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MARYLA HOPFINGER

KULTURA AUDIOWIZUALNA A ROZUMIENIE LITERATURY

Wiek XX zyskuje w miare postepujgcych przemian kulturowych roz-
maite przydomki: wieku filmu, kultury wizualnej, kultury masowej, ery
srodkow elektronicznych. Ostatnio coraz czeS$ciej moéwi sie o ,,cywilizacji
audiowizualnej”. Wszystkie te okreslenia, czesto uzywane wymiennie,
lgczg sie SciSle z wynalazkami technicznymi: aparatem fotograficznym,
plyta gramofonowsa, kamerg filmows, magnetofonem, telerecordingiem,
ampexem, magnetowidem, telewizyjng videokasetg — z gwaltownym
rozwojem i masowym rozpowszechnieniem kina, radia, telewizji. Zawro-
tng kariere zrobito zwlaszeza pojecie kultury masowej, w tej chwili ma-
jace juz swojag bogatg przeszlo$¢, ktérg dokumentuja opaste tomy roz-
wazan naukowych, wynikéw badan empirycznych, krytyk i obron.
Kojarzy sie ono na og6t z takimi gléwnie wyrodznikami, jak: Srodki ma-
sowej komunikacji, szeroki zasieg odbiorcéw, ,niskie” ulokowanie zja-
wisk objetych tg nazwg po$réd innych zjawisk XX-wiecznej kultury.
Kultura niska — kultura wysoka, obiegi niskie — obieg wysokoartys-
tyczny, kultura masowa — awangarda itp. to podstawowe opozycje teorii
kultury masowej!. Szereg klasycznych juz prac naukowych poswieco-
nych kulturze masowej dotyczy przede wszystkim je] powstania, rozwoju
i ksztaltu w wysoko uprzemystowionych spoteczenstwach. Jednak na
obszarach powolniejszego postepu cywilizacyjnego ksztattowalo sie ina-
czej wiele zjawisk uwazanych za wyrozniajagce i charakterystyczne dla
kultury epoki industrialnej. Przesuniecie w czasie samego poczatku no-
woczesnych przemian kulturowych, ich odmienny rytm, nie pozostaly
bez wplywu na przebieg, postaé, funkcje technicznych oraz spotecznych

1 Wzajemne przenikanie sie kultury ,wysokiej” i ,niskiej” tropi z duiym
powodzeniem K. Rudzinska: Pisarz i twérczo$é w komunikacji literackiej
XX w. W zbiorze: O wspdtczesnej kulturze literackiej. T. 2. Wroctaw 1973; Artysta
wobec kultury. Dwa typy autorefleksji literackiej: ekspresjoni$ci ,Zdroju” i Wit-
kacy. Wroclaw 1973; Awangarda ¢ kultura masowa. W zbiorze: Spoleczne funkcje
tekstow literackich i paraliterackich. Wroclaw 1974.

9 — Pamiegtnik Literacki 1974, z. 4
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proceséw i zjawisk. Kierunek rozwoju technologicznej infrastruktury ko-
munikacji spotecznej w XX w. cechuje sila przymusu kulturowego.
Jednak stylowe wersje nowoczesnego typu kultury mogg by¢ i sg rozne 2.

Pojeciu ,kultura audiowizualna” nadaje znaczenie szersze od ,mass
culture”. Ich zakresy znaczeniowe krzyzujg sie, czeSciowo pokrywaja,
a $rodki masowego przekazu konstytuujg, by tak rzec, oba te pojecia. Jed-
nakze ,kultura masowa” obejmuje tylko pewien wybrany obszar kul-
tury, poniewaz jest rezultatem przedwstepnych wartosciowan, hierar-
chizacji, a zastosowane kryteria pochodzg z innej epoki. ,,Kultura audio-
wizualna” za$ obejmuje pewng kulturowsg formacje i wystepujgce w niej
zjawiska zroznicowane spolecznie, artystycznie czy funkcjonalnie. Po-
jecie to uwzglednia relikty przeszloSci i zarazem otwarte jest na wszelkie
innowacje. OkresSla pewnego typu kulture jako caltos¢, jako intersemio-
tyczng konfiguracje bedacg uktadem i hierarchig réznych systemoéw zna-
kowych, powigzanych z réznymi dziedzinami ludzkiej dziatalnoSci oraz
z aspektami sytuacji antropologicznej. Zasady wspolistnienia systemow
znakowych, charakter ich wzajemnych stosunkéw, napie¢ i opozyciji,
wspotokreslajg dynamike kultury.

Podstawg formacji audiowizualnej sg no$niki: film, radio, telewizja,
oparte na technikach zapisu i odtwarzania ro6znych aspektéw zachowan
ludzi i otaczajacego ich $wiata — w przeciwienstwie do technik drukar-
skich, rejestrujgcych przede wszystkim aspekt werbalny zachowan ludzi
(takze wizualny, np. rysunki czy ryciny, ktére jednak odgrywaly nie-
réwnie mniejszg role komunikacyjng). Komunikacja audiowizualna umo-
zliwia i preferuje caloSciowe utrwalanie sytuacji antropologicznej, zmie-
niajgc sposoby przedstawiania czlowieka, jego relacji z innym, innymi,
$§wiatem natury i $wiatem rzeczy. Ksztaltuje wlasne reguly i zasady
komunikacyjne, preferencje i wyobrazenia, kryteria i hierarchizacje.

Kultura werbalna oparta na dominacji stowa sprzyjala przede wszy-
stkim dynamice systeméw werbalnych. Rola literatury i komunikaciji
literackiej w strukturze calos$ci kultury byla szczegblnie wazna, a ranga
bardzo wysoka i utrwalona tak dokonaniami doniostymi artystycznie,
jak powagg prestizu spotecznego. Jezyk, literatura nadawaly ton, byly
wzorcowe dla innych systemdéw znakowych, zdominowaly $Swiadomos¢
komunikacyjng. Doprowadzito to do ostrego wyodrebnienia sie zachowan
werbalnych spo$réd innych zachowan ludzkich i do ich ,,nadwartoscio-
wania” kosztem pozostalych. Ow wartoéciujgcy podzial na sfery werbal-
ng i niewerbalng powolal opozycje stowa i obrazu, konstrukeji konceptu-
alnych i wrazen zmyslowych, rozumu i uczucia, kultury i natury,

2 Obszernie i odkrywczo pisze na ten temat S. Zolkiewski, zwlaszcza
w ksigzce: Kultura literacka (1918—1932). Wroclaw 1973.



KULTURA AUDIOWIZUALNA A ROZUMIENIE LITERATURY 131

zarazem zyskujgc czy tworzgc sobie motywacje gleboko zakorzenione
w sferze filozoficznej.

Kultura typu audiowizualnego, przywracajgc swoista integralnose sy-
tuacji antropologicznej, spaja rozdzielone dotad jej aspekty werbalne
i niewerbalne, niweluje i przekracza opozycje wlasciwe kulturze typu
werbalnego. Powoluje nowg konfiguracje intersemiotyczng, w ktorej cen-
trum sytuujg sie systemy audiowizualne. Teraz one stajg sie ukiladem
odniesienia dla innych systeméw znakowych, narzucajg ton i wspoélokre-
$lajg $wiadomosé komunikacyjng. Nie chodzi tu zatem tylko o nowe no-
$niki, tworzywo czy material, lecz takze o konsekwencje ich funkcjo-
nowania w kulturze. Chodzi o nowag posta¢ konfiguracji interse-
miotycznej, tworzacej nadrzedny kontekst kulturowy. Komunikacja
audiowizualna nie tylko ksztaltuje wlasne reguly, zajmujgc miejsce
mocne (bo nie: wysokie) w strukturze calosci kultury wspoélczesnej,
w rozmaity sposOb oddzialuje na inne formy spolecznej komunikacji.
Wplywa i na komunikacje literackg. Oczywiscie kierunki wplywow bieg-
ng w obie strony, a sila cigzenia kryteriéw i wzoréw utrwalonych w epo-
ce dominacji stowa i literatury jest ogromna i nie do przecenienia.
Z jednej strony, kultura literacka przyswaja instytucje i zjawiska audio-
wizualne, one przyspieszajg jej przemiany, przemiany wszystkich sklad-
nikoéw procesu literackiej komunikacji: nadawcy, odbiorcy, komunikatu.
Z drugiej strony, komunikacja audiowizualna rozwijala sie i czesto nadal
pozostaje pod przemoznym wplywem mechanizméw i zjawisk domeny
literackiej. Owe wzajemne relacje, zapozyczenia, krgzenie wzordw przy-
noszg obu stronom nie zawsze réwne korzySci. Np. — masowe S$rodki
przekazu, angazujgc do wspdlpracy ludzi piodra, sprzyjaly rozpowszech-
nieniu sie roli pisarza jako technika literackiego, wykonawcy zamoéwienia
tylko na fragment przyszlego utworu, co torowalo droge postawom pi-
sarskim akceptujacym raczej oddawanie ustug niz manifestowanie wtlas-
nych probleméw i przekonan. Natomiast utrwalona w tradycji literackiej
rola pisarza jako twdrcy autonomicznego, nieodlgcznie sprzezona z auto-
rytetem moralnym — choé¢ na terenie literatury przezyla kryzys — po-
mogla w ksztaltowaniu sie ,,wzoru autorstwa” w dziedzinie filmu, radia
czy telewizji 3.

W Polsce przestanki konfiguracji intersemiotycznej typu audiowizu-
alnego widaé juz dostatecznie wyraznie w dwudziestoleciu miedzywojen-

3 Uwaza si¢ zwykle, Ze przemiana roli i postawy rezysera filmowego zacho-
dzila jednokierunkowo: od profesjonalnego wykonawcy do wyraziciela wlasnych
przekonan i upodoban. W ogdélno$ci jest to prawda. Dodam tylko, iz postawa autor-
ska obecna byla od poczatkdéw kina — by wymienié Griffitha, Chaplina czy Eisen-
steina.
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nym, zwlaszcza w latach trzydziestych. Wzrost liczby sal kinowych, roz-
woéj rodzimej produkeji filmowej osiggajacy skale przemyslowg, powie-
kszanie sie fachowej kadry zwigzanej z produkcjg filmu pozwolily
instytucji kina zadomowi¢ sie w kulturze, stwarzaly konieczne, choé¢
jeszcze niewystarczajagce warunki dla awansu filmowej tworczosci. Roz-
woéj kinematografii i kultury filmowej dokonywal sie u nas duzo wol-
niej i mniej wiecej o dwa dziesieciolecia p6zniej niz w krajach wysoko
uprzemystowionych. Nie byliSmy natomiast zbytnio opdznieni w stosun-
ku do $wiatowego rozwoju radiofonii. Pierwszg polskg rozgtosnie urucho-
miono w 1926 r. w Warszawie — byl to u nas poczgtek regularnej radio-
fonii. W kilka lat potem radio staje sie faktycznie s$rodkiem masowej
komunikacji (ponad 320 tys. abonentéw). Z kolei telewizja, w wielu
krajach udostepniona szerokiej publicznosci w latach 1933—1936, w Pol-
sce lat trzydziestych nie przekroczyla stadium eksperymentalnego.

Zaroéwno kino jak i radio odgrywaly wazng role w przemianach kul-
tury literackiej 4. Wspolpraca pisarzy z tymi nowymi instytucjami wpro-
wadzala zmiany w repertuarze uznanych spolecznych funkcji twércow.
Publiczno$¢ kinowa i radiowa uczyla sie zupelnie nowych wzoréw odbio-
ru, uczyla sie audiowizualnego abecadla. Tq drogg potencjalny odbiorca
komunikatu literackiego zmienial swojg wrazliwos¢, skale potrzeb i pre-
ferencji, kryteria wyboru. Srodki masowej komunikacji oddzialywaty
i na samg literature, z czego juz wowecezas czesto zdawano sobie sprawe.

Jednak przede wszystkim w latach miedzywojennych stworzone zo-
staly podstawy sztuki filmowej i sztuki radiowej w Polsce. Pod koniec
tego okresu méwi¢ mozna o pewnych sukcesach polskiego filmu, a co
znamienne: wspdltworzy je wlasnie literatura, Odnosilo sukcesy i radio,
m. in. dzieki rozwojowi oryginalnego stuchowiska radiowego oraz po-
wiesci radiowej.

Po wojnie konieczna stala sie budowa — niemal od podstaw — in-
frastruktury technicznej, technologicznej, instytucjonalnej polskiego kina
i radia. Aczkolwiek stosunkowo szybko uruchomiono dziatalnosé radiowa
i produkcje filmows, a takze kontynuowano prace badawcze i konstruk-
cyjne nad telewizja, poczatki nowoczesnej kultury audiowizualnej w Pol-
sce przypadajg na drugg polowe lat pietdziesigtych. W tym czasie naj-
bardziej rozwinieta jest baza techniczna radia — w 1955 r. notowano
ponad 3 miliony radioabonentéw, w 1958 za$ osiem ekspozytur Polskiego
Radia: Bialystok, Kielce, Koszalin, Lublin, Olsztyn, Opole, Rzeszoéw, Zie-
lona Goéra, otrzymuje status rozgtosni, nadto rozpoczyna emisje na falach
ultrakrétkich program III PR. Produkcja filmowa, w pierwszej polowie
lat pieédziesigtych niewielka, pdzniej rozwinie sie ilo$ciowo do kilku-

4 Zob. Zotkiewski, op. cit., zwlaszcza s. 46—62.
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nastu i wiecej filméw rocznie. Nastgpi takze przelom w samej tworczo-
$ci, randze i prestizu filmu polskiego. Fakt ten oraz rozszerzenie repertu-
aru kinowego o wiele pozycji zagranicznych, przy stabym jeszcze fun-
kcjonowaniu telewizji, wspéitworzyly 200-milionowg publiczno$é kinowg
(1956—1961). Warszawski O$rodek Telewizyjny, pracujgcy od r. 1956,
otwiera historie regularnej dzialalnosci TV w Polsce. W 1958 roku liczba
abonentéw telewizyjnych wynosi blisko 85 tysiecy, w 1963 milion, w 1965
dwa miliony. Do roku 1962 obok Warszawy powstaje szes¢ osrodkow:
w Gdansku, Katowicach, Krakowie, f.odzi, Poznaniu, Szczecinie. Warto
podkreslic wysoki udzial inicjatyw spolecznych w budowie lokalnych
osrodkéw telewizyjnych 5. Rozwdj kina, radia, telewizji w Polsce osiggnie
wskazniki na poziomie europejskim pod koniec lat szes¢dziesigtych oraz
na poczatku lat siedemdziesigtych.

Jak zatem latwo zauwazyé¢, formowanie sie kultury audiowizualnej
sprzezone jest z rozwojem bazy technicznej; istnienie infrastruktury

technologicznej jest pierwszym, elementarnym warunkiem komunikacji
audiowizualnej.

W miare ksztaltowania sie kultury typu audiowizualnego zmienia sie
pojmowanie samej literatury. Oczywiscie nie jest to zjawisko nowe, wy-
stepowalo w réznych okresach historycznych. W XIX stuleciu ewolucja
pojecia ,literatura” wynikata z nowych przedsiewzie¢ i doswiadczen lite-
rackiej praktyki. ,,Rzeczywisty [..] awans gatunkéw ongi§ niskich i try-
wialnych jest, jak wiemy, potezng dzwignig rozwoju w ogole literatury
i kultury literackiej” . Powie$¢ jako gatunek jest przykladem nobilitacji
XIX-wiecznej, powies¢ kryminalna — przykladem nobilitacji juz
XX-wiecznej.

Jak obecnie, w epoce sztuk technicznych, ksztaltuje si¢ rozumienie
literatury? Proby poszerzenia tradycyjnego pojecia literatury dokonywa-
ne sg glownie na dwu ptaszczyznach: jedna z nich wigze sie z praktykg
przetwarzania utwor6éw literackich na uzytek $rodkéw masowej komuni-
kacji, druga — z pisarstwem przeznaczonym specjalnie dla filmu, radia,
telewizji.

Mowi sie czesto, ze film to swoista sztuka literacka, a filmowe adap-
tacje utworéw literackich majg byé mocnym oparciem dla tej tezy 7.
Podobne opinie formulowane sg pod adresem radia i telewizji. Srodki

5 Zob. S. Miszczak, Historia radiofonii i telewizji w Polsce. Warszawa
1972, s. 393—402. Informacje i dane statystyczne pochodza z tej wlasnie ksigzki
oraz z Rocznika statystycznego kultury polskiej 1945—1967 (Warszawa 1969).

6 Zotkiewski, op cit., s. 465.

7 Przekonywajgca polemike z ta tezg podejmuje A. Jackiewicz (Film jako
powie$¢ XX wieku. Warszawa 1968, s. 7—20).
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masowej komunikacji uznawane sg na ogél za formy podawcze literatury,
za$ adaptacje filmowe, radiowe, telewizyjne za inne nurty literatury,
czy tez traktowane jako powtorzenie literackiego pierwowzoru. Mysle,
ze na temat adaptacji wcigz jeszcze aktualne sg prze$wiadczenia zrodzone
w epoce dominacji kultury stowa i gleboko w niej zakorzenione. Idea
adaptacyjnej wiernosci wobec oryginatu literackiego pochodzi z tej wtla-
$nie epoki, w ktérej nowo odkryte s$rodki masowego przekazu zyskac
miaty uzasadnienie swego funkcjonowania w kulturze i szanse nobilitacji
przez stuzbe bezposrednim interesom literatury, sztuki uznanej i ce-
nionej.

Postulat owej wiernosci nie bierze zupelnie pod uwage odmiennosci
tworzywowej i znakowej filmu, radia, telewizji, ktérych reguty i sposoby
wypowiedzi rozwijajg sie — z mniejszymi badz wiekszymi oporami —
w zgodzie z wewnetrznymi predyspozycjami i zewnetrznymi warunkami
komunikacyjnymi. Nadto idea owej wiernosci zaklada¢ musi przeciez
okres$lone, jedynie stuszne i dopuszczalne, odczytanie utworu literackiego,
zatem odwoluje sie do czasow dos¢ odleglych, kiedy to autorytet powiesci
ufundowany byl na wartosciach wspo6lnie uznanych przez autora i jego
odbiorcéw. I wiara w mozliwie pelne powtdrzenie literackiej podstawy
przez adaptacje bynajmniej nie ulegla dezaktualizacji w miare rozwoju
praktyki adaptacyjnej i szerszych przemian kulturowych. Tytulem przy-
ktadu: w ostatnio wydanej ciekawej ksigzce Witadyslawa Orlowskiego
dotyczgcej adaptacji filmowych i telewizyjnych czytamy o wiernosci lite-
rackiemu oryginalowi i rzetelnosci adaptacyjnej, o przekraczaniu przez
adaptatora dopuszczalnych granic i nieuczciwym stosunku do pierwo-
wzoru 8. Wiekszos¢ jednak wywodow autora (jednocze$nie praktyka) po-
kazuje, iz z wielu rozmaitych i bardzo zlozonych powodoéw wiernosé¢ jest
w konkretnej realizacji najzupelniej niemozliwa. Niezaleznie od tego
warto doda¢ oczywiste, zdawaloby sie, stwierdzenie, ze to, co dla jednych
odbiorcow bedzie rzetelne czy uprawnione w zabiegach adaptacyjnych,
przez innych uwazane byé moze za naduzycie i gwalt wobec pierwo-
wzoru (by przywolaé chocby dyskusje woko6l Popioléw Andrzeja Wajdy).
Autor wspomnianej ksigzki przyznaje sam, jak bardzo nad dokonywany-
mi adaptacjami cigzg konwencje epoki, gust publicznosci, ,,duch czasu
biezgcego”. Totez sgdze, ze postulat adaptacyjnej wiernosci funkcjonuje
na podobienstwo mitu, w aspekcie teoretycznym i praktycznym. Trak-
tuje go przede wszystkim jako postulat moralny, odwolujgcy sie do po-
czucia odpowiedzialnosci realizatoréw adaptacji (warto by wszakze roz-
szerzy¢ grono adresatéw, wlaczajge don wszystkich autoréow). Nie sgdze.
by mozliwe bylo wprowadzanie sztywnych zasad tam, gdzie mamy do

8 W. Ortowski, Z ksigzki na ekran. £.6dz 1974.
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czynienia z tworczoscig przeciez; nie wydaje mi sie tez mozliwe (i po-
trzebne) uzyskanie jednobrzmigcych opinii tam, gdzie wchodzg w gre
odmienne przeswiadczenia i upodobania, przede wszystkim rozne mozli-
we odczytania podstawy literackiej.

To wlasnie filmowa praktyka adaptacyjna uczyla dystansu wobec
utworu literackiego, sprzyjala swoistej desakralizacji literatury, pokazy-
wala, ze ten sam tekst moze by¢ réznie odczytywany, usamodzielniala
lekture, przyczyniajac sie do zmiany wzorow w komunikacji literackiej.

Kazda adaptacja — filmowa, radiowa czy telewizyjna — jest bowiem
swoistym odczytaniem, interpretacjg podstawy literackiej, sformulowang
w odmiennym materiale semiotycznym, jest wiec rezultatem przektadu
intersemiotycznego. Adaptacja wychodzgc od tekstu literackiego staje sie
utworem filmowym, stuchowiskiem radiowym czy spektaklem telewizyj-
nym. Musi by¢ usytuowana w naturalnym dla siebie kontek$cie sztuki
filmowej, radiowej, telewizyjnej.

Historia rozwoju filmu jako odrebnego systemu znakéw pokazuje, ze
literatura z faktyczng korzyscig dla filmowych wypowiedzi moze fun-
kcjonowaé dopiero od pewnego momentu: kiedy film staje sie dziedzing
autonomiczng, kiedy zyskuje samoswiadomos¢, kiedy zmienia sig don sto-
sunek nadawcéw i odbiorcow. Wowezas literatura okazuje sie inspiruja-
cym partnerem, wazng sferg odniesienia, majgc przeciez bogatg, dluga
tradycje wypowiadania si¢ o fundamentalnych sprawach czlowieka.
Weczeséniej nie ma miejsca na wybor i opozycije *.

Podobne czynniki i mechanizmy niezbedne sg rowniez, jak sadze, do
ksztaltowania sie rzeczywiscie autonomicznej sztuki radiowej i tele-
wizyjnej.

Utwoér literacki, ktory jest podstawg adaptacji, moze funkcjonowaé
jako dodatkowy uklad odniesienia w odbiorze filmu, stuchowiska, spek-
taklu, ale spelniony byé¢ musi jeden oczywisty warunek: bezposrednia
znajomo$¢ tekstu literackiego. Tylko dla odbiorcéw spelniajgcych ten
warunek adaptacja staje sie grg z literacka podstawa.

Adaptacje utwordéw literackich dla filmu, radia, telewizji stuzg nade
wszystko rozwojowi tych wlasnie dziedzin. Stuzyé moga takze posrednio
rozwojowi literatury, ale czy mogg literature upowszechnia¢? Adaptacja
odczytujgc podstawe literackg staje sie komunikatem uformowanym
w odmiennym materiale semiotycznym. Nie moze upowszechnia¢ utworu
literackiego, poniewaz go nie powtarza, nie zastepuje, tylko interpretuje
za pomocg innych nosnikéw i regul wypowiedzi. Nie moze zatem upo-
wszechnia¢ tego, czym nie jest i w zadnym razie by¢ nie potrafi.

9 Szerzej o tym — zob. M. Hopfinger, Adaptacje filmowe utworéw lite-
rackich. Problemy teorii i interpretacji. Wrocltaw 1974.
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Niemniej wiara w upowszechnianie literatury przez sSrodki elektro-
niczne jest ciggle zywa. Zrodzona, podobnie jak idea wiernosci adapta-
cyjnej, w kulturze zdominowane]j przez stowo i literaturg, okazuje — tak
nieoczekiwang z innego punktu widzenia — sile trwania. Wspierajg ja
bowiem donioste cele spoleczne: demokratyzacja kultury, upowszechnie-
nie dorobku kulturalnego, zwiekszenie uczestnictwa kulturalnego szero-
kich kregéw spolecznych. Cele te, jak wiadomo, wigzane sg zazwycza]
z uznanymi wartosciami kultury, po$réd ktoérych literatura i teatr zaj-
mujg poczesne miejsce. Oto jeden z przykladow takiego stanowiska:

Wspolczesne techniki przekazu pozwalajg na masowe i trwale upowszech-
nianie literatury pigknej, nie tylko w formie ksigzki czy odcinka prasowego,
ale rowniez w postaci nagran na ta$mie magnetofonu oraz na taSmie lub
ptycie do odtwarzania literackich programoéw telewizyjnych w domu, szkole
czy klubie. W ten sposéb mozliwe tez staje sie wszechstronne spozytkowanie

dorobku literackiego w procesach wychowawczych i kulturalno-oswiatowych 10,

Autor tych stow, idgc sladem zwolennikéw idei adaptacyjnej wierno-
$ci, z dobrg wiarg przyjmuje wszystkie przestanki ich rozumowania.
A poglad o wzroscie spolecznego zasiegu oddzialywania literatury dzieki
rzekomym mocom upowszechniajgcym S$rodkéw masowej komunikacji,
panuje w opinii nie tylko potocznej. Mysle jednak, ze literature samg
upowszechniaé mozna tylko poprzez zwiekszanie jej czytelnictwa, two-
rzgc jak najdogodniejsze warunki spoteczne rozwoju kultury literackiej.

Film, radio i telewizja nie mogg spelni¢ roli zastepczej. Wprawdzie
zywig sie od swoich poczatkéw wzorami literackimi: film — korzystajgc
przede wszystkim z do$wiadczen prozy (szczegblnie na naszym gruncie);
radio i telewizja — siegajac zwlaszcza po twoérczosé dramatopisarsks,
pozniej rowniez powiesciowy. Nie jest to jednakze dostateczny powod, by
adaptacje utozsamiaé¢ z pierwowzorem, a komunikaty filmowe, radiowe,
telewizyjne — z tekstem literackim.

Widaé¢ to bodaj najwyrazniej, kiedy ,nowa technika” dojrzewa do
autonomii wyrazu artystycznego. Postuze sie przykladem — nie najlat-
wiejszym — teatru telewizji. Teatr ten zrodzit sie z pewnych ograniczen
technicznych i organizacyjnych, stajgc sie waznym i mocnym elementem
repertuaru polskiej telewizji. Liczy dwa dziesieciolecia (ponad 20 spek-
takli przygotowano i nadano w okresie eksperymentalnym TV, od listo-
pada 1953 poczawszy). Przeszedl ewolucje — od transmisji przedstawien
z teatru scenicznego do poszukiwan formuly widowiska telewizyjnego,
wykorzystujgcej tworczo specyfike maltego ekranu 1. Kryteria teatralne,

10 A, Olcha, Literatura a nowe techniki przekazu. W zbiorze: Z anteny PR
i ekranu TV. Warszawa 1972, s. 120.

1 Zob. W. Orlowski, Cudowny S$wiat rzeczy zwyczajnych. (O teatrze tele-
wizji). W zbiorze: Szkice o sztukach masowych w Polsce. Wroclaw 1974.
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wzory wyksztelcone w tradycji scenicznej utrwalily si¢ w ocenach teatru
telewizji. W miare rozwoju praktyki adaptacyjnej i regul wypowiedzi
telewizyjnej budzi sie niepokoéj, czy adaptacje nie zatracg zwiazku z te-
atrem i literaturg dramatyczng na rzecz ,,telewizyjnosci”’. Stefan Treugutt
pisze:
czy mamy tak operowaé tekstem Hamleta, Wesela, Zemsty albo Kordiana,
zeby takze w teatrze telewizyjnym te utwory realizowaé, aby dzieki poSredni-
ctwu telewizji dotarly one do milionowej widowni? Czy tez odwrotnie — Ham-
let, Wesele, Zemsta, Kordian i wszelaki pléd klasyki dramatycznej interesuje
TV o tyle, o ile moze sta¢ sie podstawg specyficznie telewizyjnego montazu,

o ile da sie przepracowa¢ na sprawny scenariusz? Kto dla kogo? TV dla dra-
matéw — czy dramaty dla TV?12

Autor wytyka realizatorom teatru telewizyjnego szereg zabiegéow
niszczgcych ,,specyfike teatralng”. Te same zabiegi teoretycy telewizji
wymieniajg jako specyficzne dla matego ekranu. Czy jest mozliwe, by
komunikacja telewizyjna nie tworzyla wlasnych wzoré6w? By chciala
pozosta¢ imitacjg, z zalozenia ubozsza, przedstawien scenicznych? Teatr
telewizji dokonujgc adaptacji literatury dramatycznej i prozatorskiej nie
potrafi zastepowa¢ literatury ani — juz czy w ogéle — teatru scenicz-
nego. Moze natomiast rozwija¢ sztuke telewizyjng. Postulat mniej rady-
kalnego ,,utelewizyjniania” spektakli teatralnych pozostaje w konflikcie
z doskondleniem sie i usamodzielnianiem sztuki telewizyjnej.

Tak wiec adaptacje — chociaz stanowig spora czes¢ powojennej twor-
czosci filmowej i, jak dotad, wiekszg czesé stuchowisk radiowych 13 oraz
spektakli teatru telewizji, chociaz ogromna liczba utwordéw literackich
klasycznych i wspélczesnych, réznych rodzajow i gatunkéw, byla ich
podstawg — nie powtarzajg, nie zastepujg, nie upowszechniajg dziet lite-
rackich. Nie dajg sie, w moim przekonaniu, wigczy¢ do literatury.

Adaptacje, odczytujagc w swoisty sposob teksty literackie, interpretu-
jac je, mogg pelni¢é wazng funkcje stylotworcza, formowaé wzory odbioru
przekazu artystycznego, ale — jak juz wspomnialam — odbiorcy muszg
znaé¢ z lektury owe literackie teksty, inaczej ,,gra z utworem literackim”
nie zostanie rozpoznana.

Z praktyki wiadomo, ze niejednokrotnie film, stuchowisko czy spek-
takl sklania swoich odbiorcow do pierwszej czy ponownej lektury, ze
wprowadza do spolecznej swiadomos$ci nazwisko i osobe pisarza, tytul
utworu, peilni role anonsu, powiadomienia, przybliza pewne problemy

2S5 Treugutt, By teatr TV byli.. teatrem. W zbiorze: Z anteny PR i ekra-
nu TV. Warszawa 1971, s. 25.

13 Zob. nowoczesne opracowanie tego tematu: S. Bardijewska, Z proble-
mow radiowej adaptacji prozy. ,Pamietnik Teatralny” 1973, z. 3/4.
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czy pytania. Ale wszystko to czyni¢ mogg przeciez dla dobra literatury
nie tylko adaptacje.

Proby rozszerzania pojecia literatury dokonujg sie wspélczesnie na
innej jeszcze plaszczyznie, zwigzanej z pisarstwem specjalnie przezna-
czonym dla sztuk technicznych. Czy samo ich przeznaczenie dla $rodkéw
masowego przekazu z goéry przekre$la badz potwierdza prawo wlgczenia
owych tekstow do dziedziny komunikacji literackiej? Czy cechy syntak-
tyczne, wewnatrztekstowe pozwalaja moéwi¢c o nowym typie utworéw
literackich — literaturze scenariuszowej? Czy cechy pragmatyczne spel-
niajg warunki zwigzane z dotychczasowym funkcjonowaniem tekstéw
literackich?

U podstaw tej dzialalnosci — paraliterackiej czy tez literackiej —
lezy zalozenie o jej niesamowystarczalnym i niesamodzielnym ,bycie
artystycznym”. Jej rezultatem bezposrednim jest swoisty surowiec, poi-
produkt, péifabrykat, z ktorego dopiero filmowcy, radiowcy, telewizyjni
realizatorzy tworzg filmy, audycje radiowe, spektakle telewizyjne. Jak
powiada Aleksander Matachowski, kiedy$ dzieto literackie samo bylo
»gotowa, pelng caloscig”, podczas gdy rozwdj techniki zrodzil zapotrze-
bowanie nie na pelne dzielo literackie, lecz na scenariusze 14, O ile zja-
wisko pisarstwa scenariuszowego wystgpilo wraz z wkroczeniem w kul-
ture S$rodkéw masowej komunikacji, o tyle ksztaltowanie sie statusu
owych scenotekstow oraz instytucji scenarzysty przebiegalo pod wply-
wem czy presjg wzor6w komunikacji literackiej. Mozna by nadto — nie-
co przekornie — narodziny literatury scenariuszowej przypisa¢ nie kinu,
radiu i telewizji, lecz stylowi myslenia utrwalonemu w epoce dominacji
stowa. .
Powstanie i rozwéj pisarstwa przeznaczonego dla filmu przebiegalo
odmiennie, jak przypuszczam, od dzialalno$ci literackiej dla radia, a wzo-
ry uformowane w komunikacjach filmowej i radiowej spotykajg sie na
gruncie praktyki telewizyjnej.

Scenariusz filmowy. U poczatkéw kina, w jego okresie cha-
hupniczym, kazdy realizator byl sobie scenarzysta, operatorem, rezyse-
rem. W miare postepujgcego uprzemyslowienia produkecji filmowej oraz
zwigzanej z tym profesjonalizacji dokonywatl sie podziat rél i specjaliza-
cja bardzo rozmaitych czynnosci niezbednych przy kreceniu filmu. Po-
wstaje jednak pytanie, dlaczego z wielu rdél i faz pracy nad filmem szcze-
gbélnego znaczenia nabrala funkcja scenarzysty i etap pisania scenariusza,
dlaczego scenariusz wyodrebnil sie wyraznie z procesu powstawania

4 A, Malachowski, wstep w: Teatr Wyobraini. Stuchowiska radiowe.
Wyboru dokonal J. Krzyszton. Warszawa 1969.
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filmu, zautonomizowal sie i stal sie odrebng, samodzielng instytucjg.
Bolestaw Michalek tlumaczy to wzgledami produkcyjnymi, zaré6wno
efektywnos$cig organizacyjnych przygotowan i pracg na planie, jak in-
teresami producenta, komercjalnymi czy propagandowymi, i jest to wy-
jasnienie w aspekcie praktycznym nie do przecenienia 3. W perspektywie
teoretycznej jednak pozostaje aktualna kwestia autonomizacji scenariu-
sza filmowego. W konhcu — dlaczego szkic stowny, slowny projekt czy
plan filmowego utworu, przy odmiennosci materii semiotycznej, mégt
sta¢ sie tak wazny w ramach produkcji filmowej? I dlaczego jednoczesnie
nigdy dotad nie udalo sie scenariuszowi filmowemu osiggnaé¢ rangi po-
dobnej sztukom scenicznym? Mysle, ze odpowiedzi szukaé trzeba lgcznie
dla obu tych pytan, posréd kryteridow i wzoréw zrodzonych w kulturze
typu werbalnego. .

Ranga stowa pisanego: spolteczna, komunikacyjna, informacyjna,
sprzyjala szczegélnemu awansowi scenariusza w toku produkcji filmo-
wej. Kult fabuly, akcji, intrygi czynil ze scenarzysty pomystodawce,
gléwnego projektanta przyszlego utworu, a prestiz, jakim cieszyli sie
ludzie pidéra, nie byl tu bez znaczenia. To autor scenariusza wymyslatl
przebieg fabuly, kreowat bohaterow, ukladal plan catosci. Dopiero potem
plan ten na ekran przenosil rezyser, bedagc wykonawcg cudzego pomystu.
Musialo sie to oczywiscie lgczyé z przekonaniem o mozliwosci — i zara-
zem wystarczalno$ci — doktadnej transformacji scenariuszowego zapisu
w utwér filmowy. Tzw. zelazny scenariusz odgrywal, i to nieuchronnie,
role represyjng wobec przyszlego utworu, a rezyser z zalozenia dba¢ miatl
jedynie o ,techniczng” strone przedsiewziecia. Wszystko to hamowatlo
naturalnie rozwdj filmowej tworczosci.

Jednakze aby scenariusz filmowy mogl wystepowa¢ w funkeji utworu
literackiego, a scenarzysta — autora po prostu, musialyby zosta¢ spelnio-
ne okreslone warunki. Po pierwsze, musialyby powsta¢ scenariusze be-
dgce zarazem frapujgcymi tekstami literackimi. Ale czy w latach trzy-
dziestych — bo o nich tu gléownie, cho¢ nie wylgcznie, mowa — mogty
narodzi¢ sie zarazem dobre teksty dla filmu i dobre utwory literackie?
Sadze, iz bylo to niemozliwe ze wzgledu na rzeczywiste roéznice w randze
dorobku literackiego i filmowego, z uwagi na typ prozy uznawanej wow-
czas za najbardziej przydatng dla filmu, ale przede wszystkim z powodu
stosunku do kina w ogéle jako dziedziny niedojrzalej artystycznie, z au-
tentyczng tworczo$cig majgcej niewielki zwigzek. Po wtére za$, jak juz
wiemy, funkcja scenarzysty i scenariusza nie byla ,,z natury” samo-
celowa. Scenarzysta nie moégl by¢ uwazany za wylgcznego autora nowe]j

13 B. Michatlek, Scenariusz — dokument produkcyjny. W: Kino mnaszych
czasow. Warszawa 1972,
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calosci. Scenariusz nie byl ,,gotowa, pelng caloscig”, lecz tylko podstawag
przysztego utworu. Nie bylo zatem rzeczywiscie elementarnych warun-
kow dla uznania tej dzialalnoSci za mieszczgcg sie w granicach komuni-
kacji literackiej. Scenariusz filmowy nie stat sie, jak dotad, samoistnym
gatunkiem na terenie literatury.

Tak zatem pewne wzory wartoSciowania wyroste w kulturze slowa
sprzyjaly awansowi scenariusza w kontekscie produkcji filmowej, inne
natomiast wzory z tego samego pnia wyroste nie pozwolilty mu ukonsty-
tuowac sie w swiecie literatury.

Opisana wyzej sytuacja filmowego scenariusza na gruncie polskim
byla rowniez aktualna w pierwszej polowie lat pietdziesigtych, zatem
w okresie poprzedzajacym narodziny kultury audiowizualnej w Polsce.
Po przelomie intersemiotycznym zmienia sie zasadniczo kultura filmowa,
sam film oraz stosunek don nadawcéw i odbiorcow. Autorem filmu
i u,nas oglasza sie rezysera filmowego, w ktérego mocy jest uczynié
z propozycji scenariuszowej film dobry badz zty 1. Nie znaczy to jeszcze,
by przestano traktowaé¢ scenariusz jako literacki program struktury fil-
mowe]j, nawet jeSli nie zalicza sie samego scenariusza do literatury 17,
Sposéb myslenia czy tylko zwyczajnie pewne sformulowania okazuja
nadspodziewang sile trwania.

Tymczasem w obecnej sytuacji filmu zdaje sie mozliwa krystalizacja
dwu przeciwstawnych tendencji w sposobach funkcjonowania scenariu-
sza w pracy nad filmem. Z jednej strony, zapis scenariuszowy traktowany
jest — przynajmniej teoretycznie — jako ,,otwarty’” projekt filmu, pro-
jekt stowny, nieliteracki, ulegajacy na planie przemianom, zatarciu, po
to, by powsta¢ mogl film 18. Z drugiej strony, w miare rozwoju kultury
audiowizualnej, nobilitacji znaczeniowej filmu, jego awansu kulturowego
mozliwe wydaje sie uksztaltowanie scenariusza w takiej postaci, ktora
pozwalataby mu pelni¢ zarazem funkcje propozycji dla filmu, jak chara-
kteryzowa¢ si¢ walorami lekturowymi. Szansa taka wydaje sie tym bar-
dziej realna, ze z wolna zarysowuje sie pewne zblizenie pomiedzy cecha-
mi wewnatrztekstowymi zapisu scenariuszowego i wspotczesnego utworu
literackiego, jak réwniez prawdopodobienstwo wielu zbieznosci pomiedzy
nowoczesng ,techniksg scenariuszows” a formowaniem sie, w tyglu szer-
szych przemian, pojmowania dziela w ogole, w tym takze dziela literac-
kiego. Wraz z uznaniem autonomii sztuki filmowej rozwingé¢ sie moze —
co brzmi troche paradoksalnie — funkcja lekturowa scenariusza, a on

16 Zob. Hopfinger, op. cit.,, zwlaszcza s. 120—165.

17 Zob. B. W. Lewicki, Scenariusz — literacki program struktury filmo-
wej. L.6dZ 1970.
18 Zob. W. Ortowski, Scenariusz — gatunek niedookreslonej poetyki. ,Dia-

log” 1971, z. 1.
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sam ma znacznie wieksze niz kiedykolwiek szanse sta¢ si¢ wartosciowym
tekstem literackim. Autor tak rozumianego scenariusza — w podwojnej
funkcji pragmatycznej — bedzie mogl wypowiedzie¢ si¢ w sposob pelny,
rzeklabym: na tyle pelny, by nastepnie nie utyskiwal z powodu ,,odbie-
gajacych interpretacji”.

Sytuacja scenariusza filmowego w Polsce, po okresie zdecydowanej
dominacji nad bezposrednig realizacjg filmows, po przemianach we-
wnatrztekstowych 1* uktada sie miedzy uslugowoscia a wspdltworzeniem
filmu, scenarzysta nie musi byé koniecznie literatem, a kazdy scenariusz
tworem literatury. Istniejgcy od 1956 r. ,,Dialog”, miesiecznik po§wigcony
dramaturgii wspodtczesnej, drukuje od poczatku, acz niezbyt czesto, fil-
mowe scenariusze; teksty scenariuszowe sporadycznie zamieszczajg i inne
czasopisma, w tym miesigcznik ,,Kino”, zalozony w 1966 roku. Ksigzkowe
edycje scenariuszy filmowych sg u nas rzadkoscig. Z satysfakcjg nato-
miast odnotowaé mozna dwa wydania zbioru scenariuszy Tadeusza Kon-
wickiego (1966, 1973), tym bardziej ze sg to teksty o niewatpliwych wa-
lorach lekturowych. Droga pewnego typu scenariuszy do literatury wy-
daje mi sie dzisiaj otwarta.

Tekst stuchowiska radiowego. Radio, operujgce od swo-
ich poczgtkow tworzywem dzwiekowym, rozwinelo sie w strone prefe-
rencji glosu, stowa méwionego. Podobnie posrod stuchowisk, ktére szybko
staly sie najbardziej znaczgcymi audycjami artystycznymi radia, zdecy-
dowang przewage osiggnely stuchowiska oparte przede wszystkim na
watku dramatycznym. Tak bylo w Polsce, gdzie radio zabiegalo o teksty
pisane specjalnie dla siebie, probowalo tworzy¢ wlasne wzory pisarstwa,
a w r. 1928 w Wilnie ogloszono pierwszy konkurs na stuchowisko radio-
we. Dominujgcym skladnikiem tworzywa radiowego jest stowo i chyba
z tego przede wszystkim wzgledu inaczej niz w przypadku filmu prze-
biegal proces ksztaltowania sie tekstow radiowych. Oczywiscie i tu, na
tle dyskusji o wlasciwosSciach samego radia, toczyly sie spory na temat
wzajemnych zwigzkéow miedzy literaturg a radiem, artystycznej odreb-
nosci stuchowisk, wagi i roli utworéw literackich w audycjach radiowych
itp. Z dokumentéw i kronik, rozpraw i wspomnien wylania sie interesu-
jacy obraz polskiej tworczosci radiowej lat trzydziestych 20, Radio po-
wojenne moglo odwolywac¢ sie do tej tradyciji.

Ale bodaj do dnia dzisiejszego wystepujg obok siebie — na réwnych

19 Zob. B. Michatek, Przemiany scenariusza. W: Marzenia i rzeczywisto$é.
Warszawa 1970.

2 Zob. poswiecony tej tematyce wolumen ,Pamigtnika Teatralnego” (1973,
z. 3/4). — M. Kaziow, O dziele radiowym. Z zagadniefr estetyki oryginalnego
stuckowiska. Wroctaw 1973, rozdz. 1. '
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prawach — ro6zne poglady na role tekstu literackiego w zrealizowanym
dzwigkowo stuchowisku. Dotyczy to nie tylko teoretykow, lecz, co bardzo
ciekawe, takze praktykéw. Zbigniew Kopalko w poetyce zwierzen intym-
nych pisze:

W wyniku cigglych poszukiwan, porazek, drobnych zwycigstw, watpli-

wosci i rozterek zrozumialem, ze sluchowisko radiowe jest przede wszystkim
literatura i jedynie literacko$§¢ jest jego najlepszg substancjg 2.

Zdzistaw Nardelli natomiast podkresla szanse autonomii dla sztuki
radiowej w krystalizowaniu sie harmonii miedzy wszystkimi elementami
tworzywa radiowego 22,

Radio nawigzuje do wzoréw literackich i teatralnych. O ile wzory
literackie zdolalo radio przez pot wieku wchlongé, ,,oswoié” 23, o tyle
schematy teatru scenicznego panujg, cigzg po dzi§ dzien. Radio poddato
sie¢ urokowi teatru, stato sie jego swoistym odbiciem.

Atrakcyjno§é form dramatycznych powodowala, ze w wielu wypadkach
warto§¢ pracy rezysera radiowego oceniano wedlug kryteriow teatralnych,

a artyzm w radio byl utozsamiony z artyzmem w teatrze. Taki poglad na twoér-
czo$é radiowg nie wyparowal do tej pory i jest pogladem balamutnym 24,

Niezaleznie od tego, jak wzory wyksztalcone w tradycji scenicznej
cigzg sluchowisku i ogr8niczajg doskonalenie radia jako autonomicznej
dyscypliny artystycznej, funkcjonujg réwniez — generalnie ujmujac za-
gadnienie — w sposobach traktowania przez rezyseréw radiowych teks-
tu sluchowiska. Mianowicie tekst stuchowiska wystepuje w roli podobnej
do sztuki scenicznej. Autorem stuchowiska byl i madal pozostaje autor
tekstu. Teksty sztuk radiowych sg drukowane, tlumaczone, realizowane
przez inne radiofonie. Majg nieréwnie bardziej samodzielny status niz
scenariusze filmowe, przynajmniej dotychczas. Tworczosé pisarska dla
radia cieszyla sie chyba od poczatku autorytetem i nadal go zachowuje.
W kontekscie radia. Ale rola stowa w samym stuchowisku sprzyjata réw-
niez awansowi tekstu stuchowiska do rangi swoistego gatunku literac-
kiego.

Jednakze na naszym gruncie trudno jest przebi¢ sie stuchowiskowym
tekstom na rynek wydawniczy dostepny powszechnie. Wprawdzie —
m. in. dzieki dzialalnosci Studia Wspdlczesnego Teatru Polskiego Ra-
dia — powstalo wiele pozycji literatury radiowej, teksty stuchowisk

21 Z Kopalko, Worek pamieci. Ze wspomnienn redysera Teatru Wyobrazni.
»Pamietnik Teatralny” 1973, z. 3/4, s. 522.

2 Z. Nardelli, Stuchowisko — sztuka autonomiczna. Zapiski resysera. Jw.,

23 Zob. J. Mayen, Radio a literatura. Warszawa 1965. — M. Baranow-
sk a, Radio jako osoba dramatu. ,Pamietnik Teatralny” 1973, z. 3/4.

# Nardelli, op. cit., s. 530.
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kraza jednak giéwnie w zamknietym obiegu $rodowiskowo-profesjonal-
nym. Ukazujacy sie od 1958 r. ,Teatr Polskiego Radia” (kwartalnik) za-
mieszcza teksty stuchowisk oryginalnych, czasami adaptacji, jednakze
jego naklad wynosi zaledwie 500 egzemplarzy i nie jest wcale rozpow-
szechniany na polskim rynku czytelniczym, lecz przeznacza sie go gtéwnie
dla bardzo chlonnego odbiorcy, jakim sg radiofonie zagraniczne. Sposréd
czasopism og6lnie dostepnych teksty stuchowisk publikuje czasami ,,Dia-
log”, raczej rzadko inne pisma. W edycjach ksigzkowych teksty takie
znajdujg miejsce pos$réd innych utwordéw literackich danego pisarza.
Zbior stluchowisk zawierajacy teksty kilkunastu autoréw, ktoéry na na-
szym rynku ksigzkowym ukazal sie w r. 1969, byl po wojnie zjawiskiem
oryginalnym i bezkonkurencyjnym 25, Edycje ksigzkowe stuchowisk po-
szczegblnych autoréow sg wielkg rzadkoscig. Wchodzenie stuchowisko-
wych tekstéw w obreb komunikacji czysto literackiej jest, przynajmniej
u nas, procesem powolnym i trudnym, cho¢ z widoczng szansg na przy-
sztosé, tym bardziej ze wyksztalcila sie juz tradycja stuchowisk radio-
wych i autor tekstu moze liczy¢ na pewng wspélprace w odbiorze znaczen
i walorow ekspresyjnych przez czytelnika jako zarazem radiostuchacza 2.

Tekst spektaklu telewizyjnego. Jak juz sygnalizowa-
tam, na gruncie telewizji spotykajg sie wzory pisarstwa aktualne w prak-
tyce radiowej, a bliskie tradycji teatru scenicznego, oraz wzory wyroste
w toku rozwoju twoérczosci filmowej. Wydaje sie to tym bardziej oczy-
wiste, ze specyfika samej telewizji poszukiwana byla na drodze ustalen
roznic i podobienstw z teatrem i kinem 27,

»Model radiowy” w traktowaniu pisarstwa oryginalnego dla telewizji
wigze sie SciSle z réznymi wariantami teatru telewizyjnego. Doniosty
udzial stowa w spektaklu, przy ograniczonej roli obrazu, czyni z dramatu
telewizyjnego — jak powiada Jerzy Panski — przede wszystkim ,,dramat
moéwiony”. Stad literackie walory utworu stanowig pierwszy i niezbedny
warunek dobrej inscenizacji telewizyjnej. To wladnie sprawia, ze tekst

% Tom Teatr Wyobraéni zawiera teksty J. Abramowa, H. Bardijewskiego,
S. Grochowiaka, Z. Herberta, J. Janickiego, T. Karpowicza, J. Krasinskiego, J. Krzy-
sztonia, A. Mularczyka, W. Odojewskiego, A. Piotrowskiego, Z. Posmysz, K. Sala-
burskiej, A. Szypulskiego, W, Terleckiego, M. Toneckiego.

2% O wspoétczesnych stuchowiskach Teatru PR piszg: S. Bardijewska,
Bohater w polskim dramacie radiowym. W zbiorze: Szkice o sztukach masowych
w Polsce. — M. Kazidéw: Tematy i problemy stuchowisk radiowych. W: jw.;
O dziele radiowym.

21 Zob. np. pierwsze u nas prace o telewizji jako zjawisku artystycznym:

J. Panski, Telewizja i muzy. Warszawa 1964. — L. Prorok, Okno dziwdéw.
Rzecz o teatrze TV. Warszawa 1966. Rowniez prace z ostatnich lat, np.: S. Ku-
szewski, Widowisko telewizyjne. Warszawa 1971. — M. Czerwinski, Tele-

wizja wobec kultury. Warszawa 1973.
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jest rzeczywiscie doceniany, podobnie jak w realizacjach radiowych. Au-
tor tekstu sztuki telewizyjnej zdaje sie mieé¢ status samodzielny, cho¢
przewaznie bywa uznany jedynie za wspottworce spektaklu (tu wieksze
podobienstwo wida¢ ze statusem autora sztuki we wspélczesnym teatrze
niz w samym radiu).

Teatr szklanego ekranu wyprzedza pisarstwo telewizyjne. W Polsce
pierwszy program teatru telewizyjnego emitowany byl w r, 1953, a od
1956 r. méwi¢ mozna o pewnej regularno$ci w nadawaniu takich audycji.
Natomiast pierwszg polskg pelnospektaklowg sztuke oparta na tekscie
oryginalnym zaprezentowano w r. 1958 (Dziewczyna 2z mojego nieba
Aleksandra Maliszewskiego). W rok po6zniej po raz pierwszy rozpisano
konkurs na tekst oryginalny dla teatru telewizji i od tej pory impreza
ta organizowana jest juz systematycznie. Jak zatem wida¢, historia na-
szej tworczosci pisarskiej przeznaczonej specjalnie dla telewizji jest bar-
dzo mloda; poczatki jej dojrzatosci warsztatowej i problemowej specja-
lisci umieszczajg w polowie lat sze$t¢dziesigtych.

Pierwsze utwory telewizyjne drukowal ,Dialog” (ktéry dopiero od
1969 r. uzupelnil swdj podtytul o dramaturgie telewizyjng) oraz pare
innych czasopism. Od roku 1967 ukazujg sie zeszyty ,Teatru Polskie]
Telewizji”’, zamieszczajace glownie teksty oryginalne, ale podobnie jak
,Teatr Polskiego Radia” nie sg dostepne w sprzedazy. W wydaniu ksigz-
kowym utwory telewizyjne ukazujg sie¢ dotychczas raczej rzadko (np.
zbior sztuk telewizyjnych Stanislawa Lema, ostatnio Zdzislawa Skowron-
skiego). Odnotowaé mozna réwniez publikacje wybranych tekstow roz-
nych autoréw — Teatr szklanego ekranu 2. Mozna jednak wnosi¢, iz
przyspieszony rytm kulturowych przemian pozwoli tekstom telewizyj-
nym szybciej niz radiowym wej$¢ na teren komunikacji literackiej.

Kryteria teatralne, wzory wyksztalcone w tradycji scenicznej —
utrwalily sie i w ocenach spektakli teatru telewizji. Pisalam juz o tym.
Ale podczas gdy radio nie potrafilo sie upora¢ z tg kwestig przez niemal
pot wieku, telewizji przychodzi w sukurs rozwoj techniki. Nie musi to
wyeliminowaé¢ widowiska teatralnego z repertuaru TV, ulatwié jednak
moze uprawomochienie sie jego wlasnych, specyficznych wzoréw.

»Model filmowy’” w traktowaniu pisarstwa oryginalnego dla telewizji
stat sie aktualny w polowie lat szesédziesigtych, kiedy TV podjeta pro-
dukcje wlasnych filmow fabularnych. Seriale od poczatku cieszg sie
ogromnym powodzeniem wsrod wiekszosci odbiorcéw. Realizowane sg
nadto utwory pojedyncze, krotko- i $sredniometrazowe, nierzadko autor-

28 Teatr szklanego ekranu. Wstep i wybér: S. Kuszewski. Warszawa 1970.
Tom zawiera teksty J. Broszkiewicza, S. Grochowiaka, J. Jesionowskiego, J. Kra-
sinskiego, J. Krasowskiego, E. Niziurskiego, W. Orlowskiego, Z. Skowronskiego.
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skie (m. in. Krzysztofa Zanussiego Twarzq w twarz, Zaliczenie, Gory
o zmierzchu, Za $ciang, Antoniego Krauzego Monidto, Pizama) 2%. Oczy-
wiScie realizatorzy musieli od podstaw poszukiwac¢ regul, sposobow, srod-
koéw wypowiedzi. Ale stosunek do tekstu scenariuszowego byl i jest taki
jak w przypadku kina. Warto moze tylko doda¢, ze scenariusze seriali
typu ,historyczna ba$n w odcinkach”, nawigzujgce do schematéow lite-
ratury popularnej, majg ulatwiong droge na rynek czytelniczy i rozcho-
dzg sie w duzych nakladach (np. Janusza Przymanowskiego Czterej pan-
cerni i pies).

Trudno w tej chwili okresli¢ blizej, jakg posta¢ przyjmg wzory tradycji
teatralnej i filmowej w samym spektaklu telewizyjnym, choé¢ juz teraz
wida¢ przewage, iloSciowg przynajmniej, po stronie filmowej. Trudno
zarazem powiedzie¢, w jakim kierunku (czy tez: w jakich kierunkach)
przeksztalca¢ sie bedzie pisarstwo telewizyjne, stosunek don ludzi tele-
wizji oraz czytelnikow jako odbiorcoéw literackich. W tej chwili aktualne
sg wzory pisarskie przedstawione wyzej. Niewykluczone jednak, ze
w miare osiggania autonomii przez telewizyjne widowiska artystyczne
ulegng owe wzory radykalnemu przewartosciowaniu.

Wzajemne przenikanie sie mechanizméw i wzoréw komunikacji lite-
rackiej i audiowizualnej to problematyka rozlegla i najzupelniej otwarta.
Probowatam tu pokaza¢ przede wszystkim funkcjonowanie Kkryteriow
utrwalonych w epoce dominacji stowa i literatury w rozwoju wybranych
obszar6w kultury audiowizualnej. Wzory sztuk uznanych, od dawna
w kulturze dobrze osadzonych, jak literatura i teatr, oddzialujg na kino,
radio, telewizje w rézny spos6b. Film z uwagi na zupelng odmiennos$é¢
swojej materii semiotycznej zdotal pewne wzory przyswoi¢ z pozytkiem
dla siebie, a inne, krepujace jego rozwdj, odrzuci¢. Proces ten trwat diu-
go, ale pamietajmy, ze to wlasnie kino pierwsze czynilo wylomy w spo-
kojnym krolestwie stowa i literatury, bedgc gltownym wspottworcg po-
czgtkéw epoki audiowizualnej. Radio ze wzgledu na donioslg w nim role
stowa moéwionego trwa w pozytecznej dla siebie, jak sgdze, symbiozie
z literackim tekstem, ktéra nie hamuje rozwoju sztuki radiowej. Wzory
teatralne, ongi$ narzucajgce sie automatycznie, dzi$ sg wyraznie kwestio-
nowane i nic nie wrézy diugiego zywota ich dominacji w stuchowisku.
Rozwoéj telewizji jest znacznie gwaltowniejszy, dokonuje sie w zupelnie
innym momencie przemian kulturowych i intersemiotycznych niz swego

2 Zob. J. Fuksiewicz, Film telewizyjny. W zbiorze: Z anteny PR i ekra-
nu TV. Warszawa 1973. Szereg informacji na temat seriali — D. Palczewska,
Historyczna basn w odcinkach, (Uwagi o genezie ,Stawki wiekszej niz Zzycie”).
W zbiorze: Szkice o sztukach masowych w Polsce.

10 — Pamigtnik Literacki 1974, z. 4
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czasu rozwoj kina i radia. Telewizja ma w pewnym sensie przetarte juz
drogi do kulturowego awansu. Ale tez przyznaé¢ trzeba, ze to dopiero
pojawienie sie telewizji uczynilo z komunikacji audiowizualnej zjawisko
znaczgce i rozlegte.

Zmiany rozumienia literatury w nowej sytuacji komunikacyjnej, kto-
re staratlam sie sygnalizowa¢, majg — w moim przekonaniu — niejedna-
kowe szanse na stalg obecno$¢ w §wiadomosci uczestnikow wspodlczesne]
kultury. Traktowanie srodkéw masowego przekazu jako form podaw-
czych literatury, jako dogodnych kanaléw dla przekazywania literatury
milionowej publiczno$ci, ujmowanie adaptacji jako filmowego, radiowego
czy telewizyjnego powtérzenia literackiego utworu — zdajg sie¢ mie¢ moc
zdecydowanie ograniczong w czasie, przejSciowsg. Rozszerzenie pojecia
literatury na pisarstwo dla filmu, radia, telewizji, cho¢ ono samo roézne
koleje losu przechodzilo i bedzie jeszcze przechodzilo, to zmiana, ktéra
ma szanse utrwali¢ si¢ i zadomowi¢ na stale w spolecznej $wiadomosei
komunikacyjnej XX wieku.

Wplyw kultury audiowizualnej, przemian intersemiotycznych na po-
sta¢ wspolczesnej literatury i kultury literackiej jest osobnym, wielce
frapujgcym zagadnieniem.



