрана героите обикновено са представени в този отрязък от живота си, когато тяхното щастие  е накърнено и за да си го възвърнат, трябва да минат през много препятствия, които стават причина за промени на характера, без които не биха дошли убедително до финала на филма. 

Закономерно  е, че идентификацията е свързана със значимостта на идеята във филма. Една универсална идея (например силата на любовта) е валидна навсякъде по света. Филм с такава идея може да бъде заснет в София, Рим, Лондон и т.н. – все едно къде, защото  става дума за любовта, която искаш да спасиш и си готов на всичко заради нея. Както подчертахме, когато говорехме за проверката на стойността на идеята за филм, всеки зрител, ако има предпоставки, може да установи връзка и да се отъждестви с разказваната история.

Зрителят обича да се идентифицира със силния, борбения герой, който обаче не е лишен от слабости. 

Когато  говорим за  идентификация на  героя, виждаме, че историите, в които това се разказва, са най-общо казано, два типа:

1. История, в която героят се променя (т.е. има разрешаване на проблема за идентичността му).

2. История, в която героят не се променя (т.е. остава си с проблема и не успява да открие идентичността си в новата ситуация).

И в двата случая  историята започва, когато героят открива, че светът не е този, който си мисли, че е (или както би казал Проп, има наличие на функцията “нарушение”). Когато светът се промени, сюжетът свършва.

Представете си например следната драматургична ситуация: един мъж неочаквано е напуснат от жена си (открива, че светът е друг, нарушение на установения ред). Какво може да направи героят? Да речем, решава да направи така, че тя да се върне (т.е. той иска да промени проблема с това свое решение). 2. Поставя си цел – тя да се върне. 3. Решава какво точно да направи, когато има цел, и т.н.

Механизмът на действие е подобен  на този при типа герои, които се променят. Във филмите (както и в живота) невинаги, когато успеят да постигнат целта си, героите са щастливи. Но за да покажем, че някой се променя, трябва да го покажем на фона на някой, който не се променя. Тази причинно-следствена зависимост изисква създаване на определена драматургична задача за второстепенните герои, които ще дадат на историята дълбочина и конфликт.

Ако разгледаме филма “Козият рог” (версия 1972 г. сц.Николай Хайтов, реж.Методи Андонов, в гл.роли Катя Паскалева и Антон Горчев) в светлината на разглеждания проблем за идентификацията на героя, ще видим, че това е история от типа на променящия се герой, който намира идентичността си (образът на Мария) на фона на герой, който си остава с проблема (образът на Караиван).

Възможна е и обратната гледна точка – да се види филмът като история от втория тип, в която един непроменящ се герой (Караиван) е изобразен на фона на друг герой, който се променя, търсейки своята идентичност (Мария). За нас “Козият рог” е по-любопитен и богат на внушения, ако се разглежда като историята на Мария, т.е. история от първия тип.

Когато гледаме филма и наблюдаваме именно процеса на идентификация при образа на Мария (нейното влюбване в овчаря отключва най-естествени желания на младата жена - от външното й женско идентифициране – епизодите с почти ритуалното преобличане с женската носия, до чисто вътрешното й изстрадано решение  повече да не бъде убиец отмъстител), ние вярваме в логиката  и необходимостта на нейните действия. Вероятно това е причината да не ни е нужен много диалог – изразителността на филмовата история е напълно достатъчна. Нещо повече – тя е универсално звучаща, ясна е за всяка географска ширина. 

Зрителят е потопен във филма, напълно хванат от кървавата му история, от вечните проблеми на насилието, произвеждащо насилие, на отношенията родител – дете. Нещо повече – зрителят може да се идентифицира с героите на филма. Как става това? Каква е драматургичната тайна на това постижение?

Може би постигането на идентификацията на зрителя с героя не изглежда нещо трудно. Всъщност това е въпрос на овладяно драматургично майсторство, неслучайно улучване на баланса при изграждането на темата (чрез развитието на характерите, чрез диалога, който изразява темата и характера, чрез измисляне на фабула, която концептуално да изразява темата, чрез структурата на сюжета). В “Козият рог” структурата на сюжета  е разказвателна, триделна (с начало, среда и край). Именно с нея авторите са постигнали най-доброто развитие на идеята, темата и характерите и чрез нея са накарали историята им да оживее.

Различни са целите на героите в този филм. Караиван мечтае да осъществи кърваво библейско отмъщение за насилниците – убийци на жена му. В разказа на писателя Хайтов той е физически негоден за постигането на подобна цел. Във филма обаче героят на Антон Горчев е здрав и силен мъж, в разцвета на силите си. Случайно ли режисьорът  Методи Андонов избира Антон Горчев? Защо при такъв избор Караиван сам не извършва това, което иска? Няма нищо случайно. Представяйки ни един здрав и обезумял от мъка мъж, който се опитва да отнеме женската идентичност на Мария, като я подстригва, облича я в мъжки дрехи и я обучава  за отмъстител  убиец, режисьорът деликатно ни посочва неговата фатална грешка, която работи драматургически ефективно  по-нататък в хода на филмовото развитие. 

Фаталната грешка на Караиван поражда основния конфликт в “Козият рог” – изкривяването, насилственото отнемане на женската и личностната идентичност на Мария. Бащата изисква от дъщеря си не само да следва указанията му, но и това, което е невъзможно и противоприродно – в чувствата си да не е жена. Всъщност Караиван, макар да не убива директно Мария, с постъпките си буди у зрителя страх и състрадание към нея. По този начин авторите на филма представят завръзката на проблема за идентификацията на Мария, а също така и фаталната грешка на Караиван. ”Героят да не се отличава  с добродетелност и справедливост и да преминава към нещастие не поради лошота и порочност, а поради някаква грешка”, препоръчва Аристотел. 

Фаталната грешка би трябвало да е нещо, което дори и хипотетично, категорично би грабнало интереса на зрителя, а пък за филмовия герой би било предпоставката, зародишът на конфликта. Фаталната грешка или фаталният недостатък, както споменахме по-горе, пораждат необходимостта и проявяването на компенсаторни действия и реакции на героите, които, от една страна, движат действието и разкриват темата и идеята, а от друга страна, дават (или не) възможност на зрителя за идентификация.

Поврат на филмовото действие настъпва, когато  Мария среща овчаря и започва да усеща отговорност за своите постъпки, но и да се замисля за това как постъпват с нея. Зрителите са свидетели на нейното духовно пробуждане и себеопознаване – това много деликатно е показано и в църковния епизод. Мария разглежда с интерес стенописите, изобразяващи Успение Богородично и грешниците, срещу които е написано “вечна мъка”. Мария ги гледа като хипнотизирана, в унес и нейното селективно внимание към изображението на точно тези теми ни подсказва какво изживява тя. Нека напомним, че този епизод е след натрупванията на епизодите, в които тя се запознава с овчаря, мислещ я за момче; епизода със заколването на козлето; епизода, в който  не пожелава да убие бея и излъгва баща си, че е закъсняла, защото е гонила вълци; епизода на водопада, където овчарят вижда, че е момиче; епизода, в който овчарят и Мария се любят. Всички емоционални натрупвания от тези случки в живота на Мария чертаят линията на нейното женско и личностно идентифициране и сложността  на този психичен процес  майсторски е загатната в църковния епизод. 

Проследявайки как героинята се променя в контекста на развиващия се сюжет, сценаристът натрупва, ескалира неусетно драматично напрежение, което намира своята кулминация в убийството на овчаря. Пред очите на зрителя Мария преживява своята трансформация на знанието – от незнание (в началото) към знание (в по-нататъшното сюжетно развитие на филма).

Първото самостоятелно нейно действие по посока на тази трансформация е епизодът, в който възстановява справедливостта - вижда в гората как турчин със сила взима коня на българин и с умението си на воин Мария отнема коня от турчина и го връща на сащисания българин. За първи път тя чувства лично удовлетворение от постъпката си и лицето й сияе с непознато чувство на задоволство.

Емблематичен епизод във филмовия разказ за постепенното личностно пробуждане и идентификацията на Мария е този с играта и заколването на козлето. Въпрос на авторски подход е спазването в този епизод на причинно-следствената връзка между външно и вътрешно. Авторите знаят, че е много важно по какъв начин героите външно изразяват вътрешните си конфликти. (Нека само напомним епизодите в постелята, когато ту Караиван е грижовен към заспалата Мария, която се оказва, че не е заспала, ту пък точно обратното – тя е грижовна, а той се оказва незаспал. Кинематографично изразителен и пределно изчерпателен начин  да опишеш суровата мълчалива природа на тези отношения между баща и дъщеря).

В епизода с козлето Мария е облечена с женска дреха, показва нежни чувства към козлето. Караиван е вбесен и от външния й вид, и от чувствата й. “Какво си се разсъблякла? Я, иди да се облечеш вътре веднага! Хайде!” Действието на Караиван (заколването на козлето) сякаш  е продължение  на репликите му: Тоя свят не е за жени! Ако не удариш ти – тебе ще ударят!” 

В малкото реплики (”Козият рог” е рекордьор в българското кино и в това отношение) Караиван използа предимно  императивна форма. С този драматургичен похват авторите не само определят  характера му, но си помагат и в изясняването на темата за насилието във филма. 

В епизода  с козлето вътрешният конфликт, труден за изразяване, прераства в открит външен конфликт между баща и дъщеря и това е изведено с христоматийно кинематографично майсторство. Освен това епизодът е удобен пример да се илюстрира твърдението, че когато характерите правят своите избори, те изразяват темата и движат сюжета.

Естествено и логично за зрителя идват решението на Мария в по-нататъшното филмово развитие да излъже, че бея го няма, както и категоричният й отказ да продължава кървавото отмъщение. Не ни изненадват дистанцията и отчуждението в думите й: ”Добре, отивам, но после да ме оставиш на мира. Чу ли? Омръзнахте ми!” 

Нека си спомним първия кадър на филма  “Козият рог” – с  огъня. Виждаме го и на финала, когато с пречистващата си стихия обзема къщата с убития любим на Мария и сякаш изгаря възможността тя да е щастлива. Безспорно кулминацията на филма е убийството на овчаря от Караиван. Мария усеща кой е извършителят, едва отронва своето “защо”, но тя , намерила  своята човешка идентичност, отхвърля перспективата да отмъсти на баща си – така, както той я е учил – око за око. Мария прави своя избор – съблича връхната си дреха, запалва къщата с убития си любим и влиза в нея.

Когато на финала  Караиван  изнася на ръце мъртвата Мария  на планинския връх, епизодът поразително заприличва на епизода, в който  той носи спящото момиченце, облечено в сякаш същата бяла дреха и с бяла забрадка. Така сюжетът завършва. Постигнат е отговор на основния въпрос , вълнуващ  като антична драма – могат ли Караиван и неговата дъщеря Мария да са щастливи, след като тя е постигнала своята женска и личностна идентификация, а той не се е  променил ?!

Как влияе жанрът върху изграждането на образа?

Когато авторът създава персонажите, не бива да забравя, че те са част от сюжета. В какъв стил ще изгади филмовата цялост е проблем на естетическия му избор. Във всеки случай не бива да се забравя, че жанровата определеност влияе върху изграждането на персонажа.

Всички жанрове имат своя конвенция, с която зрителите са свикнали и неволно очакват и изискват – така както децата поправят възрастните, които не разказват приказката им по установения ред.

Нека си направим малък изпит. Отговорете на въпросите: 

· За какъв жанр става въпрос, ако описваме чудовище в ежедневна среда?

· Какъв е филмът, в който героят пее и танцува през цялото филмово действие?

· Какъв жанр e филм, в който има много прашни улици с препускащи дилижанси, коне и героят стреля на живот и смърт?

Ако отговорите са трилър, мюзикъл и уестърн, това означава, че споделяте твърдението ни, че зрителите са свикнали с конвенциите  на различните жанрове така, както децата с приказките. Зрителите знаят, харесват и очакват точно условностите, които дават характеристиката на жанра и в частност на героите от съответния жанр.

Драматурзите не може да не се съобразят с това и с целия вековен филмов опит до момента. Те трябва да владеят езика на киното и неговите средства за изразяване и да ги прилагат ефективно в работа си. Драматургът трябва да знае как да промени реалното  време и реалното пространство, разказвайки своята уникална история. Той трябва да знае как да прекара през жанровото ограничение всеки сюжет. Ще се опитаме без претенция за изчерпателност да маркираме някои драматургични изисквания към  персонажите в някои филмови жанрове. 

Епосът създава художествена картина на света чрез повествование за него. Предмет на изображение са човекът и неговата жизнена съдба. Епосът пресъздава живота обективирано, в неговата цялост и пълнота чрез рисуване на типични герои и чрез описание на редица събития, като се отличава с обстоятелственост и широта на изображението. Епическите произведения най-често са сюжетни и композицията им е сложна  и разнообразна. Тези техни естетически особености  се отразяват върху обема, сюжета и композицията на епическия герой.

В основата на неговия характер лежи развит многостранен човешки характер, представляващ определена индивидуалност, показан в известен завършен (т.е. има начало и край) момент на своя жизнен път в сюжета, т.е. отразява в своята съдба характерни черти на жизнения процес.

Жанровата характеристика при изграждането на епичните герои според Хегел е “широта и многостранност” на характера, на обстоятелствата, случките и събитията, докато в една драма, напротив, действа най-пълно съсредоточеността върху определената колизия и нейната борба.114 

След Първата световна война, за да отговори на новите исторически условия, Бертолт Брехт създава съзнателна епизация на драмата и на театъра, като включва в актьорската техника “ефект на отчуждение” при пресъздаването на художествените образи.

Ефектът на отчуждение е похват, чрез който драматургът и режисьорът показват явленията на живота по неочакван начин, предизвикват зрителя да вижда нещата от нова гледна точка, да размишлява върху тях, да ги разбира по-задълбочено. В резултат на теоретически изследвания в областта на драмата и на практическия опит в театъра Брехт съставя сравнителна таблица, в която съпоставя особеностите на традиционната драматическа форма и на новата, епическата форма 115:

Драматическа форма



Епическа форма 

Действаща





Разказваща

Въвлича зрителя в сценичната

Прави зрителя наблюдател

Акция

Прахосва активността му


Буди активността му

Предизвиква чувства



Тласка към решение

Преживяване




Картина на света

Зрителят е потопен в нещо


Срещу нещо е противо-








поставен

Възбуждение




Аргумент

Консервирани преживявания


Тласък към познание

Зрителят съпреживява



Зрителят изучава

Човекът е предпоставен като


Човекът е предмет на

нещо познато




изследване

Човекът е неизменяем



Човекът изменя и се изменя

Напрежение за изхода



Напрежение за хода

Една сцена заради другата


Всяка сцена сама за себе 








си

Нарастване





Монтаж

Линейно действие



Завой 

Революционна необходимост


Скокове

Човекът е фиксиран



Човекът е процес

Мисленето определя битието


Битието определя 




мисленето

Чувство





Разум


Западните литературоведи смятат, че пиесите на Брехт са най-често поставяните след тези на Шекспир. Модернистът класик създава в пиесите си не страсти и съпреживяване, а разум и дистанциране.


Основното в неговото творчество е непоследователността. Последователността на събитията никога не се наглася  според естествената или очевидната логика: зрителят преживява постоянното прекъсване в структурата на разказа, където един похват сменя друг. Актьорите изоставят речта, пеят смъкват маските си и се превръщат в други действащи лица. Мястото на действието рязко се премества в пространството и времето и непоследователността създава бездни.


Брехтовият епически театър създава нова естетика, която се усвоява леко не само в театъра, но и в телевизионни предавания, като например “Улица Сезам”. 116 Влизането от образ в образ (както е в “Човек от луната”- реж. М.Форман), прекъсваната структура (както е в “Буре с барут” на реж. Г.Паскалевич), запяването на актьорите във филм, който не е мюзикъл (например в ”Магнолия” - реж.П.Андерсън) и т.н. са естетическите влияния на Брехтовия епически театър. Те мощно влияят върху изграждането  на жанровите конвенции на персонажите, правят ги хетерогенни, с размити естетически характеристики.


В съвременното кино наследници на епоса са безкрайно дългите сериали, при които в зависимост от таланта на режисьора и другите творци зрителите имат възможност да са съпричастни на художествена интерпретация върху живота.


Епическият герой в класическия му вариант не се среща често в киното. В епоса характерът подражава на общочовешкия тип, представен с особеностите на вида. Той има своя специфика на обрисуване – описват се главно постъпките му, взаимоотношенията му с другите лица в произведението, на фона на обществени събития (“Смело сърце”, ”Патриот”). Голямо значение имат диалогът, монологът и вътрешният монолог, които го индивидуализират и типизират. С индивидуалната си съдба епическият герой отразява характерни черти на жизнения процес. В съвременния  филмов епос, особено в сериалите не е задължителна обичайната епична структура -  експозиция, завръзка, развитие на борбата, кулминация, развръзка. Нерядко в тях авторите използват  литературния принцип нон финито, т.е. в голяма степен образите са неопределени, сякаш незавършени.


Съвременното кино ни дава многобройни примери за еволюирали жанрове. От класическата драма жанрово водят началото си  гангстерският филм, който еволюира в полицайски, екшън, трилър. Всички те днес не могат да се похвалят с жанровата си чистота – взаимно са просмукани и от други жанрови влияния.


Тъй като драмата е литературен род, който разкрива живота чрез показване на конфликти, класическият драматичен герой изживява и изразява драматична борба. В душата му се борят противоречиви чувства. Обикновено драматизмът е най-силен в решителния момент на борбата – кулминацията, но е възможно стълкновението да е между две противоположни чувства, мисли или страсти, тогава драматизмът е вътрешен, напрежението произлиза от психологическото раздвояване у лицето. В сравнение с епическия  характер драматичният е много по-динамичен и по-конфликтен.


В трагедийния род героят се разкрива  и завършва трагично в ожесточена борба със заобикалящите го персонажи поради особените черти на своя характер и непреодолимото противодействие на околната среда.  От създаването на първите трагедии до днес трагическият герой се е развивал, но е запазил основните си черти - води с враждебни сили непримирима борба, която се оказва гибелна за него.117  Можем да срещнем трагическия герой и в други литературни родове и видове. Той се развива пред очите на зрителите под влиянието на обществените сили и условия извън него, в сблъскване с околната среда, с предразсъдъци, традиции и т.н.  Трагизмът  на героя се крие и в неговия характер, в силните страсти, в необикновената воля, в съдбоносната непримиримост при постигане на някаква цел в живота (Караиван от “Козият рог”). 


Както казва Аристотел, действието в трагедията трябва да извиква у зрителите страх за съдбата на героя и съжаление, състрадание за неизбежното му участие във възникналия конфликт с непреодолими от него сили. Драматургичното майсторство при израждането на трагическия герой е показателно в постигането на катарзиса. Качествата, които трябва да има героят, са прекрасно формулирани от Аристотел и бяха разгледани по-горе.


За причина (humartia) на действието на героя може да послужи всичко – от объркването на самоличността до умишленото престъпление или грях, като вината е винаги ужасяващо несъразмерна с последвалата болка и крах.


Действията на трагическия герой, човек по думите на Аристотел “по-добър от нас” и с “велика душа”, имат за последствие възникване на разруха и хаос.


Трагедията е драматизация на чувството у човека за това как неговата човечност и самото общество са под постоянната заплаха на недпредсказуемите случайности на съдбата и на вроденото у човека разрушително начало.


За разлика от трагическия герой този в комедията не е изправен пред необходимостта да примири несъответствията в собствената си природа. Най-често той силно  желае да поеме собствената си защита, особено при нападките и хапливостта на диалога. Употребата на диалога и разкриването на характерите, както и другите аспекти на комедията – например авторското умение да се създават бързи промени наред с ускореното им преповтаряне или растящото майсторство за тяхното използване, говорят за художествените постижения на комедиографа.118 


Често ситуацията изглежда опасна за героя (има вероятност да разруши неговото самоуважение, спокойствие, любовни похождения или успех в обществото), без да съдържа особена заплаха за публиката или човечеството като цяло.


Съществуват два вида комедии – на характерите и на ситуациите. По-пълноценни като художествено проявление са комедиите от първия тип, защото техните характери изискват психологическа дълбочина и многостранност, понякога  символизиращи определени общочовешки жизнени позиции и типове на поведение. В този вид комедии също има редица комични ситуации и сюжетни заплитания, но акцентът е поставен върху характерите, които обикновено са на отрицателни герои.


В комедията на ситуацията наблюдаваме по-бегло представяне на героите, на пръв план изпъква ефектът от сблъскванията, от усложнената интрига, от неочакваните действия. Има и такива комедии, в които наблюдаваме относително уравновесяване между комичното, произлизащо и от характерите, и от ситуациите. Напоследък световна тенденция е производството на този тип филми като телевизионни сериали, наречени накратко ситкоми. В тях акцентът е повече върху смешната парадоксална ситуация, но има и някои много добри хибриди с комедия на характерите. Възможностите им да забавляват неангажиращо искрено се харесват на публиката, а у студентите предизвикват любопитство за тяхната направа.


Заслужава внимание студентският опит за пресъздаване на част от нашата действителност в комедийно-пародиен ключ. Досегашната ни филмова практика показва, че единствено подобен комедиен  подход за изграждане на герои и конфликти е поносим и приятен за зрителя, когато става въпрос за такива въпроси от нашата действителност.


Комедийните герои от студентските филми са представители от най-нисшата част от прослойката на мутрите (”Ако имате проблеми” - сц. и реж.Св.Драганов), а някои даже реално нямат никаква връзка с тях, но  много биха искали и всячески се стараят да ги наподобяват и да влязат в техните материално обезпечени среди (”Търси се” и “Експерти” – сц. и реж. Ст.Дончев). Тези филми са плод по-скоро на рефлексия със симпатия към бедни момчета, искащи да оцелеят, отколкото дълбокомислени анализи за смисъла на техните постъпки. Ето малък епизод от сценария на филма “Експерти” (сц. и реж. Ст. Дончев), илюстриращ “професионализма “ на героя:


“Вратата се отваря и се появява Джинката..


 Джинката: Здравейте, аз съм Джинката. Чух, че ви трябва професионален крадец, който може да пази тайна и работи евтино.
 Насреща му стои някакъв възрастен човек, който го гледа шашардисано. Съседната врата се отваря и излиза Жоро.


  Жоро: Джинка, тука, аз съм - Жоро.


 Джинката (към възрастния): Пардон, май съм се объркал. Забравете това, което ви казах.


  Човекът затваря бързо и се чуват 4 ключалки.”


  Съвременността е източник за вдъхновение и база за най-различни драматургични интерпретации в множество конвенции. Фантастичният жанр дава изключителни възможности за иносказателност, за най-невероятни образи и действия и затова студентите живо се интересуват от него.


Във фантастичните филми повече се разчита на фантастичната ситуация, отколкото на героя и развитието на неговия характер. Спецификата на фантастичния киножанр е в драматургическото представяне на нарушенията в човешкия порядък. Става дума за нарушения в подсистемите на реалността – социосфера, техносфера, космосфера, съществуващи във филмовата фикция чрез персонажите и обкръжаващата ги среда.


Зрителят приема фантастичното като възможно и реално с пълното съзнание, че е измислица. Фантастичното е проява на условността, често логиката на оприличаването движи смисъла му.


Драматургичен принцип е във фантастичните филми персонажите да са многобройни, но функциите (както се убедихме) са извънредно малко – 31. Това обяснява двойния аспект на  приказката – изключителна пъстрота, разнообразие и в същото време повторяемост в ходовете, поразително еднообразие. Валидността на тази теза за жанрова конвенционалност се потвърждава от серийността на обикнати от зрителите теми и форми във филмите “Гарванът”, ”Батман”, ”Супермен”, ”Междузвездни войни” и др.

Както вече отбелязахме в главата ”Какви герои да изберем? Какви качества те трябва да притежават?”, при героите в приказките мотивировката е несвойствена. Също така чувствата и намеренията на действащите лица не се отразяват на хода на действието в никакъв случай.

За какво по-специално трябва да внимава авторът?

Има едно универсално драматургично умение, необходимо особено много при фантастичния жанр. Това е ясното визуално драматургично изграждане на механизма на условността .

Например, ако описваме герой от фантастичен филм (като героя на Никълъс Кейдж във филма ”Град на ангели”) и  той не може да умре като дадено качество на образа - защото е ангел, задължително се налага  публиката да бъде подготвена за това.  Защо? Защото по този начин авторът гради  условността  на героя си постепенно и публиката спокойно би приела и по-нататъшни странни  негови прояви и качества. 

В същия филм  има епизод, в който на героя му се случва нещо подобно (да падне отвисоко), и той оживява. След това в хода на действието, когато пада от небостъргач и оживява, зрителят, приел вече условността на подобно качество на героя, приема събитието нормално.

Във фантастичните филми, въпреки всичко конвенционално в  измисления свят,  трябва да се спазва  психологически реализъм, който да прави убедителни фантасмагориите. А образите и техните действия би трябвало винаги да се осмислят от позицията на главната  концепция. 

Колкото и каквато и необичайна да е авторската приумица за образа, тя трябва да бъде разказана така на зрителя (значи драматургично изградена), че той да е в крак с филмовото развитие, да разбира  какво се случва на екрана, да му е ясен механизмът на фантастичното в историята и образа. Връзката с познатите делнични дейности прави  тези светове  по-прости и разбираеми. 

Какви могат да бъдат съвременните фантастични герои?

Във фантастичния жанр обществото рефлектира  своите страхове, проблеми и кошмари, такива  са и образите, които  киното създава. В развитото общество “индивидът започва да осъзнава своята зависимост от сили, които в основата си не подлежат на разумно обяснение”. 119 

Пример в тази насока е филмът “Процесът” по едноименното произведение на Франц Кафка, където обикновеният човек е призован  пред някакъв злокобен, тайнствен съд, без да знае в какво е обвинен. 
Често в съвременните фантастични филми объркването у главния герой се дължи на подтика му да изрази  страни от своята същност, които обществото осъжда и за които, разбира се, не съществува адекватен език…120

В сюжетите нахлува мистериозното, но трябва да се подчертае, че не това определя творбите като фантастични. По-скоро неочакваните и необясними бездни  в човека и  желанието му за идеално съвършенство могат да приемат различни форми в персонажите на фантастичния жанр. 

Френският философ Мишел Фуко  дава нетривиално обяснение на  фантастичното. Според него фантастичното  черпи от точността  на знанието. Той говори за “ерудиран ониризъм”. Значението на фантастичното се  разкрива, съдържа се в играта на явленията, в безкрайните съотношения между порядъка и случайността.121

В драматургично задание, което има за цел изграждане на фантастичен сюжет на тема ликантропия (една обикната още в Средновековието литературна тема за превръщането на човека във вълк, послужила и на световноизвестната структуралистка Юлия Кръстева при създаването на  романа й “Старецът и вълците”) студентка съблюдава описаните драматургични изисквания за изграждане на фантастична конвенционалност. 

В развитието на сценария си ”Юпитер 2089” тя дава индикации, с които подготвя зрителя, че ще се случи нещо странно с един от героите. Първо, на космическия кораб бива допуснат (с помощта на подкуп) човек, който има проблеми при здравните тестове за полета. Второ, след като се качва на кораба, той единствен от  целия екипаж не реагира адекватно на шегите и закачките между участниците в екипа. Така, подготвяйки ни, че той е по-различен от другите, студентката довежда неговия образ до момента на кулминацията, когато героят, превърнал се вече във вълк, иска да се присъедини към събратята си от  планетата Юпитер.

Но толкова любимият за студентите фантастичен жанр изисква не само спазването на жанрови изисквания, но и както казва Фуко, “точност на знанието” -  проучвания и знания за универсалните символи, митове и традиционните народни поверия, както и специфични  научни познания от областта на биологията, медицината, историята и т.н. Затова, преди да измислят условността на своята фантастична история, те трябва да проучат и разберат мотивите за метаморфозата човек – вълк. Според народните предания превръщането на човека във вълк е свързано със силното желание да се постигнат качествата на вълка. Превръщането ставало винаги по пълнолуние.

Ликантропията е подходяща тема за интерпретация, тъй като в наше време наблюдаваме около себе си невероятни духовни трансформации, със сигурност по-страшни от ликантропията, и това дава богати възможности за авторски интерпретации от страна на студентите.

Със сценария си “По пълнолуние”  една студентка успешно  се справя с поставената драматургична задача именно по  линия на духовните трансформации на героите. Тя проектира образа на ужасна, крадлива  и безчовечна управителка  на старчески дом, която складира храната и оставя гладни беззащитните си питомци, върху много удачно намерен мотив за появата на върколак. По пълнолуние той отивал в къща, в която има храна в големи количества. Изплашена до смърт в една такава пълнолунна нощ от върколак (дегизиран човек от старческия дом), управителката дава дума повече никога да не краде храната. 

Произведенията на Едгар Алън По “Гарванът” и “Сърцето издайник” послужиха на студентите  като основа за написване на фантастичен сценарий със същата цел – изграждане на жанрова условност. Изключително силно въздействащата литература на този автор позволи на всеки от тях да открие своя идея и тема за интерпретация предимно на съвременни човешки черти. 

Студент използва като основа за фантастичния си сценарий за ликантропията тези разкази на По. В “Сърцето на върколака” съвременната му история за взаимоотношенията между неблагодарен и жесток племенник и възрастен добър човек благодарение на умело изградените характери се издига до съвременна притча за вечната борба между доброто и злото.

Фантастичният жанр дава изключителни възможности за иносказателност, за най-невероятни образи и действия, но съвременността  е не по-малък източник за вдъхновение и база за най-различни драматургични интерпретации  с различни жанрови конвенции.

В съвременното кино е особено  популярен криминалният жанр. Младите хора харесват филми, в които героите участват в  заплетена интрига, има резки обрати, неочаквани случки. Убийството, грабежът, насилието, предателството съществуват още от възникването на човешкото общество, но в днешните времена са особено натрапчиви като ежедневно присъствие.

Изграждането на образи в този жанр е доста специфична задача, но без никакви ограничения за автора. Авторската свобода на действие произтича от типовото разнообразие на криминалните истории - загадка, задача, напрежение, преследване, развлечение и т.н. 

В заключение можем  да кажем: Въпреки че авторът трябва да съблюдава конвенциите на жанровете, когато изгражда характерите в сценария, все пак те не са толкова строго фиксирани, защото самите жанрове днес са доста хетерогенни.

Независимо  от жанровата му изява, от съвременния кинодраматург обикновено се изисква да проследи последствията на човешкия избор – в това са привлекателността и актуалността на персонажите, но и творческите трудности при създаването на характерите в сценария. Всичко зависи от замисъла, концепцията и конструкцията на авторската работа.




Герой и диалог

Диалогът, чрез който общуват героите, трябва да звучи естествено, както в живота. Неслучайно извън България съществува специалната професия на диалогиста. Добрият диалог може да достави изключително удоволствие на зрителя, но и да помогне на драматурга в изграждането на образите. Безспорно добрият диалог е едно от най-трудните неща в драматургията. Важно е да се запомни, че героите трябва да говорят само онова, което е нужно за развоя на сюжета.

Зрителят, който “вижда говора”, узнава съвършено различни неща в сравнение с този, който само чува думите. А по време на говора доста често устните могат да покажат много повече, отколкото думите могат да изразят. Добрият киноактьор говори ясно за очите, не за ушите.

 Какво прави лошия диалог лош? Най-често допусканите грешки са:

· Героите звучат еднакво, а това не бива да е така, защото надали по замисъл са еднакви. Говорът е повлиян от средата, в която са израснали, от степента на образованието им, възрастта, професията и т.н. (детайлните подробности, които, както  вече споменахме, сценаристът трябва да измисли за всеки герой и по този начин да го индивидуализира).

· В ситуационните комедии героите често говорят с еднакви клишета, независимо от обстоятелствата.

· Претрупване на диалозите и те не звучат естествено като в живота

· Диалогът във филма е доста по-различен от сценичния диалог в театъра. Възможността на киното да ползва близки планове и детайли на актьорското лице прави доста специфично и пестеливо ползването на диалога.

Можем да си направим експеримент -  да запишем разговор на няколко души върху  ежедневна тема и след това да го видим. Вероятно ще помислим, че гледаме идиоти, които не могат да кажат едно свързано изречение. Но този факт показва естествеността на диалога в ежедневието – качество, към което трябва да се стреми кинодраматургът. Най-добрият начин да се тества диалогът е да се даде на актьори да го прочетат.

В телевизионното предаване “Улицата” (реж. Ст.Москов) диалогът е един от високите образци в сферата на актьорските интерпретации по зададена тема (една от тях беше темата за изчезващите хора). В “Улицата” висотата на блестящите актьорски изпълнения (Мая Новоселска, Кръстю Лафазанов, Христо Гърбов, Самуел Финци, Камен Донев) осигурява пълна изява на режисьорската концепция, а на зрителите – много смях и забава. В същото време обаче с този диалог се осъществява невероятно точна персонализация на героите и с лекота се постигат  силни характерологични обозначения  по зададената тема.

Почти пълната липса на диалог (14 реплики в целия филм!) в “Козият рог” само помага  на филма - можем да се учим от този успех в драматургията на мълчанието. В киното най-съвършен е езикът, постигащ мълчанието или поне пълното разрушаване на конвенциите на познатата реч. Трябва да се прецени красноречието на подтекста, както и загадъчната тишина на премълчаното.

Не бива да забравяме, че в киното любовта, нещастието, ненавистта, умилението, смехът и други човешки чувства винаги поради визуалната си изява в една или друга степен са диалогични и изискват реакция, която не  задължително се изразява  с думи.

Творците имат нееднозначно отношение към кинематографичните възможности на диалога. Фелини казва: ”Диалозите не са важни за мен. Функцията на диалога е чисто информативна. Аз съм на мнение, че при правене на филм би трябвало да използваме предимно другите елементи - осветлението, обектите, обстановката, в която се развива действието. Всички те изразяват много повече, отколкото многото страници диалог. Звуковият ефект се  използва, за да подчертае картината. 122 

Ако поставим драматургична задача да се напише едноминутен епизод, който да разказва за мъката на един разведен баща, нямащ право да вижда сина си, какво бихте написали?

Ето два варианта, предложени от студенти: 

І  вариант 

Хубав мъж на средна възраст седи пред компютъра си и пише нещо. Спира, стои така. Погледът му е празен, блуждаещ. Мъжът взема една снимка  на тригодишно момченце със сияеща усмивка пред торта със свещички. Мъжът оставя снимката  и я гледа дълго. Очите му се все повече се пълнят със сълзи.

ІІ  вариант 

Двама мъже седяха на скътана в ъгъла на ресторанта маса и разговаряха. Те бяха приятели, откакто се помнят, и винаги споделяха всичко един с друг. Сега в очите на единия имаше сълзи.

- Добре де, Христо, кажи какво се е случило сега – попита приятелят му, след като бе забелязал сълзите в очите му.

- Ще ти кажа, нека само да донесат пиенето, че не мога да започна, ако в момента не ударя едно малко на екс.

· Да си нямаш проблеми с Ана след развода си с Нели?

- Абе, не ме питай… Чакай… Къде отиде тая сервитьорка… от Илиенци ли ще го носи това шише.
· Нали  не си се заразил с нещо?
· Не бе, какви са тия безумни глупости… А, ето ги шишето и мезето – каза Ники и се усмихна на сервитьорката с палавите очи. Христо взе шишето, наля си бързо, сложи една шепа лед и отпи една голяма глътка, остави чашата, запали цигара.

- Сега ще ми кажеш ли или да те изчакам да си изпушиш и цигарата?

- Побърквам се… не мога да си простя… и защо все на мен ще се случи бе, мама му стара?
- Какво бе, Христо, нали се разведохте по взаимно съгласие, нали Ана те обича, нали казваше, че заради нея си готов да почнеш отначало, че винаги си искал да имаш семейство и Ана да ти е жена…
- Не ми е за Ана, не ми е за Нели, не мога да си простя за Дитката. Не мога да го виждам повече. Заминава с майка си за Америка… Край…
Христо изпи чашата до дъно и заби поглед в масата, без да се надява, че може да се случи някое чудо.

Кой от двата варианта бихте избрали? Близкият план на лицето на бащата в I вариант може да изрази всичко. Този вариант е добър само с изричната уговорка, че по-нататъшни епизоди внасят уточнението, че детето не е умряло (с каквото грешно впечатление можем да останем сега).

Друго щеше да е, ако детенцето подскачаше на някоя детска площадка, а бащата, криейки се зад някакво дърво, го наблюдава с тъга и близкият план на лицето му изразява цялата гама на това чувство. Тогава ситуацията щеше да е пределно изяснена и в същото време – кинематографично изразителна. Близкият план на лицето на бащата  ще води до развитие в дълбочина и на сюжета, и на филмовия образ.

Вторият вариант печели с диалога, който звучи като в реалния живот и в същото време  дава достатъчно информация какъв е Христо, какво мисли за семейството и какво се е случило с детето му. В случая единствената забележка е, че е малко по-дълъг от  необходимото.

В същия дух могат да се коментират резултатите от друга драматургична задача – да се покаже на зрителя, че главният герой върши работа, която му е неприятна. Кое ще е по-въздействащо – диалог или измислен епизод с детайли, разкриващи неприязънта на героя? С други думи, драматургът отново е поставен пред избора между ползването на диалог или кинематографичните възможности за изразяване на мълчанието.

Всеки сценарен диалог подлежи на усъвършенстване и пренаписване (това зависи от много обстоятелства по време на снимките, както и от творческите предложения на актьора) до момента на заснемането му. Като изключение в това отношение е диалогът в произведенията на Шекспир (той е най-екранизираният класик), те са константни, защото времето ги е оценило като класически текстове.

Създаване на второстепенни герои

Ако в старогръцката драма хорът стои като същественото, висшето обмислящо изхода съзнание, което дава на зрителя други гледни точки към деянията и състоянията на главните персонажи и по този начин обогатява и усложнява внушенията на произведението, то в съвременната кинодраматургия тази функция поема изграждането на второстепенните герои. Образите на главните герои се нуждаят от допълнителни сюжетни линии и епизодични герои.

Епизодичните герои  в повечето случаи не са свързани с основния конфликт в произведението и мястото им в разгръщането на сюжета  обикновено не е голямо. Въпреки това значението им като част от персонажите  не бива да се подценява. Чрез епизодичните герои авторът създава колоритност и пълнота на  цялото изображение. Оригиналното звучене на сценария изисква разнообразяване на сюжетните връзки и ходове, органично съчетаване на интелектуалното и емоционалното в отделния епизод, в характеризирането на образите, а това често се постига с добре изградените второстепенни герои.

Драматурзите много по-дълбоко ще разберат собственото си произведение, когато започнат да обмислят и разделят историята на сюжетни линии с епизодични образи в тях. В универсалния трансформационен процес, който преживяват героите по своя път, драматургът ще открие тяхната идентификация, тяхното актуално и уникално значение, ще открие и връзките с второстепенните герои. Този принцип на изграждане се отнася не само за главните персонажи, но и за второстепенните герои. Характерите, макар и добре замислени, не напускат границите на схемата, ако не  са разкрити в отговарящите им жизнени обстановки, в компанията на подходящи епизодици. Те трябва да бъдат своеобразно жанрово, тематично и идейно продължение на главните персонажи. За природата им на съюзници или противници споменахме, когато изяснявахме логиката на повествователните функции според Бремон. 

Съществува мнение, че за десет събития в тъканта на фабулата и сюжета съществуват над 3 милиона вариантни възможности. Дори и да не е точно така, убедени сме, че сложното сюжетостроене има за основа характерите, образите. Те са ориентирът  за всичко, което се случва на екрана.

К О М П О З И Ц И Я       Н А     С Ц Е Н А Р И Я


Композиция (лат.compositio – съставяне, подреждане)


Сценарий (ит. Scenario – от лат. Scena – сцена)

Чрез структурата на сюжета, т.е. начина, по който организираме действието, ние изграждаме сценария, описвайки изцяло  филмовата  история. Всеки автор има свои предпочитания и разбиране каква структура на сценария му е необходима при даден сюжет.

Сценарият е художествено литературно произведение, което служи като основа за създаване на филм. Сценарият определя идейното съдържание на филма, развитието на действието, разкриването на образите и развитието на героите, местата на действието, предметната обстановка. Макар и да има черти, по които прилича на драмата (диалог, монолог) и на белетристичното произведение (описание, разказ), той се отличава съществено от тях и представлява самостоятелен литературен вид. Особеностите му се определят от спецификата на киноизкуството и неговите изразни средства (план, монтаж и др.).123


Композицията е съществен елемент на художествената форма, който има организираща роля, тя е постройката на творбата. Важно е авторът да знае каква е връзката между отделните събития или състояния в сценария, да му е ясно как  ще премине към същността на  разказа си, за да може да е ясна и въздействаща линията на характерите и взаимовръзките помежду им и връзките им с действието, както и определянето  кой от героите има по-важно значение.


Съставяйки и разполагайки събитията, авторът всъщност избира кое след кое събитие да следва и по този начин определя и композицията. Оттук състав на събитията означава както композираната фабула, така и жанровата система на съставяне. 


С композицията е възможно да се компенсира неподатливостта към смислово усложняване на сюжета. В такъв случай именно композицията би осигурила смислен,  занимателен, а защо не и забавляващ характер на филма.


Всеки сценарий има своя собствена логика или последователност, отговорност за която носи авторът. Вероятно сюжетът ще бъде организиран от някакво поведение в развитие, ще се разкрият значими жанрови компоненти на сцепление, които ще подтикват схващането на зрителя за значимо развитие.


Макар да е творчески напълно свободен, когато пише сценария, кинодраматургът се обвързва с известни предпочитания: откъде да започне действието, от какви гледни точки да го покаже, какъв език да  ползва, какви норми (морални и естетически) да поддържа. Трябва да се съобрази с това, че съществува времева скала на събитията и времева схема за самото повествование, които не съвпадат. Например 5 минути екранно време могат да обозначат цяла 50-годишна епоха. От всичко това произтича сложна, всеобхватна логика в системата на развитие или подреждане, която дава възможност на зрителя да структурира  собствените си възприятия, да постигне чувство за логическа свързаност, да открие кое в този новосъздаден свят е трайно и значимо.

Тук трябва да кажем нещо, което досега бездруго непрекъснато изтъквахме – условното, лабораторно  деление, когато разглеждаме  отделните страни на композицията. 

Някои особености на композицията са свързани  по-пряко  със съдържанието (например със сюжета), а други – с конструкцията, с техническите способи и с архитектониката. Тъй като се  използват различни композиционни похвати в сценариите, може да се очаква, че резултатите като въздействие са разнообразни и затова различните жанрове и произведения не ни ангажират еднакво.


В историята на изкуството  са се оформили някои основни критерии за композицията. Още Аристотел говори за необходимостта от единство на литературното произведение в смисъл, че в добрия сюжет всяко следващо събитие се обуславя от предишното. С композицията това може да се постигне.

Съвременните литературоведи  определят композицията  като модел на траекторията на разказа. Всеки разказ се задвижва посредством някаква сила от състояние на покой в нарастващо дъговидно напрежение, докато се стигне до апогей, откъдето започва да пада към някаква точка на сблъсък. Тази траектория представя единство на действието, възприето от Аристотел като същностен принцип на трагедията, но приложимо и към форми със сродни свойства, например епоса.124


При композиционното изграждане обикновено се приема за даденост Аристотеловото  деление на действието на завръзка и развръзка около един конфликт (физически, психологически, нравствен) или повратна точка. 


От елементите на пролога и епилога Петровски (1925 г.) рамкира основните етапи на  структурирането. И двата елемента  са с общ аспект – цялостната обществена сцена, на която изниква  светът на разказа и към която се завръща – както и специфичен аспект), т.е. основната предварителна и финална информация за живота на главните герои. 125 

Подобна структура, композиция, в която елементите на пролога и епилога имат съществен съдържателен смисъл, съществува, както споменахме в глава ”Стил и жанр”, във филма ”Криминале”, където и началото на филма, и началото на всяка от трите истории имат пролог с предварителна информация за живота на героите, а финалният епизод може да се приеме, че е с функцията на епилог.


Както вече изтъквахме, повечето филмови разкази започват с нарушаването на порядъка или покоя от някоя външна сила. Следва ескалация на влошаване на положението до кулминация, след която е възможно постепенното завръщане към нормалност или утвърждаване на ново равновесие. Търсенето на драматургичния баланс  може да има психологически или  социален мотив. Повествованието на мита например дава възможност конфликтът да се разреши  чрез преминаването през перипетии и развръзка, постигайки магическо облекчение на дадено общество. 


Фрагментарност, алогичност, колаж от асоциации – такъв е обичайният синтаксис на съвременното киноизкуство.


Композицията (или структурата на сценария) има водеща роля в изграждането на естетическото единство, което създава  след това у зрителя удоволствие от чисто формалното моделиране на разказваческото изкуство. И тук трябва да кажем, че това е най-важното, което носи удоволствие на зрителя, а не толкова значимостта на идеята във филма. Главният фактор за оригиналността на филма не е първоначалната история (макар и тя да е важна), а структурирането й, с което авторът разпределя действието във времето и характерите в епизодите. 

Създаването на сценария и неговото структуриране е сложен процес, при който се обективира личното намерение на автора и той формира създадената от него филмова фикция, може да се каже, по свой образ и подобие.

От литературната практика  в киното идва възможността в композицията да се използва принципът на  контаминацията, при който  се съчетават и сложно се преплитат две или повече действия. В такива случаи  при пълноценните художествени произведения е постигнато единство.

Каузалността има значение за композицията – в повечето филми подбудите, преживяванията, последователността в проявите са  разкрити художествено  в причинно-следствени  връзки и зависимости. Практиката  ни предлага и некаузалния принцип на свързване, но той сякаш е само за майсторите, които боравят с него с лекота и виртуозност.

Трябва да знаем, че композицията е  характерна за всички литературни родове, тя е в зависимост от тях и  представлява един от  основните определители за жанровите различия в постройката, обединяването и съчетаването на творбата. 

В киното формата на повествование е заимствана от литературата, от сюжетната и композиционната техника на класическата новела и особено от класическия роман. Киното е в състояние да разгъва последователно и да следи подробно перипетиите на дадено действие, да го изобразява откъм неговата смислова и визуална страна, като го пренася свободно във времето и пространството. Както пише Андре Малро, “киното може да разкаже една история и там е неговата сила”. Американците практически утвърждават киното като разказ на история в известен ред чрез образи.

Какви са качествата на добрия сценарий? Възможно ли е слаб режисьор да направи лош филм от хубав сценарий? А възможно ли е добрият режисьор да направи хубав филм от лош сценарий?  Напълно е възможно, защото сценарият има специфична литературна самостойност – предлага сюжета, темата, характерите, но окончателната им реализация зависи напълно от режисьора и екипа му. 

“На мен ми трябва сценарий, казва Фелини, с много гъвкаво поле на действие, и то не за да мога да импровизирам, а за да имам възможност да изграждам определени образи и ситуации по-разгънато. Обикновеният разказ се обогатява и оцветява винаги в процеса на снимането. Вече напълно изяснени, първите кадри изплуват като че ли от само себе си - намесват се толкова различни претексти и възможности, които не можеш да разбереш откъде идват.”126

За какво трябва да внимава драматургът, когато темата, героите и сюжетът в пълния му обем са ясно определени и той трябва да започва написването на литературния сценарий? 

Текстът в киното наистина има собствена структура, притежава езика на кадрите и всеки жест, мизансцен, всеки ракурс, осветление и движение на камерата трябва да са добре мотивирани и да допринасят за силата на образното въздействие.

Бела Балаж казва нещо много съществено за спецификата на киното като изкуство: “Киното е изкуство на повърхността – което е вътре, то е и вън, то е временно изкуство на движението и на органическата последователност и поради това може да притежава убедителна или неправилна психология, ясен или заплетен смисъл, ние виждаме неща, които не могат да се изразят с мисли и не могат да се обхванат с понятия. При това ние ги виждаме, което е едно много особено преживяване.”127 

Цветан Тодоров търси организацията на разказа “на равнището на тълкуването, а не на равнището на събитията, които трябва да се тълкуват. Понякога комбинациите на тези събития са твърде странни, недостатъчно свързани помежду си, но това не означава, че в разказа липсва организация, просто тази организация е разположена на равнището на идеите, а не на равнището на събитията”. 128

Пример в тази насока е филмът “Магнолия” (реж.П.Андерсън). Той представлява няколко  независими един от друг разкази, които само на пръв поглед произволно присъстват  заедно в тъканта на филма. Те се допират на територията на общата си тема, общия си смисъл и това не дразни, а се възприема като органично цяло – различните разкази са няколко гледни точки върху вечни човешки проблеми.

Както когато човек говори, е принуден да структурира изказа си, за да бъде разбран, така и сценаристът се нуждае от структура, с която да бъде разбран. Тъй като структурата е въпрос на подреждане, тя включва формалното подреждане на съдържанието във времето и пространството и кинодраматургът започва работата си по написването на литературния сценарий с това. Чрез структурата на сюжета, т.е. начина, по който организираме случките, ние изграждаме сценария, описвайки филмовата си история.  Днешните филмови произведения показват, че е възможно съвместното съществуване на най-различни композиционни принципи в една и съща творба.

Съвременните литературоведи смятат, че в композицията се включва формалното подреждане на съдържанието във времето. Хронологическата форма е линейна или фугатна.

Линейната форма е присъща на литературата (респективно и на киното). Тя се съобразява с традицията - случилото се най-напред предхожда останалото, случилото се последно е накрая – така както е в живота.

Фугатната форма е характерна за експериментите на модернистите – те си позволяват волности с хронологията на основание, че литературата съвсем не е животът и няма нужда да прилича на него. Разбира се, произведенията с линейна форма може да отреждат повече  или по-малко време за четенето на сходни блокове повествователно време. Фугатните произведения пренареждат хронологическата поредица така, че първите и последните събития следват не порядъка, в който са настъпили, а принципа да направят най-силно впечатление (обикновено като се съпоставят). Ако структурирането се използва добре, то постига тематични и естетически предимства, които възмездяват пожертвания разказ и напрежението.129

Нека се опитаме да изредим в последователност възможните действия на драматурга при написването на литературния сценарий:

1. Описва  повествователната последователност на събитията в сценария, което ще рече детайлна организация на филмовото движение. Чрез вътрешно структуриране на епизодите  и постигане на органична емоционална и логична връзка помежду им. Всеки епизод има свой център, акцент и детайли, които се разполагат в зависимост от предишния и следващия епизод. Обикновено както целият сценарий, така и епизодът се структурира с помощта на триделната структура, която най-ясно показва протичането на процес. 

Какво означава  сцена в драматургията  на филма? Нова сцена има винаги, когато има смяна на мястото или времето на действието. Сцената е основен компонент на епизода. Органичността на характерите, събитията, състоянията, конфликтите от първия до последния момент трябва да се постига с написването на ефективни сцени и да се възприема като непрекъсната верига, взаимосвързана и взаимообусловена помежду си. Ясно се посочват мотивите за действие на  героите. 

Трябва да се внимава за ритъма на сценария – не трябва да бъде монотонен. Ритъмът се постига с редуването на различни по дължина епизоди. От значение е и драматургичната, вътрешната динамика. Обикновено епизодите с огромно напрежение са следвани от  епизоди с информативен характер, които играят ролята на емоционални паузи за зрителя. За предпочитане е да се измислят чисто визуални епизоди и те да са много по-изразителни от сцени с много диалог. Преценката за това е на автора, който знае какви цели има за постигане с определена сцена.

Паузите трябва да съответстват на етапите  на интелектуалното възприятие, на логическата конструкция и прекъсването да става  в момент на интересна, но пределно ясна ситуация. Паузата би могла да настъпи и при вълнуваща ситуация, в момент на драматично напрежение, което възбужда интереса. 

Авторът, ако притежава монтажна техника на писане, би дал възможност зрителят да отгатва сам развитието на действието. Той трябва да знае, че сетивното възприятие на зрителя е с ирационален, халюциативен характер.  Например понякога могат да се опишат само резултатите от една борба чрез изразителни детайли, които навеждат зрителя на определени изводи за филмовото действие и участниците в него, без конкретно да ги е видял.

2. Авторът описва сглобяването на историята – умението за това зависи от филмовата му култура и вкус. Вече изтъкнахме двата принципа за това – линейния и фугатния. Съвременният клипов маниер на свързване е особено харесван. Умението да се преплитат сюжетните линии (контаминацията) е също възможна практика и представлява съществен момент на драматургичното майсторство.

3. Описва обстановката и мизансцена, героите, но не и техните вътрешни настроения, ако нямат външен изказ. Трябва да си спомним изтъкнатата от Лотман “способност на киното да разделя облика на човека на късове и да построи тези сегменти в последователна във временно отношение верига, превръщаща външния облик на човека “в повествователен текст”. 130

4. Описва много точно действията на героите, тяхното поведение, защото чрез тях се изявяват конфликтите. 

5. Описва драматургичната функция на вещите - ако и когато  това е необходимо. Най-добрите образци в това отношение намираме в нямото кино, особено в немския експресионизъм.

6. Създава  подходящи метафори, които да издигнат и обогатят смисъла на разказваната история. Понякога заглавието на филма е метафора. Измислянето на добро заглавие е проблем на  майсторството – то трябва да създаде  представа за идеята на филма, но в същото време трябва да бъде и интригуващо.

7. Условно, бъдеще и  минало време се представят  като  сегашно време във филма. Лотман казва, че текстът “фиксира парадоксалното свойство на изкуството да превръща условното в реално и миналото в настояще”. 131

8. Описва звука – определени звуци с драматургично значение, маркират се диалозите, които нито са пълни, нито са окончателни. Важна е тяхната информативна стойност, трябва да звучат сякаш са водени от  реални хора.

9. Ако това е необходимо, се посочват документални кадри и факсимилета, надписи, затъмнения и оттъмнения, преливания и пр. Трябва да  напомним, че всички авторски желания трябва да намерят изказ в литературния сценарий. Ако някоя хрумка не е отбелязана там, едва ли ще я видим после във филма. Разбира се,  че е имало случаи  в процеса на снимането да се роди  някоя много удачна идея, но, общо взето, това е изключение, а не правило.


Ето откъс от литературния сценарий на “Козият рог”. Вероятно, четейки, вие ще “видите” съответния епизод на филма и това ще е доказателство колко важен е точният литературен сценарий. 


Мария се прицелва, впила  очите си в него.

Мустафа опитва люлката дали е вързана добре и вика:

· Зейнел!

От харемлъка  излиза млада ханъма и с бързи крачки се отправя към люлката…

Тъкмо да стреля, Мустафата се навежда, вдига на ръце любимката си и я слага на люлката…

Заинтригувана, Мария сваля пушката и гледа как Мустафата залюлява люлката, как в нея се отпуща, открила лицето си, младата красавица… как й пуща стафиди в устата, а Зейнел се опитва да ги лови.

Окопитва се Мария и пак се прицелва, но люлката снове и й пречи. А може би й се иска да погледа как мъжът целува жената… Ръката й с пушката отново се отпуща и тя извръща глава. Когато поглежда към двора, Мустафата и Зейнел  са вече изчезнали  оттам. Слиза от дървото.

Баща й я посреща в храстите с поглед изпитателен.

· Не беше там ! – гузно обяснява смутената Мария.

Двамата поемат към колибата…

Има още една междинна сценарна форма, която е с голямо приложение в практиката, това е т.нар. разработка, или трийтмънт (treatment). Тази сценарна форма е идеалната основа за литературен сценарий, но без диалог. Епизод по епизод се разказва подробно съдържанието, отбелязват се всички обстоятелства, свързани с героите и действието. Конфликтите са разработени в тяхната последователност. Трийтмънт за игрален филм е с обем 20 – 22 страници. В нашата практика частичната откупка на изключителните авторски права на литературно произведение (или трийтмънт) се прави за срок от 1 година. При разработката авторът, заедно с режисьора и продуцента, кандидатства в конкурс за отпускане на държавна субсидия, с която да реализират филм.


Споменахме за фугатния принцип, ползван в изкуството  от модернистите насам. Тук обаче ще обърнем повече внимание на класическия, многовековно утвърждаван начин да се структурира повествованието, който е добре да бъде усвоен от всеки начинаещ кинодраматург. Този начин е формулиран още от Аристотел.

Това е триделната структура, която не е формула, а концепция за художествен баланс, създаваща единството на  всяка повествователна структура. И на филма. Всички видове драматични произведения, включително и комедията, имат такава структура. Тя е ценен способ за сценариста в изграждането на силно и постоянно действие, с нея се постига единството на творбата. Може да се каже, че за драматурга тя е това, което за архитекта  е конструкцията  на сградата. Ако не е конструирана добре,  тя ще рухне. Дори във филм като “Магнолия”, където авторът като цяло е ползвал фугатната композиция, всяка отделна съставящо го история е изградена драматургично с триделна структура, в която има начало, среда и край.


Ако в сценария липсва структура, ще липсва връзка между персонажите и фона, ще има разрив между пространствените граници и вътрешното съдържание на разказа. Обикновено за такива мъртви филмови разкази се смятат виновни режисьорите, актьорите или операторите, а биха  могли  да са (и в повечето случаи са) драматурзите, които още на книга не са успели да осмислят материала си в добра структура, която да дава възможности да се изчерпват  темата и идеята на филма.

Написаният в сценария текст ни заставя да правим асоциации с определена насоченост – не само да отгатнем някои съществуващи дадености или  прескочени моменти от хода на действието, но и да асоциираме чувства, понятия, мисли, които стават понятни за нас, без те самите да са видими. Киното много разчита на това. Нещо повече – съвременното кино е немислимо без тези възможности за използване.

Вече говорихме за практическата творческа стойност на  откритията на Владимир Проп и Цветан Тодоров, които могат да ни послужат в  конструирането на  нашия разказ. Идеята на Цветан Тодоров за трансформациите в повествованието би могла да се използва  при изграждането на всяка сцена, на всеки епизод, така че в крайна сметка сценарият да представлява поредица от изградени множество процеси, които водят до общофилмовото изграждане  като процес  с определена от автора цел. Та какво друго е драматургията, ако не процес на разказване!

Основното, което трябва да се запомни, е,  че  независимо от жанра, триделната структура е концепцията, която ни помага максимално организирано и добре да изразим драматургичния материал. Драматургът трябва да се съобразява с нея така, както композиторът е длъжен да се съобразява с математическите закони в композирането. 

Има и някои специфики. Например в ситуационната комедия  частите са две  по 13 минути, разделени с телевизионни реклами. Сценаристът е длъжен да се съобразява с това, като изгражда  произведението си с триделната структура, за да не загуби вниманието на зрителя, който може да превключи на друг канал, ако не му е било интересно преди рекламата. Телевизионните филми са разделени на четири части, по 13 и половина минути всяка, отделени с реклама. Сложната задача на сценариста е да  направи триделната структура по такъв начин, че да се съобразява с моментите на прекъсване за рекламата. Всички тези формати са с такава триделна  структура, дори това да не е видно веднага.

Обемът на литературния сценарий за игрален филм е 100 – 120 страници, като всяка страница приблизително е равна на 1 минута екранно време. Преди да седнем да пишем сценария, е хубаво да си отговорим на въпросите:

- В първата част: кой е главният герой и какво иска?

- Във втората част: какво прави главният герой, за да стигне до целта си, и какво му се противопоставя? Какви трудности преодолява главният герой?


- В третата част – какви са случките, които довеждат (или не) героя до целта?

Най-често срещаните грешки са:

1. Да не се определи целта на героя, така че публиката да не усети накъде върви филмът

2. Завиване към съвсем друга история.

3. Историята да се развива по такъв начин, че публиката да не разбере защо се случва така и да се чувства измамена.

Нека сега опишем драматургичните изисквания към сценариста във всяка  част от триделната структура.

Първа част: Начало (завръзка)


Първите 30 страници (или минути) са опасни. Може да се каже, че се посвещават за откриването на целта на главния герой. В първите 5-10 минути сценаристът представя главните герои в тяхната среда. Освен това те установяват цялостния тон на филма, определят целта на главния герой, с индивидуалната история на действащите лица се подсказва темата.


Докато пише, сценаристът  си представя, “вижда” участието на всички екранни компоненти, даже на актьорското изпълнение. В началото, в първия половин час на сценария, той трябва да си представи от какво публиката ще бъде грабната. Фелини казва, че си излиза от киносалона, ако филмът не го хване в първите 10 минути. 


Опитът да се създаде напрежение още в самото начало частично се  обяснява именно с необходимостта да се хване и задържи вниманието на кинозрителите. 

Характерът и интензивността на силите, които влизат в конфликт и се сблъскват в кулминацията, трябва да се покажат тук, в първата част. Установяването на опозициите е важно, защото изграждането им, освен че дава яснота, създава и напрежение. И все пак сценаристът решава какво и кога зрителят трябва да узнае, колко има нужда да знае в началото, колко може да бъде оставено за после. В криминалните жанрове началната информация е винаги половинчата.


В началните 5-10 страници (минути) обаче е задължително запознаването с главния герой, установяването на жанра, контекстът на света във филма. Първото впечатление от героя за зрителя е много важно, затова той трябва изключително внимателно да се покаже, както и обстоятелствата около него.

В тази част се появява двигател на историята, който обикновено е външно събитие. Той нарушава установения порядък и принуждава героя да вземе решение, т.е. действието е провокирано отвън и изборът на героя го движи. Този драматургичен принцип се забелязва в старогръцките трагедии. Формулиран е, както вече писахме, и от Владимир Проп, и отразява поведенчески и повествователни модели, както и определени необходимости на човешкото възприятие, които не можем да пренебрегнем.


Зрителите искат да видят реакцията на героя на нещо драматично, което го вади от равновесие. Доволството и щастието нямат история и не интересуват никого. Затова предмет на внимание в киното е не щастието, а нещастието, и филмовите разкази са за този отрязък време от човешкия живот на героя, в който той е принуден по някакъв начин  да действа (успешно или не) за възстановяването на щастието си.


Основният проблем за сценариста в тази част е изкусно да обезпечава условията на действие, които да осигуряват процеса на развитие на героите. Тук, в завръзката, се потвърждава двустранното право и значимост на страните, които са в конфликт. 

Основното, от което трябва да се ръководи драматургът, е, че в никакъв случай не трябва да дава устойчивост на конфликтуващите сили и по този начин те едностранчиво да имат възможност да прекрачват границата на своето право.


Към края на първата част (най-късно до 30-а страница) героят взема решение, което обръща посоката на историята. Във филма “Козият рог” това е решението на Караиван да направи от Мария убиец-отмъстител.


Трябва да се каже, че първата част може да бъде и много по-кратка, като знаем динамичността на съвременните сюжети. При динамичните жанрове обикновено се започва направо с бедата. Важното е да не забравяме, че изграждането на  персонажа играе важна роля при динамичното композиране на историята, но не какъв да е, а  персонаж с цел, т.е. в нашия текст трябва да преобладават действените глаголи.




Възможни грешки в първа част (завръзка)

1. Ако няма намек за основната тема и идеята на филма.

2. Ако не се индивидуализира конфликтът.

3. Ако не са описани условията, които рационално биха обяснили и мотивирали последващото действие.

Втора част (перипетии и кулминация)


От времето на Аристотел в тази част е определено да се развива действието чрез перипетиите и познаването. Авторът ги създава, а героят, правейки своите избори, се саморазкрива, самохарактеризира пред зрителя. Героят постига или не своята цел на финала, т.е. постига едно непостоянно щастие, за което трябва да заплаща скъпо, да проправя път с тежка борба, минавайки през трудности, загуби и жертви. Защото и в драматургията, не само в реалния ни живот, истината изобщо изисква това - да проумееш, че в богатството на събитията се проявява и нищожността на крайното. Така Одисей стига Итака – своята цел, но след като е загубил другарите си, след дългогодишни надежди и усилия, т.е. той е изкупил вината си. 


Древните герои са интересни за съвременната драматургия  с жанровите си характеристики, които изискват епическа справедливост в сферата на протичането на събитията и внушението за абстрактното равновесие на щастието чрез нещастие, но без по-точно нравствено определение. 


Днешните герои обаче ще са интересни на зрителя с необичайния произход на определени нравствени явления и процеса на преход към истинската хармония. Начинът на възстановяване на тази хармония днес може да бъде твърде различен и това изграждане и внушение е работа на кинодраматурга, който може да се възползва от трансформациите на повествованието, когато изгражда действието и героите като поредица от различни процеси.


Основните елементи, които ще създадат напрежение във втората част, са по някакъв начин свързани с първата. Как първата част влияе върху втората? Природата на историята, която се разказва, сама ще направи втората част на сценария по силата на принципа за поддържане на равновесието, който  може да има както социална, така и психологическа функция. 


Във филма “Козият рог” всички перипетии на втората част са свързани с взетото решение на Караиван от първата част да обучи Мария като убиец отмъстител. Нейните действия  - обстоятелствата около убийствата на тримата насилници турци представляват преодоляване на перипетиите от втората част и това е така до появата на овчаря. Тогава, както казва Аристотел, действието става заплетено, защото в него преходът е съпроводен с познаване. Влюбването на Мария в овчаря събужда нейната женска природа и се оказва най-сериозната пречка да изпълни последното отмъщение. Това кара баща й да убие овчаря.


Именно това убийство е кулминацията на филма, защото е връх в сблъсъка на конфликта между Мария и Караиван. Кулминацията е моментът с определящо значение за съдбата на Мария. Тук тя прави своя съзнателен избор, преживява своя момент на трансформация. След като вижда убития си любим, Мария взема решение - не такова, каквото се харесва на баща й, а каквото тя може и иска да изпълни.


Може да обобщим - оста, около която се разполага структурата на повествованието във втората част, е перипетията (гр.peripetia – обрат, внезапна промяна). Това може да бъде непредвидено, неочаквано обстоятелство или случка в развитието на действието или в съдбата на героя. В повечето случаи  перипетията  усложнява конфликта – често се казва, че действието  минава през “разни перипетии”.  


Перипетията като случайност се използва особено много в криминалния и приключенския жанр, където тя става едва ли не самоцел. По този начин се разрушават сюжетното развитие и образът (героят става играчка в ръцете на независими от него обстоятелства), но пък се постига крайно изостреното  любопитство на зрителя.132


Хубаво е препятствията пред героите да се опитват в различен ред, даже и обратен, за да се види как те работят във времето, ескалиращо и логично.
Към кулминацията води цялото развитие на действието, това е най-високата точка на конкретния конфликт. Кулминацията излиза от границите на конкретното събитие и разкрива значението на цялото действие. Тук основният въпрос получава отговор. Това всъщност е моментът, в който характерът влиза в най-решителната си битка, за да постигне целта си.

 Ако независимо от причините кулминацията не се състои, действието няма да стигне до завършеност и цялост.



Възможни слабости във втора част

Ако идеята не е недостатъчно силна, сценаристът прави всичко възможно, за да вдъхне живот на сюжета. Той може да създаде голямо количество развлекателни и вълнуващи моменти. Или пък да въвежда нови, несвързани с темата усложнения. Тези слабости се забелязват, когато драматургът е имал трудности да гради в първата  част условията за действие на героите. Така че грешките на втората част са заложени в първа част.


Трета част (развръзка, финал)

Без доброто описание на героите и конфликта в първата част не можем да очакваме да има кулминация в третата.

Към кулминацията води цялото развитие на действието, това е най-високата точка на конкретния конфликт. Кулминацията излиза от границите на конкретното събитие и разкрива значението на цялото действие. Тук основният въпрос получава отговор. Това всъщност е моментът, в който характерът влиза в най-решителната си битка, за да постигне целта си.

Някога, в античната драма, на финала вечната справедливост като абсолютна сила и изражение на съдбата успявала да запази хармонията на нравствеността. Такъв финал, особено при вътрешна логична убедителност, действа удовлетворяващо и днес.


Какъв е финалът на днешните  филми? Ако се търси хармония на нравствеността, авторът ще трябва да вземе предвид по-специалните цели на индивидуализираните характери, които  отговарят на съвременното състояние на по-задълбоченото и по-абстрактно беззаконие и при престъпленията, които героите са принудени да извършат, ако искат да се наложат и да постигнат  своите цели. Тогава със своята жестокост героите не биха заслужили нищо по-добро от онова, което ги сполетява на финала (”Телма и Луиз”).


На финала главният герой може да бъде примирен, смирен със себе си, със собствената си съдба. Филмът “Танцьорка в мрака” (реж.Ларс фон Триер) е най-покъртителният киномюзикъл за  човешката саможертва. В него главната героиня очаква изпълнението на смъртната си присъда, вълнувайки се, страхувайки се чисто по човешки, но в същото време намира опора в душата си, като съзнава, че й е осигурено едно по-висше, неразрушимо блаженство. Силата на характера устоява до гибелта, без да бъде сломена, и по такъв начин – в противоположност на всички обстоятелства и нещастни случаи – героинята запазва своята свобода.

 Трагичният финал трябва да се утвърждава от автора само когато това е необходимо. Ако пак се върнем към “Танцьорка в мрака”,  ще се убедим, че авторите, като следват традициите на  класическото датско кино, избират фаталния финал и именно по този начин  постигат разтърсващо въздействие с филма си. 


Много опасен финал е този, който не е нито с добър, нито с лош завършек – там, където виновният обещава, че ще се поправи, а зрителите са се убедили до момента, че той е някакъв лумпен или мерзавец. Промяната му ще бъде само лицемерие или пък ще води до още по-лоши ситуации. Подобна финална ситуация е свидетелство за това, че авторът бяга от оценка за героя си.


Съвременните драматурзи, като Самюел Бекет и Харолд Пинтър например, обичат т.нар отворен, многозначителен финал, който нищо не решава. В съвременното кино подобен финал също не е рядко явление.


Най-често практикуваните финали са щастливите. И защо не? Няма друго основание пред едно щастливо разрешение да предпочетеш чистото нещастие само защото е нещастие, освен съмнителното удоволствие да се наслаждаваш на болката и страданието и да ги намираш за по-интересни от всекидневните ситуации. Защо авторът трябва да жертва героя (или героите) си, ако съображенията му за цялостното звучене на сценария са от такова естество, че всъщност да не си струва трудът героите да се жертват?


Възможно е след кулминацията интересът на зрителя да приключи. Какво трябва да се направи тогава? Несъмнено трябва да се намери някакъв способ, с който да поддържаме енергията на разказа и вниманието на зрителя до края на филма. Например обрат в действията на героите, възникнал с внезапна промяна на обстоятелствата. Но такава необходимост невинаги е нужна.

Като филмово време развръзката продължава около 5 минути и е някъде непосредствено преди края. Смисълът е да отговори на въпроса дали героят  постига целта си и по този начин авторът може да приключи историята.



Възможни грешки в трета част

Най-честата грешка в третата част е грешката от втората и първата част:

1. Всяко развитие трябва да бъде обмислено в причинно-следствена връзка с предходната ситуация, или както казва Аристотел, ”едно събитие да става след друго по необходимост или по вероятност”.

2. Конфликтът трябва да се разреши от главните герои, а не от непознати дотогава на зрителя образи.


И така, нещата изглеждат много ясни - всичко, което трябва да се направи, е да се намери интересният главен герой, да получи той цел, да се засадят семената на опозицията в първата част, да ескалира тази опозиция, довеждайки до момента на кулминацията във втора част, и да се разрешат всички елементи на конфликта в третата част. Много важно е публиката да разбира и да се интересува от събитията и героя.

Още веднъж ще обърнем внимание, че в по-голямата си част филмовите разкази имат подобна триделна структура (композиция). Именно тя е удачната, когато се разказва за някакъв процес. Вероятно и в бъдеще този начин на структуриране ще остане водещ, поради което му отделихме подобаващото място.


Възможни са и други начини на композиране на героите в пространството и времето. Те са необхватни по многообразието си. Изборът е на автора – важното е неговият разказ да е интересен за зрителя.


Ето как е структуриран сценарият “Козият рог” (версия 1972 г.).





Първа част


Семейството се събужда. Караиваница изважда хляб от фурната, приготвя храна за мъжа си. Караиван изкарва козите към балкана. Караиваница и момиченцето се прибират. През нощта турци влизат крадешком в дома на Караиваница, но съседът ги вижда и веднага тръгва с кон към балкана да извести Караиван. На сутринта Караиван пристига, взема детето и запалва къщата. Завежда Мария в сърцето на планината, далеч от всички хора. Там, в планинската колиба, той подстригва Мария и обявява решението си да я направи мъж.


Виждаме как в тази част се запознаваме с героите и опозицията им, с нарушаването на техния  установен порядък от външни сили (турците), вследствие на което Караиван е принуден да вземе решение.





Втора част


Следва надпис ”След 9 години”. Караиван учи Мария на бой с тояги, точна стрелба, езда – всички умения, необходими на воин. Облечени като кукери, Караиван и Мария отиват в селото, проникват в къщата на един от насилниците, Карамемиш, и го отвличат всред суматохата. Извеждат го в планината и след като Мария и турчинът се бият с тояги, Караиван го убива. Погребението на Карамемиш. Турците търсят убиеца. В разгара на веселба на пияни турци с уплашени български момичета Караиван гръмва през прозореца. Предрешена, Мария убива следващия насилник - Меко. Турско погребение. Турците търсят убиеца. Караиван  се прави на луд сеяч. Мария прави първи неуспешен опит да убие насилника Мустафа. Появява се овчарят, запознават се. Мария освобождава откраднатия кон на един българин. Караиван заколва любимото козле на Мария. Водопадът. Овчарят разбира, че неговият приятел е всъщност жена. Мария лъже Караиван, че е гонила вълци. Овчарят и Мария се любят. Караиван се усъмнява в Мария. Мария и овчарят на събор, в църквата. Караиван вдига скандал на Мария – докога ще чакат за убийството на Мустафа. Мария застрелва Мустафа и веднага след това търси утеха при овчаря. Караиван убива овчаря в колибата му. Преоблечена в женска носия, Мария отива при овчаря и го вижда убит.

Виждаме перфектно структуриран материал, с който се изграждат героите и се развива конфликтът до максимално ескалиране на напрежението и се стига логично и емоционално до кулминацията – убийството на овчаря.

Трета част


Потресена, Мария решава да остане завинаги със своя любим. Тя запалва колибата и влиза в нея. Караиван ужасен наблюдава отдалеч, тича, но е късно. Бащата изнася мъртвата си дъщеря на върха на планината, откъдето в израз на безсилие започва да хвърля камъни.


Третата част съдържа точно толкова и такива епизоди, с които ясно финализира историята. 


Може да се остане с впечатление, че създаването на композицията (триделна или модерна) има такива строги правила, които ограничават възможността за оригинална трактовка. Това не е така. Практиката показва, че има възможности за най-разнообразни варианти.


Например една отворена, полифонична композиция включва  потенциално неповествователни жанрове, есеизация, различни способи на разказване. Композиционната многостранност в съвременното кино е  съществен белег на художествената му структура.

 В съвременното кино (например “Убийци по рождение” - реж.О. Стоун) наблюдаваме засилване на игровото начало. То и характерът на трансформационните процеси могат да създават възможности за творчество и индивидуална изява на авторите, да  лишават основни понятия от техния традиционен смисъл, да доведат до  пълна относителност на действието и разрушаване на сюжет и композиция, до фрагментарност на сцепленията и на всички връзки.  

 Все по-често виждаме в киното постмодерната художествена структура. Тя  е синтез  на модернистични и предмодернистични методи, на реализъм и сюрреализъм, на формализъм и съдържателност, на елитарна и масова култура. Търсена е като художествен ефект с  цел – да изрази най-добре авторското послание  и да се хареса на зрителите.  

Е Ж Е Д Н Е В Н И   (С А П У Н Е Н И)     С Е Р И А Л И

(наблюдения върху сериалите “Дързост и красота”, “Сънсет бийч” и “Блясък”)


Акцентът в тази глава ще бъде предимно драматургичен, базиран на лични наблюдения и преценки върху гледани сериали, без претенции за изчерпателност.


Американски масмедиен речник дава следното определение на сапунените сериали:


“Драматична програма, излъчвана обикновено през деня, с постоянни герои и многочислени интриги. Действието, което се занимава със съвременни проблеми и тяхното разрешаване, продължава от епизод в епизод.”133


Причината ежедневните сериали да бъдат наречени сапунени е свързана с произхода им. Тяхното производство е платено от мощни компании, които продават на домакините перилни препарати (“Проктър енд Гембъл” например е спонсорът на голям брой  серии  от “Дързост и красота”).


Днес сапунените сериали се нареждат сред най-трайните и популярни форми на забавление. Те се гледат от домакини, съпруги и съпрузи, ученици и учители, студенти, работници, адвокати, лекари, служители и т.н. 

Своеобразно продължение на радиосериалите от 30-те, ежедневните сериали се появяват на телевизионния екран през 40 -те години в САЩ. Те съчетават двете водещи качества на телевизията – интимност на възприятията и продължителност. 

Джеймс Уатсън и Ане Хил в “Dictionary of Communication and Media Studies” обобщено очертават следните принципни характеристики на сапунените сериали: 

- възможност за незабавно отъждествяване в разказваната ситуация и  в състава на действащите  лица

- дистанциране от съвременната реалност и причиняваното от нея безпокойство 

- наблягане на традиционните морални норми и ценности. 134

Сериалите и техните повторения са мощни манипулатори за организирането на ежедневното  време на хората. Те си казват ”време е за моя сериал”. Обърнете внимание на това собственическо “моя”! То ни подсказва, че ежедневните сериали не са просто за пасивно гледане, те инспирират увлечение. Хората, които гледат сапунените сериали, се вълнуват, коментират оживено любимите си герои в кръга на познатите си. Даже пишат писма на героите (а не на актьорите), в които изказват мнението си  и им дават съвети как да постъпват. 


Докато европейските зрители са гледали векове наред класическите образци на испанската драма или драмите на Шекспир и са се вълнували от философските им въпроси, то полупатриархалната, провинциална в културно отношение българска публика и афинитетът  й към мелодрамата са описани още от дядо Вазов в “Под игото” като живо доказателство за нивото на тогавашните българи, свидетелство за разликата в културните ценности и традиции  между българите и  европейците от Западна и Централна Европа.

Разбира се, има и хора, които  ненавиждат сапунените сериали  и казват ”аз никога не гледам такива неща”. Факт е обаче, че сериалът “Дързост и красота”  се разпространява из целия свят. Факт за просторен анализ е, че в БНТ най-скъпо струващото рекламно време е времето именно на “Дързост и красота”.

Създаването  на ежедневни сериали е цяла индустрия (някъде по света), в която се ангажират милиони изпълнители на различни продукти. Основните производители на сапунените сериали са Латинска Америка и САЩ. В Европа сериали произвеждат в Германия, Италия, Англия, Франция, Испания, Югославия, Чехия. 

Освен пазарно-рекламните съображения сапунените сериали са уцелили и задоволили една обща за човешката психология, независимо от географската точка, необходимост – желание за съпреживяване страданията на добродетелни герои, преследвани от  безсъвестни злодеи. 

Драматургичната основа  на тези сериали представлява един своеобразен прототип на полифоничния  роман, въплъщение на идеята  за нонфинито.

Медиаведи от Мичиганския университет правят опит през 1972 г. за вътрешна класификация на жанра сапунен сериал. Те определят  четири групи:

- Първа група: характерно е използване на криминални мотиви - шантаж, двуженство, насилие, убийство, грабеж.

- Втора група: използване на социални мотиви - служебни неприятности, уволнение  от работа, алкохолизъм, наркомания.

- Трета група: използване на медицински мотиви - психически отклонения, бременност, хирургически операции.

- Четвърта група: използване на романтични и брачни мотиви - застрашена любов, развод, събиране на разделена съпружеска двойка, предстояща сватба.135 

 Някои сериали разчитат на зрителския интерес към кухнята и специфичните проблеми и конфликти на определени професии и търсят сюжетите си в тяхното ежедневие - адвокатски, полицейски,  за шоубизнеса и т.н.



Структура на ежедневните (сапунени) сериали

Човешкият живот в ежедневните сериали е пресъздаден в развитие, като процес.

Като продукт на масовата култура сапуненият сериал изисква от драматурга да е гъвкав и да следи реакцията на публиката към всеки персонаж и да прави необходимите корекции в сюжета. Случва се, ако публиката не хареса героя, авторът “да реши да го убие или да го прати на дълго пътешествие”.136

Структурата на сериалите е двупластова - ниво на цялото и ниво на частта. Вътрешната организация и разполагането на драматургичния материал се базират на два основни вида връзки -  връзките на всяка отделна част с другите и връзките на частта с цялото. Отделната серия и цялата филмова поредица се намират в състояния на диалектично единство, при което всеки епизод съществува сам за себе си в рамките на телевизионен сериал, а той от своя страна се реализира чрез единството на епизодите си. Всяка серия е частична проекция на идеите, заложени от авторите в общия художествен смисъл. Пълното осъществяване на този замисъл е възможно само при участие на всички съставни части.137

Сюжетните линии  в сапунените сериали вероятно са планирани върху много сценарии, така че единичният сценарий не може да е с начало, среда и край. Вместо това всеки сценарий би трябвало да обслужва функцията да движи историята напред към планираното й заключение. То би могло да се появи след 3 дни, 3 седмици, 3 месеца или 3 години, зависи от броя серии.

Сценаристите на този вид филми вероятно би трябвало  да се концентрират върху много по-голяма картина, да държат съзнанието си върху основната й линия.

Трябва да кажем, че в сапунените сериали сюжетната нишка започва от първия епизод и завършва с последния, което дава основание на някои теоретици да ги наричат епически вид сериали.138  

 Драматурзите трябва да обмислят с голяма перспектива насоката на годишните сериали. Освен това трябва да обмислят въдичките на месечните, седмичните и ежедневните серии.

Епизодите трябва да са пълни с достатъчно конфликтност, с интрига  и развитие на характерите на героите, които ще поддържат интереса на публиката и в бъдеще. Концентрацията на действието е огромна, изисква неизтощима творческа фантазия, за да е впечатляваща и увличаща. Работата на авторите в екип е неизбежна. От друга страна обаче, авторите ползват като похват ретардацията (забавянето), която се изразява в ретроспекции, в разсъждения на герои, изненади, неочаквани обрати и повторения. Разбира се, не бива да злоупотребяват с този похват, защото той може да отегчи и отблъсне зрителя. 

Ежедневните сериали са многосюжетни, с доста герои, обвързани помежду си със сложна мрежа от взаимоотношения и конфликти. Пределната достъпност на фабулата, спазването на строгия морален кодекс и свързваните с това емоции гарантират зрителското внимание. Любовта, омразата, ревността, завистта, страхът и други универсални човешки чувства населяват ежедневните сериали задължително. 

Насилие, кръв, убийства, преследване са задължителни  атрибути  в сериалите от жанровете екшън, трилър, уестърн.

При изграждането на характери в сериалите не може да се постигне психологическо богатство, защото се следва конвенционална обрисовка, зададена от самия жанр. Освен това, както вече изтъкнахме, авторите се съобразяват със симпатиите и интереса на публиката.

Голяма част от героите на жанра мелодрама в класическата му форма виждаме реализирани в латиноамериканските сериали, които имат вече 40-годишен опит. Един от жанровите стереотипи на мелодрамата е моралната категоричност в характеристиката на централните персонажи.

Шест са основните характеристики на жанра мелодрама, които наблюдаваме в латиноамериканските сериали:

1.  популярност и нравоучителност

2. изходна схематизация на образите, въплъщаващи напълно добродетелта или порока

3. действието се строи от резки стълкновения и контрасти, позволяващи ни да оценим цялата добродетелност на положителния герой и злодейството на злодея

4. конфликтите са условни и елементарни, даже банални – оттук и тяхната универсалност

5. в сюжета огромна роля играят случайностите, недоразуменията, драматичните ситуации

6. мелодрамата апелира към чувствата на зрителя, кара го да съпреживява и страда заедно с героя. 139

При мелодрамата е характерно прекаленото драматизиране на обикновени случки и събития с цел превръщането им в изключителни.

Любовта или по-скоро невъзможността й да се  реализира, е в основата на филмовото действие при мелодрамата. Сюжетната схема най-често е тази  – богаташ се влюбва в бедно момиче, което също го харесва. Разделят се по негова вина и след много препятствия богаташът  разкаян се връща при бедното момиче и се оженват.

В мелодрамата се случват чудеса – слепи проглеждат, мъртви възкръсват, неизлечимо болни оздравяват. Не липсват и сложни драматургични комбинации с герои, които са близнаци.

Всяка сцена в ежедневните сериали  се нуждае от специална енергия и ритъм, която обръща пасивния наблюдател в активен. За постигането на тази енергия огромна част от успеха зависи от умението на сценаристите да пишат добър диалог – ефективен и достоверен. В мелодрамата диалогът има по-особена функция, тъй като там действията не се извършват, а се изговарят, преразказват, обясняват, т.е. хроническият недостиг на сюжет се компенсира с говорене. 

Всяка  серия започва с очертаване на основните сюжетни линии, по които ще се движи действието. Тази част е 1-2 минути екранно време, но е много важна, тъй като авторите трябва веднага да привлекат и задържат вниманието на зрителя. Тя се нарича тийзър (teaser) - дразнител.

Какво представлява тийзърът? Авторите на подобни сериали се нуждаят от тийзъра и това се определя от спецификата на този телевизионен жанр с безкраен брой серии. Чрез тийзъра авторите правят всичко възможно да грабнат вниманието на зрителя. Добре направеният тийзър е свързан с първия  епизод на серията така, че зрителят неусетно да се заинтригува, да се загледа и да остане пред телевизора  за цялата серия.

Изграждането на сценарната структура на един епизод в ежедневните сериали не е класическата триделна структура, а има своя неотменна специфика. Задължително е прекъсването на епизода да става в момент на напрежение, но в пределно ясна ситуация. Авторите се съобразяват с прекъсванията за реклама, т.е.  малко преди момента на прекъсване авторите трябва да увеличат напрежението на действието.

 Изобщо динамиката при този телевизионен жанр е голяма. Сюжетът трябва да се развива така, че зрителите да могат да го разбират и да искат действието да продължи. В ежедневните сериали основната сюжетна линия е започната от първия епизод  и е завършена в последния.

Да си припомним едно от най-важните неща за създаването на тези сериали - образите обикновено се изграждат според нуждите на сюжета, а не следват собствената си логика на развитие, т.е. те са обслужващи определени драматургични замисли във връзка с продължителността на процесите в перспективата на сериала.

Сюжетните линии са няколко, за да дават възможност във времето да се развиват, преплитат и т.н. 

Специфично за тази драматургична форма е и ползването на диалога. За него трябва да знаем още, че героите трябва да говорят само онова, което е нужно за развоя на сюжета. Тази информативна функция на диалога е много важна, защото тя държи в час тези, които са пропуснали някоя и друга серия. Определена информация за герои или пък за ситуация се предъвква по няколко пъти от различните герои в техните диалози. Това е много характерно за ежедневните сериали! И не би могло да бъде иначе. Ако зрителите са пропуснали нещо, някой от героите в диалог ще го спомене и по този начин веднага ще ги включи в логично-емоционалния събитиен поток на поредната серия.

За да видим как действа драматургията на сапунените сериали, нека разгледаме съдържанието на тийзъра на един пореден епизод от сериала “Дързост и красота”. Поредната серия има четири сюжетни линии, които са представени с по един епизод в съдържанието на тийзъра:

1. Рич и д-р Тейлър Хейс решават да заминат веднага, бягайки от ежедневните си ангажименти, за да се отдадат на чувствата си, далеч от всичко. Но д-р Хейс, вярна на професионалния си рефлекс на психоаналитик и на досегашните си съмнения в отношенията й с Рич, задава въпроса може ли това пътешествие да се смята за предложение за брак или е временно бягство за Рич до момента, в който Брук ще му даде знак. Рич отговаря: ”Печелиш, докторе.” И си тръгва. Д-р Хейс не е доволна.

2. Блейк убеждава майката на момиче да разкрие на дъщеря си тайната на осиновяването й. Неговият аргумент е, че тя няма морално право да крие от дъщеря си това, след като баща й е жив. Освен това истинският баща е голям бизнесмен, собственик на издателството Спенсър, и момичето би било единственият му наследник. Майката е враждебна към Блейк, тя пита: “Каква е твоята полза от това разкритие, Блейк?” Лицето на Блейк е гузно.

3. Фелиша казва на майка си Стефани, че днес в офиса й се е случило нещо много интересно. Била в стаята на Кларк, имала спор с него за творчеството му и когато той направил скицата си добре, се зарадвал и някак си неусетно я целунал. Стефани пита: ”Това означава ли нещо за тебе?” Изумената физиономия на Фелиша.

4. Мейси е на среща, поискана от Марго, която е  притеснена за съдбата на брат си Джейк (с когото омъжената Мейси е имала краткотрайна връзка). Марго благодари на Мейси, че е откликнала на поканата,  и й обяснява колко зле се чувства брат й в момента. “Брат ми е в беда. Само ти можеш да му помогнеш.”


Тези четири сюжетни линии, състоящи се всяка от по 1-2- минутни епизоди, са омесени помежду си така, че информацията за ситуацията 1, 2, 3 и 4  да се дава на час по лъжичка. Вниманието на зрителя е привлечено и неусетно той се е загледал, следейки какво ще се случи по-нататък, и така започва да гледа серията. Тази техника за привличане и задържане на вниманието е видна във всички ежедневни сериали.

Какво става по-нататък? Как се развиват 4-те сюжетни линии в серията?

Както в тийзъра, сюжетните линии са омесени, но този път епизодите са с по-голяма продължителност – 4-5 минути. Важното е в края на серията сюжетните линии да приключат не финално, заключително, изчерпващо, а отворено и заинтригуващо – в момент на ясно посочено противоречие. Целта на този ефект е ясна – зрителят да иска  да гледа следващата серия.

В заключение трябва да кажем, че драматургията на ежедневните сериали търпи естественото влияние на най-новите филмови композиционни възможности и зависи от таланта на авторите си. Достатъчно е да си спомним сериала “Туийн пийкс” (1990) на режисьора Дейвид Линч, за да изтрием снизходителните усмивки към тази драматургична форма.

Е Д Н О Ч А С О В И     С Е Р И А Л И

(Наблюдения върху сериалите “Досиетата Х”, “Джонатан Криг”,  “Никита” и “Али  Макбийл”)

Има няколко драматургични похвата, ползвани в едночасовите сериали:

· всяка серия представлява отделен филмов сюжет с начало, среда и край, със собствено заглавие, обикновено без връзка с предходна или следваща серия; главният герой (герои) е (са) един(едни) и същ(и) във всяка серия

· всяка серия започва с тийзър (дразнител), който показва основните сюжетни линии на предишна, а понякога и на настоящата серия

· прекъсването на всяка сцена става в момент на интересна, но пределно ясна ситуация

Структура на едночасовите сериали

Сценарият се състои от около 60 страници (60 минути е времето на една серия) и включва 4 действия – всяко от около 15 страници. Ако диалогът е много, би направил частта по-дълга, а където има повече действия – по-кратка. Структурата има този вид, защото позволява да бъде прекъсвана от реклами на всеки 14 минути.

Четиричастовият формат не означава, че сценаристът няма да създава историята си по класическия начин – с начало, среда и край. Те обаче трябва да се разположат в четири части заради рекламите и това означава, че накрая на всяка част трябва да има усилване на напрежението с цел зрителят да не превключи на друг канал, докато траят рекламите.




І част

Представят се всички основни и второстепенни характери. Зрителят се среща с тях, без обаче да ги опознава. Достатъчни са леки загатвания за тяхната личност. Тук е задължително да се установи конфликтът не само за главния сюжет, но и за всички подсюжети. Ако сериалът е от криминалния жанр, престъплението обикновено се дава в началото и трябва да е достоверно, а не лъжовно. Не е нужно да се разкриват уликите, но ако се разкрие една голяма, публиката ще бъде заинтригувана.

ІІ част

Разрешава се напрежението, което е поставено в края на първата част. Неприятностите на главния герой би трябвало да са лесно разрешими, тъй като напрежението трябва да нараства постепенно. Сюжетът се усложнява – драматургът измисля много неприятности – препятствия за главния герой, които ескалират. В края на втората част отново се установява напрежение. Тук е мястото на най-голямата уловка, защото по това време на другите канали започват  филми.



ІІІ част

Разрешава се напрежението от края на втората част. Сцените отново са с нарастващо напрежение. Играта загрубява. Героите трябва  да вземат трудни решения. Притиснатият противник отговаря с неочаквана ярост. Сюжетът се усложнява, перипетиите пред главния герой се умножават, успехът му трябва да изглежда непостижим. В добре направените сериали това е мястото, където напрежението се увеличава чрез темпото на сцените, които стават по-къси, зависими от кратките изречения и бързите действия. Третата част завършва с кулминация  на напрежението.

ІV част

Залозите са толкова високи, че алтернативите на главния герой са сведени до  или/или  – да разреши  ситуацията или да умре, т.е. на живот и смърт. В тази част се разрешава основният конфликт, открива се задоволителен край на главния сюжет. Краят трябва да е логичен, достоверен, приключващ разказа.

Сериалите предлагат огромно тематично и идейно разнообразие на зрителя, добрите от тях отразяват най-съвременните тенденции в използването на филмовите изразни средства. По своята обществена насоченост успешните сериали (какъвто е например ”Али Макбийл”) утвърждават многопосочността и разнородността на художественото мислене на авторите си. Разказите за групата адвокати, ползващи нетрадиционни средства и тактики, за да спечелят делата на клиентите си, са увлекателни именно с този необичаен аспект на  иначе напълно рутинната адвокатска работа. Авторите на сериала смело ползват иронията – зад нея се крият неопределеност, многозначителност, тя се стреми към демистифициране на професионалната адвокатска кухня, в която се срещат интересни личности.

К О М Е Д И Я   Н А   С И Т У А Ц И Я Т А   (СИТКОМ)

(наблюдения върху сериалите “Бар Наздраве”, ”Мърфи Браун”, “Ало, ало”, “Палавата Сюзън”)

Комедията е един от основните драматични видове, изграден върху стълкновение. Напрежението на конфликта в комедията, за разлика от конфликта в трагедията, произлиза не от остри стълкновения, а от сблъсъци и недоразумения, от случайности и резки обрати, които предизвикват смях или отрицателна естетическа реакция. 

В комедията се осмиват отрицателни явления, изобличават се безобразни действия и прояви. В основата на всяка комедия се представят съществени противоречия, поради което композицията е сложна, заплетена, изпълнена с много изненади и неочаквани ходове…

В комедията обикновено няма събития, прояви и действия, които предизвикват съчувствие. За нея е характерна благополучната развръзка, при която злото бива наказано, а тържествува доброто… В редица комедии се показват само отрицателни герои.140

Естетиците от древността са смятали комедията за нисш жанр.

Познати са два основни вида комедии - на характерите и на ситуацията. Първият тип се смята от писателите за по-труден, защото в него характерите  притежават психологическа дълбочина и многостранност и са изградени така, че представят определени  общочовешки жизнени позиции  и типове поведение. Макар в този тип комедии да има също сюжетни заплитания и комични ситуации, акцентът е върху характерите.

В комедиите на ситуацията героите са представени бегло, на преден план е ефектът от сблъскванията, от усложнената интрига, неочакваните обрати.

Комедията предизвиква и задоволява по най-разнообразни начини човешката инстинктивна потребност от пакости. В нея постоянно се повтаря погаждането на номера над нищо неподозиращите жертви, извършвани от други герои… Типична комична ситуация е тази, която изглежда опасна за героя (има вероятност да разруши неговото самоуважение, спокойствие, любовни похождения или успех в обществото), но която не съдържа  особена заплаха за публиката или човечеството като цяло.141

Най-разпространен похват в комичното изкуство е гротеската, т.е. комедийната деформация и преувеличението. Не липсва и имплицитният конструктивен идеал на сатирата.

Съдържание на интригите и завръзките в комедията дават интересите на любовта, честта и т.н. Комедията представя на зрителите ”частни интереси на характерите от този кръг в случайни превратности, смешни положения, ненормални навици и глупости отчасти чрез комични завръзки на ситуациите и състоянията”.142

Ситкомите, които толкова много се харесват от младите хора, са нещо средно между комедията на характерите и комедията на ситуацията, макар да носят името само на единия вид.

Най-важното за ситкома е, че героят веднага е въвлечен в комично стълкновение. Терминът ситуационна комедия не е случаен. Той определя, че историята и хуморът на този вид кино се нуждаят от герой, който да скача директно в дадена ситуация и в нея да намира себе си, без значение дали тя е под достойнството му.

Смешното идва от борбата на героя да избегне ситуацията. Има градация в тази борба и е толкова по-смешно, колкото по-голямо е било самочувствието на героя, когато е постигнал временен успех. 

Изграждането на ситуационната комедия много зависи от измислянето на гегове. Всъщност гегът не е физически хумор, а тип рационален, оценъчен хумор, възникнал на базата на усилията на героя да се спаси от неизбежното.

В своя труд “Комичното на екрана” Тодор Андрейков дава следното описание на гега: ”Гегът не съществува в природата, защото е резултат от интелектуално начинание, от дейност, която организира даденостите на реалността. Фундаменталната функция на всеки гег е да предизвиква изненада, измамвайки очакванията. Колкото е по-голяма изненадата, толкова по-добър е гегът.”143

Обикновено ситкомът осмива хората, стремящи се към успех или власт. Изразните средства за дискредитирането и осмиването са безгранични. Единствено важно е да е смешно. 

Комедията отразява много съществената човешка психологическа и естетическа необходимост да развенчава, пародира и снизява величието на установени стойности. Абсолютно  всичко може да бъде пародирано – класически автори, библията, класически филми и фабулни клишета, характерни за тях. 

“Настъпи векът на иронията на девалвацията на откритото морализаторство, а заедно  с това – на размиване на границата между висшето и низшето изкуство, което ние така  остро усещаме… Благодарение на този самоубийствен акт изкуството продължава да бъде изкуство, самоотрицанието му го довежда до неговото съхранение и триумф, пише в книгата си “Иронията в структурата на модернизма” Иван Славов. Тая трансформация на изкуството обаче  не го изолира  от публиката… Младите хора вече не могат да възприемат изкуството, ако в неговата субстанция не се долавя ироничният привкус.“ 144

В ситкомите “Ало, ало” и “Мърфи Браун” зрителите се смеят на героите, които развенчават ореола на съпротивителното движение във Франция през Втората световна война, и на псевдочовечността на големите телевизионни звезди.

Какъв е конфликтът в ситкома? Той е в сблъсъците и недоразуменията, в случайните и резки обрати, които предизвикват  смях. В ситкома се представят съществени противоречия, но няма съчувствие към героите. Развръзката е благополучна.

Смешното идва от наблюдаването на главния герой, който някак си по свой начин оплесква нещата и по свой си начин се измъква от тях. Смешно е да се наблюдава и усещането на героя, че е научил нещо от своя опит в бъркотията.

“Комедията, както казахме, е подражание на по-лоши хора, но не в цялата им порочност – тук смешното е част от грозното. Защото смешното е някаква грешка и грозота, не болезнена и не пагубна, каквато е тъкмо комическата маска – нещо грозно  и разкривено, но без болезнено въздействие… За комедията е характерно най-лютите врагове да излизат накрая като приятели и никой да не умира от ничия ръка… При комедията фабулите се съставят на принципа на вероятността.”145

За да се напише сценарий за ситуационна комедия, безспорно е необходимо чувство за хумор. Човек или се ражда с чувство за хумор, или трябва да употреби големи усилия да усвои умението да пише смешно. Някои нации просто не се и опитват да правят такъв жанр кино.

В българското кино има майсторски направени комедии. Филмите на Петър Василев-Милевин “Специалист по всичко”, “Кит”, “Баш майстора”, “Маневри на петия етаж”, на Володя Янчев “Невероятна история”, “Бъди щастлива, Ани!”, “Любимец 13”, “Последният ерген”, “Топло”, на Николай Волев “Двойникът” и “Господин за един ден”, на Иван Андонов “Опасен чар” и “Дами канят” са образци в жанра, показват невероятно живо чувство за хумор и ни настройват оптимистично за успешно бъдещо българско развитие на специфичния телевизионен жанр ситком.

Полезно е да се вземе една успешна комедия и да й се направи анализ, за да се изучи подробно. Това означава да се изучат комедийният стил и характер, ритъмът на филма, да се види кой употребява сложен хумор, кой нецензурирани реплики, кой предизвиква най-много смях, с какъв вид тема се занимава филмът, историите праволинейни ли са или са комплексни и т.н.

Комедията на ситуацията се снима по два начина:

· с една камера

· с три видеокамери

Това има значение, защото начинът на снимане влияе върху сценария. Ситкомът се снима бързо, с малко пари и без специални ефекти. Той не позволява снимки в екстериор (защото са свързани с повече финансови разходи). Предпочитат се декорите.

Обемът на сценария за ситком е 30 – 40 страници. Описанията са сведени до минимум. Набляга се на диалога.

Някои ситкоми започват с тийзър (например “Бар Наздраве”, Ало, ало”).




Структура на ситкома

Когато сценаристът на този жанр пише, изборът му се диктува от няколко фактора:

-   Смешно ли е


· Достоверно ли е за характера

· Достоверно ли е за тона на филма

Преди да хрумнат шегите, ситкомът се нуждае от изпълнение на нормалните изисквания за разказа - начало, среда и край. Тези три компонента се нагласяват в две части заради рекламите. Основното за ситкома е, че характерът трябва да се сблъсква с проблем. Историята и хуморът трябва да изскочат директно от ситуацията, в която героят изпада. Забавното е, когато се гледа как характерът се измъква от ситуацията и едновременно с това осъзнава, че се е научил от опита си. Какво означава героят да се научи от опита си? Ще дадем следния пример:

В ситкома “Палавата Сюзън” имаше серия, в която Сюзън (в ролята Брук Шийлдс) е поканена на сватбата на нейна приятелка. Това става повод Сюзън да направи равносметка на  целия си досегашен живот. Тя прочита едно свое писмо до себе си, което е писала в 6 клас с условие да си го отвори в 2001 г., когато навърши 33 години. В писмото пише, че до 33 години Сюзън трябва да е станала лекарка, да види името си на светеща реклама, да покори Еверест, да целуне попзвезда, да се омъжи за автомобилен състезател и да има безброй деца. 

Цялото съдържание на серията представлява разказ как Сюзън се опитва да изпълни заръките си от 6 клас. Първо тя решава да изпълни най-лесното – да целуне попзвездата, обаче в решителния момент осъзнава колко глупаво и абсурдно е това. За медицината е късно и би отнело много време… и т.н. Накрая Сюзън осъзнава, че може просто  да се зарадва и да отиде на сватбата, без да се състезава с приятелката си по житейски дадености или изпълнение на плана на тийнейджърското си писмо. По този начин пред зрителите в хода на сериала тя се учи от опита си. Ние ставаме свидетели как прави това и как на финала осъзнава този опит. Разбира се, всичко е представено с много хумор.

Ситкомите имат главен сюжет и подсюжет. Основният сюжет носи повече значимост и на него е отделено 2 пъти повече екранно време, за да бъде видян. Второстепенният сюжет е просто за разнообразие, той е облекчение от главния и позволява почивка, пауза за зрителското възприятие.




І част

Трябва да се прецени как да се развие историята, как да се вкара в образи. Публиката очаква да види в какво ще се забъркат героите, значи вниманието й трябва да се грабне веднага. Преди да свърши първа сцена (епизод), значи някъде до трета страница, конфликтът трябва да е изложен и готов за развитие. Понякога в първата сцена се излага и второстепенният сюжет. Ако не в първата, най-късно до края на втората сцена трябва да се яви подсюжетът.

Историята продължава да се изгражда с добре измислени препятствия, чийто избор вече определихме на какви изисквания да отговаря. Нещо много важно - ако всички усложнения и действия се сложат в първата част, бихме допуснали голяма грешка, тъй като лишаваме втората част от необходимата й кулминация.

Всяка успешна сцена провокира реакцията на героите.

Съгласуването на тези реакции става така, че нещата да се забъркат и да стане голяма бъркотия.




ІІ част

Първа сцена (епизод) от ІІ част е продиктувана от последната сцена на І част. Номерът е да се открие това, което ще позволява най-много усложнения и най-много смях, който да ескалира до кулминацията. Следващата сцена надстроява предходната, единственото изискване е да е смешно. Докато се развива по този начин ІІ част, подсюжетът е малък. В повечето случаи той се създава от измами, номера, забавни шеги на героите, които проследяват стройна некомплицирана история и се разрешава с малки усложнения, т.е. лесно.

Комедийният сюжет трябва да се разкаже по много специфичен начин – с най-много усложнения и най-много смях. Сценаристът трябва да го изгради така, че зрителят да може да си извлече поука. Друго задължение на драматурга е непрекъснато да дава задачи на героя си така, че той изобщо да не си почива.

Кога е смешно?

Смешно е, когато желаното се приема за реално, когато има несъответствие между желанията и възможностите, когато има контраст между значимо и незначимо, контраст между истина и лъжа, искреност и лицемерие, изобщо при наличие на несъвместимости от най-различно естество.

Хуморът трябва да идва от героите и да бъде достоверен за тях, геговете трябва да са идентични с историята, която се разказва. 

Както е известно, има вербален и физически хумор. Вербалният хумор сякаш идва по-естествено и дава персоналност на характера. Когато са написани добре, шегите на характерите са убедителни. Сигурно сте забелязали, че е смешно, когато има малко, но точно избрани думи. Нищо не убива вербалната шега така, както многото говорене. Понякога, когато не са написани добре диалозите, а актьорите са хора с чувство за хумор, техните импровизации вършат чудесна работа.

Физическият хумор следва почти същите условия, както вербалния хумор. Той трябва да извира директно от характера и от неговия уникален начин да се занимава или не със ситуацията. Физическият хумор не означава непременно падане или торта в лицето. Може да бъде поглед, дълга въздишка, бърза, изящна, танцова стъпка и т.н.

Да видим сега как се развива действието в една серия на великолепния английски ситком “Ало, ало”, разказващ  за историята на клетия ресторантьор Рьоне, принуден да помага на френската съпротива в компанията на немски офицери от абвера и гестапо, които са  клиенти на неговия ресторант.

По заповед на Мишел (от френската съпротива) Рьоне трябва да изведе английските летци през нощта до място, където ще ги чака въздушен балон, с който да си заминат за Лондон. Това е основната сюжетна линия. Подсюжетът е развитието на отношенията между жената на Рьоне и нейния обожател Алфонс. 

Заради конспирацията Рьоне  е маскиран като момиче, но един от немците го познава и го издава, без да иска. Арестуват Рьоне и двамата офицери от абвера, забъркани в нечисти комбинации, защото гестаповец ще разследва техните далавери. В килията Рьоне все още е облечен като момиче и внезапно в момент, когато тримата се молят на Господ да им помогне, вятър отдолу издува и вдига полата на Рьоне. Оказва се, че това е вятър от  шахтата, по която идва Мишел от съпротивата да ги пита дали имат план за освобождението си. Току-що пристигнал генерал от абвера, за да докаже превъзходството си над гестаповеца, освобождава тримата от затвора. Немците си затварят очите за действията на Рьоне, за да може животът да си тръгне нормално, както казва един от тях. Рьоне, Мишел и момичетата от съпротивата на финала успяват да изпратят с въздушния балон английските летци.

Разказан телеграфно, целият сюжет губи съществуващия в ситкома живец на хумор, идващ от необичайността на остроумно подбраните ситуации, от физическия хумор на героите, от техния невероятно комичен диалог (знаменита е репликата на Рьоне “Ама че си глупава!” към съпругата му, която винаги го спипва с жена в неудобен момент, или пък на Мишел от френската съпротива, която при всяко свое появяване започва с репликата ”Слушайте внимателно, няма да повтарям!”).

Но вероятно това е и най-яркото потвърждение за спецификата на жанра и доказателство, че успешният ситком (и изобщо киното) не трябва да се разказва, а  да се гледа. 
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