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Ut pictura poesis

Nigdy dyskurs nie moze by¢ bardziej tworczy
i zarazem bardziej nietworczy niz jako Zywiol teorii.

J. Derrida Marges de la philosophie

Zagadnienia zwigzane z korespondencja sztuk ujmowane w réznych perspek-
tywach badawczych od zawsze towarzyszyly rozwazaniom kreggu estetyki. Horacy
w Liscie do Pizonéw w formule ,ut pictura poesis” wyraza poglad o blisko$ci po-
ematu i obrazu. Poemat nalezacy do poezji, obraz do malarstwa to dwa elementy
sztuki oparte na zasadach imitatio. Poglad ten, rozwijany w okresie renesansu, kla-
sycyzmu poprzez stwierdzenia, Ze poezja jest mOwigcym malarstwem, malarstwo
milczaca poezja, zostal zanegowany przez G. E. Lessinga w traktacie Laokoon, czyli
o granicach malarstwa i poezji.

Mys$l zwiazang z odpowiednio$ciami sztuk wyrazil Ch. Baudelaire w sonecie
Correspondances oraz A. Rimbaud w Samogloskach.

Wspolczeénie dominujacym problemem w badaniach nad korespondencja sztuk
jest przekiadalno$¢ dziet nalezacych do jednej sztuki na jezyk innej sztuki.

Narodziny X-Muzy rozszerzyly perspektywe badawcza zwiazang z estetyka po-
rownawcza. W kregu zainteresowan teoretyk6w kina znalazly sie konstrukcje sys-
temowe pozwalajace ustali¢ wspolzalezno$¢ migdzy sztukami. W centrum tych
zagadnien znalazta sig adaptacja filmowa jako rezultat ,,niebezpiecznego” spotkania
literatury, sztuki i filmu. Pierwszy element tej refleks;ji teorii filmu dotyczy literac-
kiej genezy si6dme;j sztuki, drugi natomiast sposobu warto$ciowania adaptacji ekra-
nowych.

Pierwsi teoretycy filmu zajmowali sig¢ adaptacja jako tematem pobocznym, do
konca lat dwudziestych nie istniata naukowa refleksja na ten temat. Poeta Vachel
Lindsay, twérca pierwszej w Ameryce teorii filmu The Art of The Moving Picture
(1916), podobnie jak Hugo Miinsterberg w The Art Photoplay: a Psychological
Study (1916)' podejmowali zagadnienia adaptacji na marginesie rozwazan dotycza-
cych teorii filmu.

'Wydanie polskie: Dramat kinowy. Studium psychologiczne, przetozyta, opracowata przypisy i opa-
trzyla wstgpem A. Helman, Biblioteka Klasykéw Mysli Filmowej, £6dz 1989.
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Miinsterberg podkresla rolg filmu jako medium narracyjnego photoplay (dramat
kinowy, fotodramat). ,,Film (fhotoplay) opowiada nam histori¢ zwigzana z czlowie-
kiem, przezwyciezajac formy §wiata zewnetrznego...”%.

Opowiadanie jako forma narracji od zawsze towarzyszyla cztowiekowi, w epo-
kach o dominacji oralnej byly to obyczaje zwigzane ze stuchaniem, czytanie w stu-
leciach ksiazki, w naszym stuleciu kultury audiowizualnej dominuje narracja
w formie ruchomych obrazéw.

Kino czerpie techniki narracyjne z p0w1eé01 XIX-wiecznej, méwi o tym Eisen-
stein w tekécie Dickens, Griffith i my®. Geneze filmu wiaze z literatura: «Zaczat
imbryk...». Tak rozpoczyna Dickens swojego Swierszcza za kominem: «Zaczat im-
bryk...». Coz zdawaloby si¢, moze mie¢ mniej wspoinego z filmem. Pociagi kow-
boje, poscig... I nagle Swierszcz za kominem? «Zaczat imbryk..». Ale choé tak
dziwne sig to zdaje — stad wtasnie wzigta poczatek sztuka filmowa. Stad, od Dic-
kensa od wiktorianiskiej powieSci wywodzi sig pierwsze zrédto rozkwitu estetyki
ﬁlm:l amerykanskiego na zawsze zwigzane z nazwiskiem Dawida Warka Griffi-
tha™.

Griffith ,,odkryt” montaz poprzez zastosowanie rownoleglej akcji, ktora to mys$l
nasunal mu Dickens. Eisenstein omawia poszczegdlne utwory powiesciopisarza,
moéwiac o ich ,,filmowosci”, podkreslajac blisko§¢ metody i kompozycji: ,,Pokre-
wiefistwo tworczosci Dickensa z cechami filmu, a wige pokrewiefistwo metody,
kompozycji, specyfiki widzenia i $rodkéw wyrazu, jest doprawdy zdumiewajace.
I by¢ moze, ze wiasnie we wiasciwosci tych cech wspolnych i Dickensowi, i filmo-
wi kryje si¢ czg$¢ tajemnicy tego powszechnego powodzenia, ktore jest udziatem
ich obydwu i ktdre zalezy od wlasciwej im specyfiki odtwarzania zjawisk za pomo-
ca obrazow i stow”>

O operowaniu obrazem i dZzwigkiem mowi Eisenstein, analizujac poemat Pusz-
kina Poltawa. Kolejne wersy utworu to kadry:

— widzenie akcji wewnatrz wiersza;

— jednoczesno$é obrazu i dzwigku;

— harmonia rytmiczna;

— przerzucanie obrazu w dzwigk, dzwigku w obraz.

Puszkin—montazysta tworzy narracje przywodzaca na my$l dzielo filmowe.
Eisenstein, ktory za podstawg swojego myslenia o filmie przyjmuje mys$lenie mon-
tazowe, opisuje techniki montazowe Puszkina, Gogola, Diirera, Piranesiego.

Korespondencja sztuk ujawnia si¢ wiasnie na poziomie myslenia montazowe-
go, ktore stwarza mozliwo$é tworzenia adaptacji: ,,W tym sensie kazde dziatanie
tworcze jest strategia adaptacyjna, a jej szczegélnie czgsto wystgpujacymi w prakty-
ce przejawami sg adaptacje utwordw literackich, ktore opieraja sig na doborze od-

%J. Dudley Andrew, The Major Film Theories. An Introduction, Oxford University Press 1976, prze-
kiad polski A. Kotodynski, Glowne teorie filmu, PWSFTIT, L6dz 1995, s. 40.

’S. Eisenstein, Wybdr pism, pod red. R. Dreyer, Warszawa 1959,
“Ibidem, s. 46.
*Tbidem, s. 55.
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powiednikéw tematyczno-formalnych, czyli czynnikéw spetniajacych na gruncie
réznych sztuk tg sama funkcjg i pozwalajacych wyrazié taka sama tre§c®.”

Tematyka zwiazana z adaptacja pojawila si¢ w artykule Eisensteina Literatura
i kino (1928)” podobnie jak wczeéniej u Eichenbauma® w tekécie z 1926 roku pod
takim wlasnie tytutem.

Eichenbaum i Eisenstein uwazaja, ze przenoszenie dzieta literackiego do filmu
jest mozliwe, poniewaz czlowiek dysponuje trwalymi schematami mysélenia, nasla-
dujacymi procesy przyrody wyznaczajacymi drogg procesowi tworczemu. Teoria
organiczna Eisensteina moéwi o dziele sztuki jako o pewnym aspekcie zywego orga-
nizmu. Przede wszystkim nalezy wskaza¢ na silg Zywotna lub ducha, ktéry przenika
kazda czastke organizmu, powodujac jego rozwoj, az do osiagnigcia whasciwego
ksztattu. Mamy takze do czynienia ze zjawiskiem adaptacji: organizm przeniesiony
w inne Srodowisko przystosowuje si¢ do zmienionych warunkéw, nie tracac swej
identyczno$ci®.

Analogia organiczna byta kolejnym etapem po mechanistycznej teorii dzieta

sztuki jako maszyny, mysli zaczerpnigtej przez Eisensteina od konstruktywistéw.
W badaniach dotyczacych adaptacji filmowej istotng role odegrata teoria powiesci
Jurija Tynianowa. W szkicu zatytutowanym Prawa kina (Ob osnowach kino 1926)
daje obraz podstawowych praw okre$lajacych specyfike filmu: ,,Tynianow uwazat,
ze nie istnieje jednak praktyczna mozliwo$¢ wiernego przetransponowania fabuty
i sjuzetu literackiego na teren jezyka filmowego. Styl nadajacy utworowi atmosfere
znaczeniowa opiera si¢ bowiem na specyficznych jakoéciach kazdej sztuki”'®,

Problem ten przedstawil w Prawach kina: ,Na czym polega diabelna r6znica
migdzy powiescig filmowa a powiescig—gatunkiem literackim? Ro6zniq sig nie tylko
materiatem, ale i tym, ze w kinie styl i prawa konstrukcji przeobrazaja wszystkie
elementy, wydawalo by sig¢ identyczne, jednakowo stosowane we wszystkich dzie-
dzinach sztuki i we wszystkich jej gatunkach”!!,

Wiasciwosdci i styl materialu literackiego znacznie roéznia sig¢ od filmowego.
Wobec tego nie istnieje mozliwo§¢ wiernej transformacji jezyka literackiego na
filmowy.

Eichenbaum, przedstawiciel rosyjskiej szkoly formalnej, w kinie upatrywat
mozliwo$¢ odnowy wspoélczesnej literatury — §wiadezy o tym tekst Literatura i kino
(1926). Literatura szybciej nawiazuje kontakty z kinem niz np. z teatrem. Literatura
w kinie to nie inscenizacja, lecz przekltad na jezyk filmu: ,Przez ekrany przewinat
si¢ juz prawie caty Tolstoj (Wojna i pokdj, Anna Karenina, Zmartwychwstanie,
Ojciec Sergiusz, Polikuszka) i niedtugo najpewniej pojawi si¢ na nowo. Potem mie-

SStownik pojeé filmowych, pod red. A. Helman, tom 10, s. 11.
'S. Eisenstein, Literatura i kino, 1928, Na literaturnom Postu, nr 1.

8. Eisenstein, Literatura i kino, [w:] Estetyka i kino, Leningrad 1927, przektad polski R. Zimanda
Literatura i kino, [w:] B. Eichenbaum, Szkice o prozie i poezji, Warszawa 1973.

%S. Eisenstein, {w:} J. Dudley Andrew, Gldwne teorie filmu, £.6dz 1995

Stownik pojeé filmowych, op. cit... , . 10,

Y13, Tynianow, Prawa kina, przeklad polski B. Grabowskiej, [w:] A. Helman, Estetyka i film, Warszawa
1972.
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lismy Puszkina (Dubrowski, Dama Pikowa, Poczmistrz), teraz ogladamy juz i Go-
gola, i Leskowa, i Czechowa, i Gorkiego LI

Kino poszukuje materiatu do wykorzystania jego jezykowych $rodkoéw. Po-
wieéé przygodowa — wedhug Eichenbauma — odrodzita sig na ekranie, nie w literatu-
rze. Wykorzystanie literatury na rzecz kina jest wedtug niego rzecza naturalna. Ist-
nieje szeroka gama mozliwoSci ukazania jednego utworu literackiego w roéznych
stylistykach: ,, Zasady tego przekiadu na jezyk sztuki filmowej moga by¢ réznorod-
ne. W niektérych wypadkach mozna si¢ postuzy¢ wytacznie schematem fabulamym,
w innych wykorzysta¢ zasadniczy chwyt konstrukcyjny, wreszcie mozna sobie po-
stawié szczegOine zadanie — odnalezienia w jezyku filmu analogii do zasady styli-
stycznej utworu literackiego'®”.

Eichenbaum nazywa przeniesienie utworu literackiego na ekran przekladem.
Miedzy literatura a filmem zachodzi relacja przektadu jezyka literatury na jezyk
filmu. Jako pierwszy z badaczy zajal zdecydowane stanowisko w sprawie adaptacji.
Wymienia adaptacje Puszkina, Tolstoja, Gogola, Leskowa, Czechowa, Gorkiego.
Uwaza, ze wazna wla$ciwoscia kina jest zdolno$¢ przektadania fabuly literackiej na
obrazowe ,,momenty stylistyczne”, podkreslajac specyfikg kina polegajaca na jego
fotogeniczno$ei. Sztuka filmowa przyczynita sig¢ do rewizji materiatu literackiego.
Literatura musi u§wiadomié¢ sobie swoje miejsce we wspolczesnej kulturze w obli-
czu rozwoju nowej, ekspansywnej, agresywnej sztuki wizualne;j.

Nad miejscem kina w kulturze zastanawial si¢ w Dziesigtej Muzie opublikowa-
nej w 1924 roku Karol Irzykowski. Uwazal, ze kazda sztuka, chcac uwydatni¢ swoje
walory, musi si¢ postugiwaé elementami innych sztuk na zasadzie symbiozy. ,,Kino
moze wigc — jak sig juz rzeklo - postugiwac sig materiatem innych sztuk, nie zatra-
cajac si¢ materiatem innych sztuk, nie zatracajac sig, a nawet korzystajac z tego™'*.

Rozpatrujac zagadnienia estetyczne kina, dochodzi do wniosku, iz poetyka kina
lat dwudziestych zajmuje pozycj¢ pasozytnicza wobec literatury. Wielka sekwencja
montazowa w Meczennicy mifosci Gryffitha — to uktad typowy dla dramaturgii lite-
rackiej. Podobnie jak Fisenstein, Irzykowski dostrzega podobiefistwa do narracji
literackiej w twérczoséci Griffitha. Eisenstein przywoluje tworczo$¢ Dickensa, Irzy-
kowski dostrzega analogig do metod poetyckich Gance’a. Maria Malczewskiego ma
w $wietle jego rozwazan znamiona wizji filmowej. Wymienia utwory literackie,
ktore posiadaja pigtno iScie fotogeniczne — oto one:

— Ludzie bezdomni, S. Zeromski;

— Nedznicy, V. Hugo,

— Nana, E. Zola;

— Quo vadis, H. Sienkiewicz;

— lliada, Homer.

Irzykowski stwierdza, ze Lessing, oddzielajac poezj¢ od malarstwa, popchnat ja
w kierunku kina. ,,Z rad Lessinga skorzystali Goethe i Schiller: znana jest iScie ki-

2B, Eichenbaum, op. cit... , s. 406.
Plbidem, s. 412.
K. Irzykowski, Dziesiqta Muza. Zagadnienia estetyczne kina, Warszawa 1977, s. 125,
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nowa scena z Nurka Schillerowskiego, gdzie najpierw z toni wynurza si¢ ramig
prujace wodg, potem biaty kark nurka, a pdzniej reka jego wznosi rado$nie puchar
krélewski wydobyty z jej odchtani’®.

Zdaniem autora Dziesiqtej Muzy podobienstwa dostrzegane miedzy kinem
a poezja sa do$¢ powierzchowne. Kino najmtodsza sztuka stanowi przedmiot rozne-
go rodzaju eksperymentéw i dodwiadczen ze strony innych sztuk: ,Kino jako muza
najmiodsza od razu stala si¢ jakby wspodlna eksperymentalnia czy $mietnikiem in-
nych sztuk; zanim doscignie swoje kolezanki, musi przej$é przez faze préb, nasla-
downictw, epigoﬁstwa”]6.

Béla Balazs na podstawie obserwacji prozy i dramatu zanegowal tezg popula-
ryzowang przez zwolennikdw estetyki tradycyjnej, iz przeniesienie literatury na
ekran zmniejsza warto$¢ artystyczng dziela literackiego. Zwolennicy tego stanowi-
ska uwazali, ze adaptacja niszczy jedno$¢ dziela oparta na zasadzie jednosci tresci
i formy. Baldzs probuje obali¢ te bledng w jego mniemaniu teze w tekScie Der Geist
des Films z 1930 roku. Przelewanie okreslonej treSci w inna forme sztuki nie
zmniejsza jej warto$ci. Przytacza przyklad Szekspira, ktory fabule do swoich naj-
lepszych sztuk czerpal z nowel, a akcje jego antycznych dramatéw znane byly
z eposéw. Balazs przywotuje tekst Hamburskiej dramaturgii Lessinga. Autor anali-
zuje sztuki teatralne, ktére sg przerobkami powiesci. Nie krytykuje tej metody twér-
czej, wreez przeciwnie — udziela porad dotyczacych sposobu zrgeznego opracowa-
nia tego rodzaju przerébek.

W procesie transformacji jednej sztuki w druga pierwszoplanowg role odgry-
waja forma i tre$¢: ,Je§li zgodzimy sig, ze tre§é, czyli material, okreSla forme,
a wigc okresla rdwniez rodzaj sztuki, ktory jest najbardziej powszechng forma arty-
styczna, i jezeli uwazamy za mozliwe, aby t¢ sama materi¢ przela¢ w inna forme, to
sta¢ sie to moze jedynie w ten sposdb, ze pojecia tresci i formy, jezeli nie do$é skry-
stalizowane, nie pokrywaja sig dokladnie z tym, co z jednej strony nazywamy mate-
riatem, akcja, fabula, z drugiej za$ forma artystyczna (rodzajem sztuki). I dlatego
fabula powiedci moze byé przerobiona na film albo na sztukg teatralng i w obu ro-
dzajach sztuki moze powstaé jednakowo doskonate dzieto, poniewaz forma w obu
przypadkach odpowiada tresci. Jak to jest wigc mozliwe? Mozliwe staje si¢ dlatego,
ze chociaz fabula obu utwordéw jest taka sama, tre§é jednak w obu przypadkach jest
rézna. I tak rézna tre$é odpowiada obu tym zmienionym i nowomodnym formom™!”.

Bledny wydaje si¢ w $wietle rozwazan Balazsa poglad, iz okre$lone tematy
z gory naleza do jakiego$ rodzaju sztuki, rzeczywisto§é istnieje obiektywnie nieza-
leznie od nas i naszej §wiadomoéci, a wige niezaleznie od artystycznych metod uj-
mowania jej przez czlowieka. Rodzaj, czyli forma sztuki, sq sposobem ujmowania
rzeczywisto$ci przez cztowieka.

Zupetnie inne stanowisko zajmuje Etienne Souriau w ksiazce Les correspon-
dances des arts (1952). Estetyk francuski twierdzi, ze podobienstwo literatury

PIbidem, s. 141.
"STbidem, s. 144.
'"B. Baldzs, Wybor pism, przektad K. Jung, wstep A. Jackiewicz, Warszawa 1987, s. 261.
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i filmu jest pozorne. A skoro podobienistwa sg iluzoryczne, wobec tego adaptacje nie
moga stworzy¢ nowych wartosci estetycznych. Przedstawia nastepujace argumenty:

— w jednym ujeciu rezyser moze zmienic elementy wypelniajace cala strong

ksiazki;

— film zmniejsza repertuar literackich aluzji sugestii;

— dobry pisarz czuje si¢ zdradzony przez film.

Adaptacja jest wigc forma ,tworczej zdrady”. Souriau polemizuje z André
Malraux, ktéry w Esquisse d’une psychologie du Cinéma (1946) wyraza poglad
o podobiefistwie literatury i filmu,

Jerzy Toeplitz w rozprawie Studium o adaptacji filmowej'® ukazuje pozytywne
powiazania filmu i literatury. Przywoluje migdzy innymi nastgpujace adaptacje
filmowe;

— Polikuszka (1919), rez. A. Sanin;

— Biekitny aniof (1929), rez. J. von Sternberg;

— Grona gniewu (1940), rez. J. Ford.

»Podobienstwa narracyjne obu gatunkoéw, posrednio$¢ (selektywnos$¢ odbior-
cza) widzenia fabul literackich, szerokie tlo akcji (opis jako cecha wspéina), to
okolicznosci sprzyjajace rozwojowi adaptacji. Trudnosci do pokonania to odmien-
noé¢ odbioru literatury i filmu, czasu i granic opowiadania”"’.

Rozwazania metodologiczne Toepliza staty si¢ punktem wyjscia dla autoréow
tekstéw zamieszczonych w nastepnym tomie zbiorowym Dramat na ekranie (1955)
pod redakcja Aleksandra Jackiewicza.

Lata piecdziesiate to okres, w ktorym kino rozwijato si¢ w symbiozie z powie-
$cia. André Bazin w tek$cie Pour un cinéma impur. Défense del’adaptation (195 8)%°
dochodzi do wniosku, iz literatura przyczynita si¢ do rozwoju kina, kino odnowito
warsztat literacki pisarzy. Zrodia literackie dostarczaja sztuce filmowej postaci
i przygéd — Hugo, Dumas. Bohaterowie powiesci staja sie cze$cig mitologii poza-
powie$ciowej, staja si¢ bytami autonomicznymi. Adaptuje si¢ réwniez powiesci,
szukajac atmosfery typowej dla utworu literackiego.

Trzeci rodzaj stanowia adaptacje oparte na transkrypcji ekranowej, starajac sig
osiagnaé identycznoé¢ z utworem, jak to czyni Robert Bresson w Le journal d’un
curé de campagne (1950). Bazin wyrdéznia zasadniczo dwie kategorie adaptacji
filmowych, pierwsza z nich stanowi ,,zbiornik idei powie$ci” druga ,,pelna rowno-
warto$¢ z dzielem oryginalnym™:

8], Toeplitz, Studium o adaptacji filmowej, [w:] Powies¢ na ekranie, pod red. A. Jackiewicza, War-
szawa 1952,

Stownik pojeé filmowych, op. cit., s. 13.

%A, Bazin, Pour un cinéma impur. Défense de I’adaptation, [w:] Qu'est—ce que le cinéma ? t. 11, Paris
1958, przekiad polski B. Michatek: O film nieczysty obrona adaptacji, [w:] Film i rzeczywistosé,
A. Bazin, Warszawa 1963.
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ZBIOR IDEI POWIESCI Z ETYKIETA PELNA ROWNOWARTOSC Z DZIELEM ORY-
WYSOKIEJ JAKOSCI GINALNYM. WIERNOSC PIERWOWZOROWI
Carmen (1944), rez. Ch. Jaque Madame Bovary (1934), rez. J. Renoir
Pustelnia Parmenska (1947), rez. Ch. Jaque Symfonia Pastoralna (1946), rez. J. Dellanoy
Idiota (1945), rez. G. Lampin Diabet wcielony (1946), rez. C. Autant-Lara
Madame Bovary (1949), rez. V. Minnelli Stracone zludzenia (1948), rez. C. Reed
Dziennik wiejskiego proboszcza (1950),
rez. R. Bresson

Wierno$¢ adaptacji osiagana jest dzigki talentowi kreacjonizmu rezysera: ,,Im
wigc dzielo ma wiecej wartosci literackich, tym bardziej niezbedny jest talent kre-
acyjny po to, by dzielo odbudowad, tj. nada¢ mu réwnowage, nie identyczna, ale
bedaca odpowiednikiem oryginatu [...]. Wiasnie ci, ktdrzy nie troszcza si¢ o wier-
nosé, zdradzaja, w imi¢ domniemanych wymogdéw ekranu, jednoczesnie i film,
i literature?'.”

Adaptacja jako metoda twércza istnieje trwale w historii sztuki — malarstwo re-
nesansowe czerpalo wiele z rzezby gotyckiej, tragedia preklasyczna adaptowata
literackie sielanki, tematy chrzescijanskie kraza w teatrze, malarstwie, w sztuce
witrazowej $redniowiecza. Bazin okre§la to zjawisko krazeniem tematow. Pierwsi
filmowcy siggali do sztuki cyrkowej, widowisk jarmarcznych. Hollywood czerpat
z anglosasakiego music-hallu, we Francji Zrodlem inspiracji stata sig literatura lu-
dowa — Fantomas rez. Luis Feuillade (1914).

Bazin z calg stanowczo$cia obala bledna tezg o rzekomej degradacji, jakiej do-
znaje dzielo literackie przeniesione na ekran: ,,Adaptacje takie, chociaz sa bardzo
przyblizone, nie moga zrobi¢ krzywdy oryginatlowi w oczach tej mniejszosci, ktora
oryginat zna i ceni. Je$li chodzi o pozostatych, ktérzy dziela oryginalnego nie znaja,
z dwojga: albo film bgdzie im sig¢ podobal, nie mniej niz jakikolwiek inny, albo
nazbziorq ochoty do przeczytania pierwowzoru. A to takze jest zyskiem dla literatu-
Iy~

Lata pigédziesigte to okres, w ktérym rezyserzy starali si¢ transkrybowaé dzieta
literackie dazac do osiagnigcia jak najwigkszego stopnia identycznoéci z pierwo-
wzorem, co szczegélnie ujawnilo si¢ w adaptacjach utwordéw teatralnych, gdzie
przechodzono od jednego typu obrazowania do drugiego. Film w ujeciu bazinow-
skim korzysta z materiatu innych sztuk, poniewaz my pragniemy przyblizy¢ sobie je
poprzez wiasnie to medium: ,,Film — przyswaja olbrzymi kapitat tematéw juz goto-
wych, zgromadzonych wokoét niego w ciagu wiekow przez sztuki przybrzezne.
Przywtlaszcza je sobie, bo ich potrzebuje, bo my odczuwamy potrzebe dotarcia do
nich poprzez film*”,

Refleksja teoretykow kina powinna w §wietle rozwazan Bazina objaé kino nie-
czyste — jeden z filaréw kultury audiowizualnej.

A, Bazin, Film i rzeczywistosé, wybér i przeklad B. Michatek, Warszawa 1963.
ZIbidem, s. 92.
PIbidem, s. 103.
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W 1958 roku ukazuje si¢ specjalny numer ,Revue des Letters Modernes” o ty-
tule Cinéma et Roman. Reprezentuje on rozmaite tezy dotyczace refleksji nad lite-
raturg i kinem, stanowi punkt wyjécia dla dalszych rozwazan tego pola badawczego.

Polemika skupiona byta wokot trzech zagadnien: punktu widzenia, priorytetu
obrazu wzrokowego, rozwoju uzewnetrznionej psychologii.

Techniki zwiazane z punktami widzenia narratoré6w w kinie i powieSci uznano
za cechy odrozniajace obydwie sztuki. G.-A. Astre, M. Mourlet, A.S. Labarthe wy-
razali poglad, ze film ma pod tym wzgledem przewageg nad literaturg. Obrazy ekra-
nowe sg z natury rzeczy zgodne z psychologia teatru czy klasycznej powiesci
(Astre), ale domeng kina jest psychologia obiektywna. Autorzy spierali si¢ takze
o to, czy tworczo$é takich rezyserow, jak Orson Welles, Luchino Visconti, ma
swoje powigzania z technikami narracji Marcela Prousta czy Jamesa Joyce’a.

Autorzy zbioru wyrdznili zakresy czynnoéci potencjalnych adaptatoréw:

— rezysera dokonujacego ekranizacji wiernej duchowi oryginatu;

— thumacza — poszukujacego ekwiwalentéw obrazowych dla zasad kompozy-

cyjnych pierwowzoru;

— filmowca odczuwajacego sympatig dla pisarza, co wyraza si¢ w oddaniu na

ekranie klimatu powiesci lub swobodnym traktowaniu intrygi literackiej;

— tworczego adaptatora zwielokrotniajacego walory dzieta;

— rezysera niezaleznego poszukujacego jedynie inspiracji na gruncie literatu-

ry,

Autorzy tekstu szczegdlnie duzo uwagi poSwigcaja powieSciom Alain Robbe-
-Grilleta. Nalezy wspomnieé, iz w 1955 roku ukazata sig jego ksiazka Voyeur, uzu-
pelniona artykulem autora Une voie pour le Roman futur (Droga przysziej powie-
sci). Tekst ten stanowil punkt wyjscia dla autoréw Cinéma et Roman. Wszystkie
refleksje dotyczace tworczosci pisarza pelne sa dosy¢ sprzecznych sadéw: ,,Naj-
wigkszym bledem pisarza inspirujacego si¢ filmowymi technikami jest proba prze-
ksztalcenia czytelnika w prostego podgladacza [voyeur]” (G.-A. Astre); ,,Rezultat
bylby $mieszny. A jednak widzimy, jak Robbe-Grillet opisuje ruch fali czy szereg
gestow potrzebnych do otwarcia kuferka [...]. Film [...] zarejestrowalby wspomniany
ruch fali wspomniana serig gestow. Powies¢, o jakiej marzy Robbe-Grillet, jest para-
fraza filmu” (M. Mourlet); , Jedyna rzecza, ktdéra mogiby stworzy¢ Robbe-Grillet,
rzecza ktora bylaby bardziej obiektywna, bardziej powierzchowna niz jego powiese,
bylaby powiesé, ktéra stanowitaby juz tylko album zdje¢. Albo film. Sprawa jest
z gbry przegrana” (J.L. Bory®).

Autorzy dochodza do wniosku, Ze powiesci Robbe-Grilleta sg zarazem filmowe
i niefilmowe. Technika jego pracy opierataby si¢ na przedstawianiu ,,niefilmowych
historii”, metoda ,,typowo filmowa” przy pomocy , kamery” pisarza.

Bardzo ostrej krytyce poddaje poglady francuskich teoretykéw amerykanski
literaturoznawca Bruce Morrissette w artykule Roman et cinéma: le cas de Robbe-

Podaje za: Stownik pojeé filmowych, op. cit., s. 14,

podaje za: B. Morrissette, Powiesé i kino: przypadek Robbet-Grilleta, ,,Pamietnik Literacki” LXVI,
1975, z. 2, 5. 222.
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-Grillet (1961)%. Uwaza on, ze dyskusja o wplywach kina na literature i literatury
na kino jest mozliwa pod warunkiem rozwiazania problemu stylistycznych réwnosci
migdzy tymi sztukami. Powie$¢ to przede wszystkim fenomen lingwistyczny. A nie
ciag obrazoéw wzrokowych. Nalezy unika¢ falszywych analogii i paralel. Kontynu-
owal swoje rozwazania, wymieniajac zagadnienia stale obecne w refleksji nad kore-
spondencja literatury i filmu, majace wptyw na adaptacje:

— obiektywny punkt widzenia (fenomenologia, prezentacja behawiorystycz-

na, unikanie uwewnetrznienia);

— subiektywny punkt widzenia (narracja w pierwszej osobie, tres¢ mentalna,

pamig¢, halucynacja, wyobraznia);

— przejscia (potaczenia scen, zestawienia asocjacyjne lub kontrapunktyczne,

przenikania, naktadania, zachodzenie na siebie);

- chronologia (retrospekcje, futurospekcje, dechronologizacja, tempo, czas

realny wobec czasu filmowego, niecobecnos¢ czaséw w filmie;

— film kontra jezyk literacki (analogie skfadniowe, interpunkcja, metafory,

semantyka);

— uniwersum filmu kontra uniwersum powiesci (Cohen-Séat, Morin; zagad-

nienia czasu, przestrzeni, psychologii);

— projekcja i empatia u czytelnika powiesci i widza filmowego;

— opis werbalny kontra opis wizualny (czy analogie sa mozliwe, czy niemoz-

liwe); :

— obecnos$é lub nicobecno$é narratora w filmie i powiesei (efekty roznych

modalno$ci);

~— podwojny rejestr (obraz i dzwigk) w filmie kontra pojedynczy rejestr po-

wiesci?’,

Zagadnieniom adaptacji filmowych literatury poswiecone sa prace Powiesé na
ekranie (1952), Dramat na ekranie (1955), pod redakcja Aleksandra Jackiewicza.
Tematyke zwiazkow literatury i kina podejmuje w kolejnych ksiazkach: Film jako
powiesc XX wieku (1968), Niebezpieczne zwiqzki literatury i filmu (1972), Historia
literatury w moim kinie (1974). Ostatnia z wymienionych pozycji ma charakter nie-
zwykle subiektywny, o czym §wiadczy sam tytut. To chronologiczny zapis historii
literatury widziany poprzez medium, jakim jest film: ,,A przeciez co$ tu z dziejow
literatury jest, zarys tego, jak je dzi§ widzimy, jak je w filmie adaptujemy, jak je
podrabiamy”8,

Autor przedstawia swéj stosunek do adaptacji filmowej: ,,W jednym z klubéw
filmowych méwitem na zaproponowany mi temat O fajemnicy udanej adaptacji
filmowej, zdaje sig, ze rozczarowatem stuchaczy. Tajemnicy nie ma. A jezeli jest
wyjasnié jej niepodobna”?,

B, Morrissette, Roman et cinéma: le cas de Robbe-Grillet, Symposium XV, nr 2, 1961.
. YSlownik Poje¢ Filmowych, op. cit., s. 14,

BALT ackiewicz, Historia literatury w moim kinie, Warszawa 1974, s. 5.

*Ibidem, s. 14.
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W kolejnej pracy Jackiewicza Moja filmoteka. Literatura i teatr w filmie (1989)
kontynuuje tematyke zwiazana z dziejami literatury i teatru przeniesionych na
ekran: ,,Adaptacji jest w kinie niezliczona ilo$¢, od jego poczatkéw az do naszych
dni. Lecz nawet wspolczesne, przeze mnie omowione, stanowia na tyle pokazng
liczbe, ze udalo sie z nich ulozy¢ rodzaj dziejow literatury i teatru przeniesionych na
ekran”.

Kolejne rozdzialy utozone sa wedtug chronologii rozwoju literatury, nie we-
dhug rozwoju kina wspdtczesnego. Autor stara si¢ odpowiedzie¢ na dwa zasadnicze
pytania: w jaki spos6b kino nawiazuje do tradycji literackiej oraz jak wyglada zycie
dziel stworzonych ze stow lub realizowanych na scenie, a powstajacych na taSmie
filmowej.

Zagadnienia kina znalazly swoje odbicie w teoriach badaczy wspotczesnej
kultury. Arold Hauser’! dochodzi do wniosku, ze to wiasnie kino jest odpowie-
dzialne za kryzys wspoélczesnej kultury. Zwraca uwagg na nowe pojgcie czasu, ktore
najlepiej wyraza sie w kinie: ,,W tej nowej koncepcji czasu zbiegaja sig tak jakby
wszystkie nici tkaniny stanowiagce material nowej sztuki: defabulizacja artystycz-
nych motywéw, deheroizacja literatury, -depsychologizacja powiesci, styl automa-
tyczny surrealizm, a zwlaszcza technika montazowa i czasowo przestrzenne formy
mieszania filmu. Nowe pojecie czasu, ktorego cecha zasadniczg jest rtéwnoczesnos¢
i ktérego istota polega na uprzestrzennieniu czasu, nie wyraza si¢ w zadnym gatun-
ku w sposéb wywierajacy tak glebokie wrazenie jak wlasnie w tym ostatnim [..J7%

Kryzys kina wiaze si¢ — zdaniem Hausera — wiaze si¢ migdzy innymi ze zjawi-
skiem zderzenia dwéch $wiatéw, Swiata indywidualizmu i izolacji pisarza oraz za-
dania kolektywnego wykonania filmu. Zdaniem autora Spolecznej historii sztuki
i literatury, kino nie potrafi nawigzaé¢ kontaktu z wigkszoscig tworcow literatury
piekne;j.

Siegfried Kracauer w swojej Teorii filmu> podejmuje tematyke zwiazang rela-
cjq filmu i literatury w rozdziale Interludium, film i powiesé. Obie sztuki daza do
przedstawienia zycia w catej jego petni zmierzajac do nieskonczonos$ci. Poruszajac
problem adaptacji powiesci, dzieli je zasadniczo na dwie grupy:

—- adaptacje o walorach filmowych;

— adaptacje o charakterze niefilmowym.

Do pierwszych zalicza Grona gniewu Johna Forda, Gervaise René Clémenta,
Dziennik wiejskiego proboszcza Roberta Bressona, natomiast do kategorii adaptacji
o charakterze niefilmowym: Paniq Bovary Jeana Renoira, Czerwone i czarne Clau-
de’a Autant-Lary.

R, Jackiewicz, Moja filmoteka. Literatura i teatr w filmie, Warszawa 1989.
3 A, Hauser, Social History of Fine Arts and Literature, New York, London 1951.
*Ibidem, s. 373.

33S. Kracauer., Theory of Film the Redemption of Phisical Reality, przekiad polski W. Wertenstein,
Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci , Warszawa 1975.
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Albert Laffay w tekécie Logique du cinéma. Creation et spectacle (1964)*
zwraca uwage na schemat opowiadania, ktére w wigkszym lub mniejszym stopniu
towarzyszyly strukturze filmu: ,Nie trzeba si¢ wigc dziwié, Ze film, o ile domagajac
sig¢ prawdy swego tworzywa (ruchomej fotografii), bywa komponowany w sposéb
naturalny i jesli szukajac wlasnego wyrazu, chroni si¢ przed forma opowiadania
ujetego w kadry filmowe-— ucieka ku wolnym brzegom™,

Kino, tworzac swego rodzaju syntezg rzeczywisto$ci i opowiadania, mocno
znieksztatca struktury narracyjne tekstu literackiego. ,,Za kazdym filmem stoi ukryty
potencjalny narrator. Mozna by powiedzie¢, ze dobry film to swego rodzaju zwycig-
stwo stylu powie$ci nad tym, co odrzuca powie§é™®.

George Bluestone”, krytyk amerykanski zajmujacy si¢ filmami i teatralnymi
parafrazami dziet literackich, zwraca uwagg na fakt, iz zabiegowi ekranizacji podle-
gaja utwory literackie, ktére wzmacniaja konwencje mityczne tkwiace w §wiadomo-
$ci spoteczenstwa. Publiczno$¢ warunkuje i ksztaltuje artystyczna tre§é: ,,Rezyser
filmu musi stosowac¢ si¢ do wymogoéw produkcji przemystowe;j {...] oficjalnej i nie-
oficjalnej cenzury, wspdtczesnych mitéw ludowych (wieczno$¢ bohateréw symbo-
licznych — aktor, wtbczgga, kowboj, bajki Disneya — oraz popularno$¢ melodramatu
komedii i efektownych widowisk rozrywkowych™>%,

Autor adaptacji musi przystosowaé powie$¢ do zmieniajacych si¢ sprzecznych
konwencji, masowej publiczno$ci, produkcji przemystowej. Bluestone dokonuje
analizy problematyki zwigzanej z ekranizacjami i sposobem ich istnienia na przy-
kladzie kina hollywoodzkiego. Rozpatrujac zaleznoéci filmu i innych sztuk, Jean
Mitry w ksiazce Esthétique et psychologie du cinéma® méwi o nieustannym ciaze-
niu kina ku literaturze: ,Kino bedace produktem ostatniego etapu rozwoju literac-
kiego prezentuje bowiem wszystkie wzajemne zalezno§ci miedzy postaciami
a §wiatem, w ktdrym one zyja, na drodze naturainej bezposredniej recepcji. Zas
powies¢ ukazuje je w sposdb abstrakcyjny za pomoca stow 1 srodkéw jezyka natu-
ralnego. Opowiadanie literackie organizuje $wiat, a kino jest swiatem przeksztalca-
jacym si¢ w opowiadanie. Ta zasadnicza rdznica miedzy obydwoma sposobami
wypowiedzi zawsze utrudnia proces adaptacji, poniewaz przeniesienie na ekran
literackiej struktury narracji wymaga odksztalcenia i podporzadkowania spostrzeze-
niowej logice $wiata wizualnego i jest obce doéwiadczeniu czytelnikéw™*.

Mitry méwi o analogii filmu i literatury, podejmujac temat rytmu w obrazie
ekranowym: ,,Rytm w filmie stwarza te same problemy, co rytm w prozie. W jed-

3 A. Laffay, Logique du cinéma. Creation et spectacle, Paris 1964, przekiad polski: S. Kowalski, roz-
dziat Opowiadanie, swiat, kino, ,,Pamigtnik Literacki” 1975, z. 2.

SIbidem, s. 207.
3Ibidem, s. 203.

'G. Bluestone, Novel into Film, Berkeley and Los Angeles 1961, przektad polski B. Gumkowskiego
i J. Flasinskiej: Granice powiesci i granice filmu, ,Pamigtnik Literacki” LXVI, 1975, z. 2.

% bidem, s. 248.

¥y, Mitry, Esthétique et psychologie du cinéma, t. 1, Les structures, Paris 1963, t. Il Les formes, Paris
1965.

OSlonik pojeé filmowych, op. cit., s.17-18.
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nym i w drugim przypadku opiera si¢ bardziej na przedstawieniach, niz na skonczo-
nej serii czystych matematycznych tonéw, jak w muzyce, w filmie i w prozie rytm
funkcjonuje zawsze ad hoc w zwiazku z przekazywanymi obrazami. Sledzac tresé,
widz filmowy, tak samo jak czytelnik, nie traci wrazliwo$ci na ruch i réwnowagg
w obrebie tego, co zostaje mu przedstawione™'.

W obrebie lingwistycznej refleks;ji o kinie na temat adaptacji wypowiedzial sig
Christian Metz. W artykule Le cinéma moderne et la narrativié** zamieszczonym
w specjalnym numerze Cahiers du cinéma wysunal tezg, iz znaki, jakimi postuguja
sie¢ obydwie sztuki, sa rézne, ale posiadaja wspélna cechg, jaka jest fikcjonalnosé.
Fikcjonalno$¢ obrazéw ekranowych nie rozwija si¢ w toku rozwoju kina zgodnie
z okre$lonymi normami jezykowymi, dlatego tez tworzenie poprawnych modeli
adaptacji nie jest mozliwe.

Marie-Claire Ropars-Wuilleumier w ksiazce De la littérature au cinéma® ujeta
problem adaptacji, zwracajac uwagg na wprowadzenie dzwigku do kina. Wczedniej
kino stanowifo rodzaj ilustracji literatury, wprowadzenie dzwigku otworzylo nowe
mozliwosci w zakresie adaptacji filmowych. Zdaniem autorki, nie powinna imito-
waé dziela, lecz oddaé jego atmosferg; musi by¢ wigc kreacja, a nie nasladownic-
twem literatury, ukazata problem adaptacji w kontek$cie kinematografii francuskie;j,
podkreélila role, jaka odegrata ta forma wypowiedzi filmowej w rozwoju jezyka
kinowego: ,,We Francji silnie rozwinigta jest tradycja adaptowania wielkich powie-
$ci schytku XIX wieku i poczatkéw XX wieku. Na przyktad Jean Renoir adaptowat
Zolg, Flauberta, Mériméego, Mirbeau i Maupassanta. Natomiast Amerykanie naj-
czesciej adaptujg takie powiesci, przy ktorych adaptatorzy maja niewiele do zrobie-
nia, bowiem funkcjonuja one jako ekwiwalenty scenariusza. OczywiScie wielkie
powieSci stwarzajg swymi rozmiarami rozliczne problemy, co prowadzi do elimina-
cji opisoéw, powtérzen i kondensacji scen, np. putapka dla filmowcow sa powiesci
Balzaca, pozornie fatwe do adaptacji, lecz kino nieuchronnie niweczy ich ukryte
wewnetrzne architektoniki; nie ma dobrych adaptacji powiesci z Balzaca. Kino
znacznie latwiej radzi sobie z powieSciami krotkimi, dajacymi adaptatorowi duza
swobode. Dowodza tego adaptacje nowel Maupassanta, dokonane przez Maxa
Ophiilsa™,

Ropars-Wuilleumier stwierdza, ze adaptacja jest jednym ze Zrédet pisma
w systemie pisma kinowego, ktére triumfuje od 1956 roku, majacym swoje podsta-
wy w doktrynie ,kamera-stylo”. Adaptacja to rodzaj transpozycji tekstu w pismo.
Dziennik wiejskiego proboszcza Roberta Bressona ,,wierny” jest pismu Georgesa
Bernanosa niz materii powie$ci. Ropars-Wuilleumier analizowata adaptacje francu-
skie: Pustelnie parmenskq Chrystiana-Jaque’a, Tomasza—oszusta Franju, szekspi-
rowskie adaptacje Wellsa, utwory Bressona.

413, Mitry, [w:] J. Dudley Andrew, Gléwne teorie filmu, przekiad A. Kotodynski, Lédz 1995, s. 216.

“2Ch. Metz, Le cinéma moderne et narrativité, Cahiers du cinéma, No 185, numéro special: Film et
roman: problémes du récit.

“*M.C. Ropars-Wuilleumier, De la littérature au cinéma, Paris 1970.
“Slownik pojeé filmowych, op. cit., s. 18.
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Marshall McLuhan w Understanding Media. The Extension of Man*® dokonuje
podzialu przekaznikdéw na zimne i gorace oraz stawia podstawows teze, iz ,,przeka-
zem jest przekaznik”.

Z tego punktu widzenia relacje migdzy literatura i filmem moga funkcjonowaé
w metaforycznie ujety przez McLuhana sposob: ,, Tre§¢ docierajaca do nas za po-
$rednictwem przekaznika sg niczym kielbasa, ktora wlamywacz rzuca psu, aby uspié
jego czujno$é. Przekaznik oddzialuje silnie i intensywnie wilasnie dlatego, ze jego
trescig, czyli zawarto$cia, jest juz inny przekaznik. Zawarto$cia filmu jest powiesé,
dramat albo opera™®.

Proces adaptacji w $wietle teorii McLuhana méglby stanowié swego rodzaju
transformacje, przelew ,tresci” literatury, do ,zawartosci” filmu — przekaZnika,
ktory jest przedhuzeniem zmystow ludzkich.

Przekaznik — powie$¢, dramat, opera — jest juz innym przekaznikiem—filmem,
dlatego dziata silniej, intensywniej. Za medium narracyjne korzystajace z jezyka
uznat kino Robert Richardson*’ w Verbal and Visual Languagues (1971). Stowni-
kiem filmu sa obrazy fotograficzne, gramatyke i skiadnig¢ formuja: cigcia, faczenie
obrazéw oraz wszelkie procesy montazowe. Wszelkie stowa — zdaniem autora —
maja swoj poczatek w obrazach.

Jezyk jest procesem, w ktoérym rodza sig obrazy: ,Jesli uznaé, ze opowiadanie
filmowe pozostaje w takiej relacji do jezyka filmowego jak powie$¢ lub wiersz do
jgzyka werbalnego, to poréwnanie takie musi wypas¢ na niekorzy$¢ filmu, gdyz nie
dysponuje on narzedziem tak gietkim i precyzyjnym jak literatura™®,

Problematyke zwiazang z adaptacja filmowa podjat Richardson w ksiazce Lize-
rature and Film, ktéra ukazata si¢ w 1969 roku®.

Zupelnie inng orientacj¢ badawcza reprezentuje Wiadystaw Orlowski w pracy
Z ksiqzki na ekran, udowadnia, Ze istnieja mozliwoéci przektadu znaku literackiego
na znak filmowy, znaczenia literackiego na znaczenie filmowe. Kategoria odpo-
wiednika stanowi najwazniejszy element przektadu intersemiotycznego. Autor wy-
jasnia we wstepie, w jaki sposob rozumie termin adaptacja: ,,Ile razy uzywam w tej
ksigzce terminu adaptacja, tylez razy mam na mys$li pelny ksztalt ekranowy dzieta
filmowego lub telewizyjnego zrealizowanego w oparciu o tekst literacki, nigdy za$
sama czynno$¢ przyswajania i preparowania tego tekstu™°.

W tek$cie literackim istnieja warstwy nieprzekladaine, dlatego nalezy urucho-
mic¢ proces powstawania ekwiwalentow ekranowych, czyli odpowiednikéw w obra-
zie i dzwigku. Ekwiwalenty istotne dla przenoszenia warstwy znaczeniowej dzieta
literackiego to:

M. McLuhan, Understanding Media. The Exstension of Man, [w:] tegoz, Wybdr pism, wybér
J. Fuksiewicz, przektad K. Jakubowicz, wstgp K.T. Toeplitz, Warszawa 1975.

“Ibidem., s. 56.

4R, Richardson, Verbal and Visual Languagues, {w:] Film and Literature; Contrasts in Media,
Scranton, London 1971.

® Stownik pojeé filmowych, op. cit., s. 19.
“R. Richardson, Literature and Film, Bloomington, London 1969.
OW. Ortowski, Z ksigzki na ekran, L6dz 1974, . 7.
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Plan filmowy jako odpowiednik opisu powieSciowego miejsca akcji;
Aktorzy i ich gra — jako odpowiednik postaci powieSciowych, ich wygladu
i dziatania;

3. Dialog ekranowy jako odpowiednik dialogu powie$ciowego;

4. Efekty akustyczne lacznie z muzyka — jako elementy zast¢pujace odpo-

wiednie informacje w powiesci®'.
Adaptacja w $wietle tekstu Orfowskiego jest procesem wyszukiwania odpowiedni-
kéw w obrazie i dzwigku dla semantycznego tworzywa stownego.

Semiotycznie — socjologiczna orientacje badan dotyczacych adaptacji filmowej
reprezentuje praca Krystyny Laskowicz Adaptacja dziela literackiego: teatr, film,
radio, telewizja®®. Autorka artykutu dzieli sztuki na widowiskowe, zaliczajac do
nich film, teatr, telewizje oraz sztuke¢ awizualng — radio. Kazda adaptacja jest su-
biektywnym ,,odczytaniem” dzieta literackiego poprzez po$rednictwo adaptatora:
Adaptator daje okres$long interpretacje pierwowzoru. Adaptacja to nie wierne prze-
niesienie, ale swoisty wariant subiektywnego odbioru tekstu. ,,Adaptator jako od-
biorca dzieta literackiego, zajmuje jedng z wielu mozliwych postaw oceniajacych
i komentujacych [...] Adaptator— odbiorca tekstu przeksztalca si¢ w adaptatora
nadawceg. Dalsze losy przenoszenia znaczen przebiegaja podobnie, zbiorowy od-
biorca staje si¢ wieloosobowym i on urzeczywistnia wizjg zainspirowang w scena-
riuszu”*,

Wizja zainspirowana w scenariuszu urzeczywistnia si¢ w wieloosobowym od-
biorcy-nadawcy, w wyniku czego adaptacja staje si¢ rodzajem ,,przektadu zwielo-
krotnionego”. Adaptacja nie jest sumg okreSlonych czastek, elementy znaczace
wprowadzone w odrebny kontekst rodza nowe znaczenia, tworzac nowy system
odniesien. Dzielo literackie stanowi system jednotworzywowy (system jgzykowy),
natomiast sztuki wielotworzywowe: film, teatr, shuchowisko narzucaja odmienne
sposoby przenoszenia znaczeh.

Geoffrey Wagner w tekscie The Novel and the Cinema (1975)** wyrdznia trzy
rodzaje adaptacji: transpozycjg, komentarz, analogig.

Transpozycja to przeniesienie powiesci na ekran, komentarz posiada znamiona
modyfikacji ze strony adaptatora, analogia natomiast to odlegte odejscie od pierwo-
wzoru celem stworzenia autonomicznego dzieta sztuki.

Na oddzialywanie spoteczne adaptacji zwrocita uwagg Pola Wert w rozdziale
Kino i telewizja w kulturze literackiej®®, ktory ukazat si¢ w pracy zbiorowej Kino
i telewizja pod redakcja Bolestawa W. Lewickiego. Adaptacje dziet literackich na-
rzucaja okreslong ich konkretyzacje. Upowszechniaja je, stanowia rodzaj ,,publika-
¢ji” dziet literackich, sg jednym ze sposobow spotkania z literaturg. Przykiadem

N =

'Ibidem, s. 105. ,

K. Laskowicz, Adaptacje dziela literackiego: teatr, film, radio, telewizja, ,Nurt” 1972, nr 1.
“Ibidem, s. 4.

%G, Wagner, The Novel and The Cinema, Rutheford, New York 1975.

3P, Wert, Kino i telewizja w kulturze literackiej, [w:] Kino i telewizja, t. 1, pod red. B. Lewickiego,
Warszawa 1977.
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takiego funkcjonowania adaptacji jest jej oddzialywanie na mtodziez szkolng. Po-
przez swojg atrakcyjno$¢ i aktualno§é, wprowadza mtodych odbiorcéw w ogding
wiedzg o wspodlczesnej kulturze, Adaptacja dziet literackich stanowi, obok filméw
czerpigcych inspiracjg z fotograficznej rzeczywistosci, podstawowy nurt warunku-
jacy istnienie kina. Nie istnieje mozliwo$é przektadalnosei dzieta i jego transpozycji
zostaje tylko mozliwos¢ jego konkretyzacji: ,,W filmie materializuje sie przestrzen,
miejsce i czas, materializujq sie jego bohaterowie i ich fizyczne otoczenie, przed-
mioty, ludzie. Film nadaje im semiologiczng pelnig $wiata rzeczywistego, ogladane-
go w fono-fotograficznej rzeczywistosci”*.

Autorka méwi o ogromnej roli filméw opartych o pierwowzory literackie w hi-
storii filmu polskiego. Wymienia nastgpujace tytuly epiki wspolczesnej: Pokolenie
B. Czeszki, Popidt i diament J. Andrzejewskiego, proze K. Brandysa, J. Iwaszkie-
wicza, S. Dygata, J. Hena, adaptacje klasyki literackiej — filmowe Popioly, Krzyza-
¢y, Lalka, Faraon, Pan Wolodyjowski, Potop, Ziemia obiecana.

Z procesem adaptacji wiaza si¢ nastepujace kategorie:

1. aktualizacja w odczytywaniu utworu,

2. konkretyzacja interpretacyjna,

3. konkretyzacja polemiczna.

Do rozwazani swoich na temat adaptacji powraca Pola Wert w tek$cie Uwagi
o filmowej i telewizyjnej adaptacji utworéw literackich® . Wyznaczony przez autor-
ke zbior wskazowek interpretacyjnych znalazl zastosowanie w edukacji filmowej
w szkole. O zainteresowaniu tematyka adaptacji filmowej w szkole $wiadczy bogata
literatura dotyczaca tego zjawiska: Filmowe analizy i interpretacje w szkole. Wybdr
konspektow lekcji w szkole Sredniej (pod redakcja E. Nurczynskiej-Fidelskiej,
B. Parniewskiej, H. Ulinskiej, £.6dz 1984), Edukacja filmowa w szkole podstawowej
i §redniej (pod redakcja J. Koblewskiej, M. Butkiewicz, Warszawa 1985), Film
w szkolnej edukacji humanistycznej (E. Nurczynskiej-Fidelskiej, B. Parniewskiej,
E. Popicl-Popiotek, H. Ulinskiej, Warszawa — L.6dz 1993), Ze sfowa na obraz. Lek-
tury szkolne na ekranie (autorstwa A. Marzec, Krakéw 1996), Ide do kina! Czyli co
miody kinoman wiedzie¢ powinien (autorstwa W. Bobinskiego, Krakow 1995), czy
tez niektore pozycje z serii Biblioteki Analiz Literackich i Adaptacje filmowe ,, Pana
Wolodyjowskiego” Henryka Sienkiewicza Janiny Koblewskiej (1974), Potop Henry-
ka Sienkiewicza, T. Bujnickiego, A. Helman (1994).

Problem wspolistnienia filmu i innych sztuk jako jeden z tematéw podejmuje
Bolestaw Michatek w ksiazce Film — sztuka w ewolucji®®. Zwiazki te przejawiaja sie
szczegodlnie w nastepujacych zagadnieniach;

1. scenariusz a film,

2. zrédio inspiracji — literatura,

3. film i literatura — proces osmozy.

*Ibidem, s. 201.

Tp. Wert, Uwagi o filmowej i telewizyjnej adaptacji utworéw literackich, [w: ] ,,Kino i telewizja”, t. 2,
pod red. B. Lewickiego, Warszawa 1984.

58B. Michatek, Film — sztuka w ewolucji, Warszawa 1975.
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Jezyk kina wzbogaca sie poprzez przenikanie do sztuk przylegtych, takich jak
literatura, proces ten stanowi rodzaj osmozy estetycznej. Zwiazek literatury i kina
jest w éwietle rozwazan autora historia catego kina (nie w catoéci). Sledzac rozwéj
westernu, ktéry w znacznej mierze czerpat z literatury popularnej o wartosci do$é
skromnej, stworzyt dzieta uniwersalne ,,odplacit sig tej literaturze, nadajac jej pewna
wielko$¢”. Analogicznie klasyczny film policyjny, film grozy, fantastyki naukowej:
»Wiele z tego, co sklonni jesteSmy uznawaé za najbardziej autentyczne kino, za
filmowy zywiof, jest pochodzenia literackiego. Proces ten trwa po dzi§ dzien.
W pierwszej dziesigtce najbardziej popularnych filméw Ameryki 1971 i 1972 prze-
wazaja adaptacje powiesci: Love story, Cérka Ryana, Ojciec chrzestny, Francuski
fqcznik, Brudny Harry, Mechaniczna pomarancza, Diamenty sq wieczne, nawet
Kabaret [...], Przeminelo z wiatrem”.

Kino w trakcie swego rozwoju adaptowato:

literature awanturnicza, ’
literature historyczna ,,ptaszcza i szpady”,
popularng literature obyczajowa,
literaturg psychologiczna,
klasyke literacka.

Zwiazki filmu i literatury opieraja si¢ na naturalnym pokrewienstwie estetycz-
nym, dyktowane byly potrzebami publiczno$ci, presja publicznosci: ,,Film pozerat
literature, adaptowat ja, formowat swoj jezyk na jej podobienstwo, dlatego ze za-
garniat tym samym istniejaca ukonstytuowana publicznosé”®.

Zwiazki te przypominajg rytual kanibalizmu dokonujacego sig¢ w obrebie sztuk.
Bolestaw W. Lewicki stworzyt teorig przyliteracko$ci dzieta filmowego. Uwazatl, ze
literatura nadal jest sztuka przewazajaca w kulturze wspdlczesnej, nadal zachowuje
przewage nad kinem. Adaptacja moze by¢ w stosunku do pierwowzoru interpretacja
tematyczna, kontrowersyjna lub polemiczna, moze by¢ lub przedtuzeniem, czyli
,sutrwalaczem”, ,oslabiaczem” lub ,,wzmacniaczem”. Swoje tezy sformutowat
w ksiazce Scenariusz — literacki program struktury filmowe;®'.

Maryla Hopfinger w tekécie Adaptacje filmowe utworéw literackich. Problemy
teorii i interpretacji (1974)% zwrécita uwage na perspektywe kulturowa dotyczaca
tego zjawiska. Adaptacja to swego rodzaju przektad intersemiotyczny znakéw lite-
rackich na ,,jezyk” audiowizualny.

W systemie literatury i filmu wyréznita trzy poziomy:

1. budulcowy

2. budulcowo-znaczeniowy

3. znaczeniowo-kulturowy.

S e

*Ibidem, s. 169-170.
“Ibidem, s. 175
S'B. W. Lewicki, Scenariusz — literacki program struktury filmowej, L.6dz 1970.

M. Hopfinger, Adaptacje filmowe utworéw literackich. Problemy teorii i interpretacji, Wroctaw
1974.
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Przy czym poziom drugi jest czgéciowo przekladalny, poniewaz ,tylko cze-
$ciowo przetozyé mozna owe znaczenia zawarte w budulcu bezposrednio”®, nato-
miast poziom trzeci jest przektadalny ,,poniewaz owe znaczenia kulturowe daja sig
wypowiedzie¢ w réznych systemach semiotycznych”®. Nieprzekladalny jest nato-
miast poziom pierwszy, poniewaz systemy znakowe literatury i filmu sa odmienne.
Przedmiotem adaptacji sa znaczenia kulturowe, ktore sa mozliwe do wyartykutowa-
nia w réznych systemach semiotycznych. Kazda jest takze ,,odczytaniem” dzieta
literackiego: ,,Zatem adaptacje filmowe nie sa drugim nurtem literatury, nie s3 takze
pograniczem filmu i literatury. Adaptacja jest filmem, swoistym ukfadem filmowych
znak6éw i powinna by¢ w kategoriach filmowych rozpatrywana. Kazda jest specy-
ficzna interpretacja utworu literackiego [...]. Adaptacja jest filmem, filmem opartym
na interpretacji przekazu literackiego, ktéry byt jej podstawa™®.

Refleksje zawarte w ksiazce Hopfinger sytuuja sie w kregu semiotyczno-
-socjologicznego myslenia o zjawisku adaptacji filmowych. Autorka stara si¢ okre-
§li¢ kierunek przeksztatcen semiotycznego modelu kultury w kulturze powojennej w
Polsce.

Relacjom filmu polskiego z innymi sztukami po$wiecona zostala praca Film
polski wobec innych sztuk®, ktéra jest zbiorem referatéw z ogdlnopolskiej sesji
zorganizowanej w dniach 16—19 II 1977 przez Zaklad Filmoznawstwa Uniwersytetu
Slaskiego. Jeden z rozdziatéw zawiera bibliografig prac poswigconych korespon-
dencji filmu i innych sztuk, obejmujacy lata 1945-1977 dokonang przez Andrzeja
Gwozdzia. Problematyka ta jest przedmiotem kolejnych prac: Z badar poréwnaw-
czych nad filmem pod redakcja Alicji Helman i Andrzeja Gwozdzia (1980) czy Po-
granicze i korespondencje sztuk pod redakcja Teresy Cie§likowskiej i Janusza Sta-
winskiego (1980).

Jerzy Ziomek w swojej ksigzce Powinowactwa literatury dochodzi do wniosku,
iz istnieje pewna grupa sztuk, ktorych wspolna jest fabularno$é: ,,[...] Stawiam teze,
ze istnieje dziedzina, ktora by mozna nazwaé sztuka fabularng (lub klasa sztuk fa-
bularnych). Granice tej dziedziny nie przebiegaja wzdtuz granic tradycyjnie rozréz-
nianych sztuk {...]. Fabularno$¢ jest cecha, ktéra wystepuje w stopniu bardziej lub
mniej nasilonym w poszczegélnych sztukach™®’.

Istnienie sztuk fabularnych nie wywodzi si¢ z korespondencji sztuk ani z prze-
ktadu intersemiotycznego. Kazdemu dzietu fabularnemu towarzyszy ,,gest narrator-
ski”. W przypadku filmu moze to by¢ ujgcie w kadr — rozumiane jako delimitacja
tekstu. Ziomek broni ,hipotezy homologicznej” gloszacej, iz kazda wypowiedz
narracyjna jest wielkim zdaniem i w takich kategoriach moze by¢ rozpatrywane na
gruncie roéznych sztuk.

“Ibidem, 5. 83

“Ibidem, s. 83

®Ibidem, s. 82 i 88

8Film polski wobec innych sztuk, pod red. A. Helman i A. Madej, Katowice 1979,
575, Ziomek, Powinowactwa literatury, Warszawa 1980.
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Adaptacja jest jednym z powinowactw.przez fabulg, ktére funkcjonuje we
wspolczesnej kulturze: ,,Rzeklo si¢: powinowactwa przez fabule, a nie pokrewien-
stwa. Pokrewienistwo jest zwiazkiem krwi, przeto zwigzkiem zastanym i natural-
nym. Powinowactwo jest zwiazkiem przez stosunki kulturowe, przez reguly tacze-
nia i roztaczania, nieraz zwiazkiem z wyboru, nieraz z obowiazku, nieraz z mitosci,
nieraz z rozsadku”®.

Teoria Ziomka w zaden sposéb nie narusza zastanego porzadku podziatu sztuk,
jest propozycja oddzielenia sztuk fabularnych od sztuk poetyckich.

Kolejna propozycja badawcza zwigzana z tematyka ekranizacji filmowych
znalazla swoje odzwierciedlenie w pracy Film i literatura (1983) Wojciecha Wie-
rzewskiego. Autor dokonuje modyfikacji typologii adaptacji zaproponowanych
przez francuskich teoretykéw filmu i literatury w specjalnym numerze ,,Revue des
Letters Modernes” z 1958 roku.

Wierzewski wyrdznia pigé zasadniczych postaw adaptatoréw filmowych wobec
literatury: .

1. Ekranizacja ,,wierna” — stuzaca popularyzacji klasycznych dziet literackich

bliska duchowi pierwowzoru.

2. ,Przeklad estetyczny” — poszukiwanie przez ekranizatora audiowizualnych
ekwiwalentow obrazowych fabuly literackiej.

3. Adaptacja swobodna — oparta na zasadzie sympatii filmowego twércy do
pisarza i jego tworczosci, oddajaca klimat stylistyczny pierwowzoru, sta-
nowiaca rodzaj wariacji na temat znanego utworu.

4. Adaptacja tworcza — pomnazajaca walory literackiego pierwowzoru.

5. Inspiracja tematem literackim — oparta na pojedynczych przetworzonych
motywach, watkach, fragmentach fabuty podjgta w indywidualny autorski
sposob.

Zaproponowany schemat nie wyczerpuje wszystkich mozliwoéci interpretacyj-
nych. W rzeczywistodci rzadko mamy do czynienia z czystymi rodzajami wymienio-
nych strategii ekranizacji i adaptacji.

Zbigniew Plazewski w artykule Narrator literacki, narrator filmowy® zasta-
nawia si¢ nad sposobami funkcjonowania narratora w obrgbie tych sztuk. Filmowy
sposdb przedstawiania §wiata przypomina metode stosowana przez narratora powie-
Sciowego. Film moze ukazywaé $wiat z punktu widzenia jednostki jak i wszechwie-
dzqcego ducha powiesci. Autor wyrdznia kilka podstawowych postaw narratora
w powiesci i filmie dochodzac do wniosku, iz film ,;moze wyrazi¢ wszystkie lub
prawie wszystkie podstawowe typy sytuacji narracyjnych, jakie wystepuja w powie-
$ci”™®,

Dudley Andrew reprezentujacy wspoiczesne kierunki teoretyczne, przedstawia
koncepcjg adaptacji jako zwiazku relacji transcendentnych w ksiazce Concepts in

%Ibidem, . 89.
A Plazewski, Narrator literacki, narrator filmowy, ,,Przeglad Humanistyczny” 1981, nr 5.
"Ibidem, s. 157.
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Film Theory™*. ,,Zdaniem amerykanskiego badacza, utwér ekranowy pozostaje zaw-
sze w jakiej$ relacji transcendentnej do pewnego porzadku kulturowego. Szczegdl-
nie wazna jest ona w wypadku adaptacji, ktora ze swej natury ogranicza przedsta-
wienie, a kladzie nacisk na kulturowy status modelu, na jego istnienie w postaci
tekstu. Zawdzigcza bowiem swoj byt opowiadaniu, na ktérym si¢ opiera i ktoére
stanowi dla niej miary, ale adaptowane opowiadanie réwniez pozostaje w relacjach
transcendentnych wobec wszystkich filmow, ktore je ekranizuja, poniewaz samo
w sobie jest znakiem artystycznym o okre$lonej postaci i wartosci”’?,

Andrew wyr6znil trzy rodzaje strategii adaptacyjnych: zapozyczenie, krzyzo-
wanie, transformacj¢. Zapozyczenie, czyli sigganie do materialu, pomystu, utworu
literackiego, ktory wczedniej odnidst sukces, krzyzowanie to konfrontacja autora
filmowego z dzietem literackim, metoda transformacji zaktada dochowanie wierno-
§ci , literze” oryginahu.

Gianfranco Bettetini, wspoltworca wioskiej pragmatycznej teorii audiowizual-
nosci, uwaza plaszczyzneg podmiotows za wladciwa do badan nad zmianami modeli
adaptacji. W pracy Le transformazioni del soggetto nella traduzione (1984). Utwoér
ekranowy bgdacy adaptacja konstruuje za kazdym razem odrebna strategie komuni-
kacyjna dla oryginatu, uzalezniong od percypowania. Nie jest mozliwy kompletny
przeklad tekstu jgzykowego na tekst audiowizualny. Przekladowi podlega opowia-
danie, a zredukowany zostaje komentarz odautorski. ,,Fabuta” opowiadania — kon-
strukcja narracyjna jest translingwistyczna i mozna ja przetozyé na strukture po-
wierzchniows, a nawet gleboka. Bettetini wyrdznit pieé¢ typow przektadu utworu
literackiego na jezyk filmowy:

1. Adaptacje wierne;

2. Adaptacje przenoszace na ekran atmosfere otaczajaca utwoér ekranizowany;

3. Adaptacje bedace proba przelozenia na jezyk audiowizualny warto$ci ide-
ologicznych zawartych w tekécie literackim;

4. ,Transpozycje” lub ,przesunigcia akcentow” — opieraja si¢ na walorach
ekspresyjnych i elementach treiciowych pierwowzoru, ale tylko w charak-
terze §wiadomych i celowych odwotan do elementow struktury powierzch-
niowej lub glebokiej tekstu literackiego;

5. Adaptacje wykorzystujace dziefa literackie jako pretekst do ewokowania
innych znaczefi, konstruowania autonomicznych $wiatow filmowych’>,

Zupelnie odmienne stanowisko w stosunku do adaptacji filmowych zajmuje
Alicja Helman w artykule Modele adaptacji filmowej’*. Polemizuje z teza Maryli
Hopfinger, iz adaptacja jest przektadem intersemiotycznym dajacym sig¢ cze$ciowo
wyznaczy¢ i zdefiniowa¢, modelem relacji dwu sztuk. Zdaniem Helman, nie istnieje
adaptacja w znaczeniu wzorca idealnego, dajacego si¢ opisa¢ modelu. Uwaza, ze

"'Dudley Andrew, Concepts in Film Theory, New York 1984,
"Slownik pojeé filmowych, op. cit., s. 27.

73poda_jq za: Stownik pojecé filmowych, op. cit., s. 29.

™A. Helman, Modele adaptacji filmowej, ,Kino” 1979, nr 6.
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badanie zwigzkow literatury i filmu powinno byé zadaniem dla poetyki historycznej,
ktéra wprowadzi kolejne modele z rzeczywisto$ci empiryczne;j.
Przedstawia cztery rodzaje relacji filmu i literatury w historii kina:

1. Okres kina jarmarcznego — film to ilustracja znanego dzieta.

2. Etap zapoczatkowany przez Narodziny narodu Griffitha — kino rozwija

techniki narracyjne prozy XIX-wieczne;j.

3. Pierwsza dekada rozwoju kina dzwigkowego — ,.kalkowanie” form drama-

tycznych na wzér spektaklu teatralnego.

4. Lata '40 — realizacja modeli, ktéore mogltyby konkurowaé z proza XX-

-wieczna, odejscie od zasad logiki przyczynowo-skutkowej, mieszanie ga-
tunkéw, rodzaj()w75 .

Helman polemizuje takze z rozumieniem adaptacji jako ,.zmaterializowanej
jednej konkretyzacji (w rozumieniu Ingardenowskim) dzieta literackiego w artykule
Adaptacje filmowe dziel literackich jako swiadectwa lektury tekstu”’s.

Adaptacja nie jest rezultatem ,,odczytywania” tekstu przez rezysera czy zespotu
realizujacego film, autorka stwierdza, iz ,najczesciej jest rezultatem wyobrazen
o lekturze wyobrazonej a nie rzeczywistej”.

Zwraca uwagg na fakt, iz czynno$¢ i intencje adaptacji zawsze zwiazane sg
z danym kregiem odbiorcoéw, do ktdrego nalezy dostosowaé jezyk nadawcéw. Przy-
kladem takiego postgpowania sg procesy uwspoiczesniania adaptowanej powiesci.
W sposobie odbioru filmu Helman wyrdznia dwa style, mimetyczny i estetyzujacy.

W najnowszych pracach Alicji Helman sposéb myslenia o adaptacji ulega
ewolucji i transformacji. Modyfikacja problematyki zwigzana jest z przekonaniem,
iz adaptacja to technika otwarta na szeroki wachlarz mozliwoéci wspétczesnej kul-
tury: ,,Adaptacja jest zatem w dziedzinie kinematografii technika kompozycyjna nie
znajaca ograniczen i si¢gajaca we wszystkie mozliwe i dajace si¢ pomysle¢ regiony.
Dzigki niej filmy osiagaja tak wysoki stopien intertekstualnosci, intermedialno$ci
i zlozono$ci kulturowej, a intensyfikacja tych zjawisk jawi si¢ wspodtczesnie jako
rodzaj §wiadomie realizowanego programu, w ktérym istota tego medium znajduje
swe speknienie”’”.

Adaptacja to podstawowa, najstarsza technika mechanizméw kultury. Wspét-
cze$nie rozszerzajac swoje pole dzialania nie tylko na film, ale i inne media.

W Drziesieciu tezach na temat filmowej adaptacji literatury™ wyodrebnia naj-
wazniejsze zagadnienia dotyczace tej techniki tworczej:

1. Adaptacji podlega wszystko, co zostaje transponowane na ekran. Powstaja-

ce dzieta sa efektem wymieszania réznych obiegéw, pigter kultury;

5A. Helman, Modele adaptacji filmowej, (Préba wprowadzenia w problematyke) [...] Film. Sztuka
i ideologia, pod red. Jana Trzynadlowskiego, Wroclaw 1981.

SA. Helman, Adaptacje filmowe dziel literackich jako swiadectwa lektury tekstu, ,,Kino” 1985, nr 4,
s. 18.

A, Helman, Adaptacja - podstawowa technika twércza kina, ,,Kino” 1998, nr 1, s. 49.

BA. Helman, Dziesieé tez na temat Silmowej adaptacji literatury, [w:] Wokél probleméw adaptacji
filmowej, pod red. E. Nurczynskiej-Fidelskiej i Z. Batki, £6dZ 1997.
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2. Adaptacja nie jest przektadem dzieta literackiego na filmowe, z powodu
odrebno$ci tworzywa: jezyk literatury, dzwigczace obrazy;

3. Centralnym przedmiotem filmu i powiesci w $wietle wspétczesnych teorii
adaptacji jest zdolno$¢é opowiadania,

4. Problem zwigzany z wierno$cia adaptacji jest kwestia Zle postawiona,
pewnego rodzaju mitem, a samo pojecie ,,wiernosci literze” czy ,,wiernoéci
duchowi” oryginahu nie wiele wyjasnia;

5. Adaptacje filmowe sg aktami ,twoérczej zdrady”, nie przy$wieca im idea
dochowania wiernosci;

6. Adaptacja filmowa jest §wiadectwem odczytywania tekstu przez rezysera,
moze nosi¢ na sobie pigtno lektury widza;

7. Roéznorodnosé i wielo$é zrealizowanych modeli adaptacji z trudem poddaje
sie probom klasyfikacji, w zwiazku z tym istnieje tyle rodzajoéw adaptacji,
ile adaptowanych dziet literackich;

8. Historyczna zmienno$¢ adaptacji;

9. Nie istnieje przepis na dobra adaptacje, mozna jedynie teoretycznie intu-
icyjnie do niego sie zblizy¢.

Koncowym efektem zabiegdw adaptacyjnych jest dzieto wirtualne powstajace

w umysle widza: ,,Widz nie jest rozdarty migedzy ogladaniem filmu a przypomina-
niem sobie ksigzki, lecz zmierza ku zbudowaniu jednoéci, ktdra nie jest juz dluzej
tylko ksiazka, ani nie jest wylacznie filmem, wiasciwie w danym momencie oglada-
nym. Percepcja ukierunkowana zostaje na stworzenie syntezy, ktoéra rodzi sig tylko
w umy$le widza i nigdzie poza tym nie istnieje. Koncowym wytworem ogladania
filmu bedacego adaptacja ksiazki jest wige dzieto wirtualne””.

Dziela wirtualne sg dostgpne indywidualnym odbiorcom, swoim autorom,
trwajac w pamieci. Catoksztalt zagadnien zwiazanych z tajemnica udanej adaptacji
jest tematem ksiazki Twércza zdrada. Filmowe adaptacje literatury (1998).

Helman, analizujac 21 wybranych przez siebie filmow, stara si¢ odpowiedzie¢
na pytanie czy istnieja powiesci filmowe i niefilmowe, poddajace sig¢ procesowi
adaptacji oraz niemozliwe do transpozycji na ekran. Zasadniczym fenomenem staje
sie tzw. proces ,,tworczej zdrady” adaptatora wobec pierwowzoru literackiego, ktéra
umozliwia mu wyjécie ku wspotczesnym odbiorcom. Nie mozna tez zaprzeczy¢, iz
literatura to najobfitsze zrodto inspiracji dla tworcéHw kina.

Robert Arnold, Nicholas Peter Humy, Ana Lopez to autorzy pracy Rereading
Adaptation: A Farewell to Arms® (1983). Analizujac Pozegnanie z broniq Hemin-
gwaya dokonang przez Franka Borzage, doszli do wniosku, iz bigdne jest mniema-
nie, ze filmy powstajace na podstawie tekstow literackich sa dzietami niezaleznymi,
autonomicznymi. Ich zdaniem dziefa te nosza na sobie znamiona procesu adaptacji,
owg technike tworcza w $wietle rozwazan autoréw pracy mozna opisac jako rearty-
kulacje okreslonego dyskursu, ktory pociaga za soba podwojna transformacjg me-

"A. Helman, Dzielo wirtualne jako efekt filmowej adaptacji literatury, [w:] Wokét probleméw adap-
tacji filmowej, pod red. E. Nurczynskiej-Fidelskiej i Z. Batki, £.6dz 1997.

$0R. Arnold, N.P. Humy, A. Lopez, Rereading Adaptation: A Farewell to Arms, Iris 1983, vol. 1, nr 1.
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dium i autora. Z filmu PozZegnanie z broniq wylaniaja sig cztery instancje autorskie:
Hemingway, rezyser Hayes (gtdwna rola zefiska) i wytwérnia Paramount Pictures.
Filmu nie nalezy ,,odczytywa¢” w oderwaniu od kontekstu instytucji spofecznych,
kulturowych i ekonomicznych, ktére kieruja ich obiegiem.

Jan Marie Peters w Sprechakttheoretische Ansdtze zum Vergleich Roman—
Film®'stwierdza, iz podstawa powiesci jest tekst narracyjny, rozumiany jako proces
komunikacji migdzy fikcyjnym nadawca i odbiorca, kreowanymi przez tekst. Autor
stara si¢ odpowiedzie¢ na pytanie, jakie mozliwosci opowiadania ma do dyspozycji
film w poréwnaniu z powiescia. Film i powie§¢ posiadaja zdolno$¢ przedstawiania
historii oraz kreowania kontaktu komunikacyjnego (mediacji) migdzy czytelni-
kiem/widzem a ta historig.

Seymour Chatman®? sformutowat wiele sadéw na temat adaptacji, analizujac
film Kochanica Francuza Reisza, ktdéry jego zdaniem jest nowym typem transpozy-
cji tekstu literackiego na filmowy. Krag zainteresowan autora skupia si¢ wokot na-
stgpujacych zagadnien: dyskursu narracyjnego, relacji miedzy réznymi typami tek-
stu, filtr i punkt widzenia.

John Orr jest redaktorem pracy zbiorowej Cinema and Fiction. New Modes of
Adapting 1950-1990 (1992)®® poséwieconej kolejnej wizji adaptacji filmowej. Orr
we wstepie przypomina, jak rozne dzieta poddawane sa procesowi adaptacji: rozle-
gte powiesci, krotkie opowiadania, bestsellery. Cecha wspotczesnych transpozycji
ekranowych jest ,,ulepszanie” pierwotnych tekstow czgsto stabych powiesci. Film
i literatura maja forme¢ narracyjna i sa referencyjne, literatura pigknie odwoluje sig
do jezyka, film do rzeczywistosci. Orr uwaza, ze wspoiczesna adaptacja to swego
rodzaju obraz — ksiazka (pictures ~ book), werbalno$¢ i wizualno$¢ zostaja zorgani-
zowane w formg — collages.

Wactaw Osadnik w ksiazce Adaptacja filmowa jako przektad (1995) wprowa-
dza rozumienie adaptacji jako przektadu akceptowalnego z teorii wielosystemowo-
$ci. Teoria ta ma na celu integracje metod czeskiego strukturalizmu, rosyjskiego
formalizmu i semiotyki tartuskiej. Adaptacja jest szczeg6lnym przypadkiem ttuma-
czenia. Teoria wielosystemowosci zaktada, ze przekfad ten to nie proces statyczny,
lecz dynamiczny, zalezny od réznego rodzaju relacji w obrgbie danej kultury. Film
oparty na dziele literackim musi spetnia¢ warunek akceptowalnosci. Osadnik for-
muluje zasadnicze tezy dotyczace adaptacji:

1. Kazdy film jest adaptacja;

2. Adaptacja filmowa to transformacja tekstu wyjsciowego (dzieto literackie)

na tekst docelowy (dzieto filmowe);

3. Proces produkgji filmowej powinien by¢ rozumiany jako zbior praktyk ad-

aptacyjnych.

8Podaje za: Stownik pojeé filmowych, op. cit., s. 31.
823. Chatman, Coming to Terms, Ithaca 1990.

8Cinema and Fiction. New Modes of Adapting, 1950-1990, Ed. by John Orr and Colin Nicholson,
Edinburgh 1992
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Brian McFarlane w ksiazce Novel to Film® steoretyzowal model adaptaciji

zgodnie, z ktérym mozna dokonaé analizy dowolnej adaptacji filmowej. Centralne
zagadnienia wiaza si¢ w nastepujacy schemat:

— opowiadanie ma dla filmu i powiesci zasadniczy charakter,

— opowiadania tak jak mity naleza do struktury glebokiej i dlatego zniosa

»hajgorszy” przektad.
Na podstawie Koncepcji Rolanda Bartha z jego Wstepu do analizy strukturalnej
opowiadania, mowiacej o tym, ze opowiadanie sklada sig z funkcji dystrybucyjnych
(funkcje wlasciwe) i integracyjnych (wskazniki, oznaki), dochodzi do wniosku iz
z powiesci do filmu przechodza tylko funkcje, natomiast wskazniki czeSciowo.
Pierwsze odnosza si¢ do dziatan, zdarzen (przebiegaja horyzontalnie), drugie nato-
miast integruja jednostki z réznych pozioméw (przebiegaja wertykalnie).

Z powiesci do filmu przenosi si¢ przede wszystkim funkcje kardynalne (rdze-
nie) majace podstawowe znaczenie dla narracji. Wyodrgbnienie tego, co nalezy do
opowiadania i nie jest zwiazane z jednym systemem semiotycznym oraz tym, co
nalezy do okreSlonego systemu semiotycznego. Opowiadanie podlega transferowi,
wypowiadanie (aparat ekspresji) wymaga adaptacji wlaciwej.

Autorzy publikacji po§wieconych zwigzkom literatury i filmu zwrdcili uwage
na szeroka perspektywe mozliwosci postugiwania si¢ w procesie adaptacji elemen-
tami po$redniczacymi czy technikami przektadu intersemiotycznego. Taki typ my-
$lenia dominuje w ksiazce: Film and Litterature. A Comparative Approach to Ad-
aptation® pod redakcja Wendella Aycocka i Machaela Schoencke (1998).

Tadeusz Miczka zwrdcit uwagg na posredniczaca role plastyki w adaptacjach
filmowych w ksiazce Inspiracje plastyczne w tworczosci filmowej i telewizyjnej
Andrzeja Wajdy®® (1987). Sformutowat teze, w mysl ktorej adaptacje zrealizowane
przez polskiego rezysera opieraja si¢ na mediatyzacji ,,endoplastyczne;j”, czyli aktu-
alizacji sygnaldow plastycznych zawartych w pierwowzorach, oraz mediatyzacji
»egzoplastycznej”, czyli na wprowadzeniu do filméw elementéw plastycznych
umozliwiajacych konkretyzacje okreslonych tresci literackich. ,,Proces adaptacji
dziet literackich jest z jednej strony pretekstem do zaznaczenia udziatu form pla-
stycznych w ksztattowaniu obrazu historii i terazniejszosci, z drugiej za$ — stwarza
okazje do wykorzystania plastyki w charakterze posrednika miedzy trescia utworu
literackiego a jego ukonkretniona filmowa aktualizacja [...]. Niemal kazda bowiem
adaptacja literacka dokonana przez rezysera opiera si¢ na zaggszczeniu ekspresji
plastycznej, a przede wszystkim na wyraznie zarysowanym repertuarze motywow
wizualnych, odsylajacych odbiorcg do mitycznych struktur my§lenia i dziatania
[...]. Za pomoca kontekstu plastycznego sigga rezyser po znaki zbiorowej pamieci
kulturowe;j”®.

8B. McFarlane, Novel to Film. An Introduction to the Theory of Adaptation, Oxford 1996.

8Film and Litterature. A Comparative Approach to Adaptation, Ed. by W. Aycock and M. Schencke,
Texas 1998.

8T, Miczka, Inspiracje plastyczne w tworczosci filmowej i telewizyjnej Andrzeja Wajdy, Katowice
" 1987.

bidem, s. 159, 210.
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Wajda realizuje filmy na podstawie wlasnego modelu kina opartego na ikono-
graficznej grawitacji, eklektyzmie form plastycznych.

W zbiorowej pracy Conrad on Film® (1997) Tadeusz Miczka przedstawia pro-
blematyke zwiazang z adaptacja Smugi cienia Conrada w rezyserii Andrzeja Wajdy.
Pierwowzor wydaje si¢ by¢ utworem niefilmowym i nie uruchamia wyobrazni wizu-
alnej. Role poérednika pomigdzy dzietem literackim a filmowym pelni plastyka
rodem z obrazé6w Thomasa Gainsborough czy Claude’a Lorraine’a. Warstwa ikono-
graficzna ma swe zrodlo w fabule, co pozwala zblizy¢ si¢ do tworczosci Conrada,
ktérej istote stanowi kategoria niedopowiedzenia.

Miczka dokonuje niezwykle interesujacego spojrzenia na serial Dante i piekio
(1985-1988) Toma Phillipsa i Petera Greenwaya w kontekscie wspolczesnej kultu-
ry, obdarowujac go mianem ,,postmodernistycznej adaptacji klasycznego tekstu
kultury”®®. Greenway, przekonany o wyczerpaniu tradycyjnych treéci i form kultury,
zrywa z dotychczasowym pojeciem wigzi estetyki i X muzy czy logicznie uporzad-
kowanym ciagiem zdarzen.

Dekompozycja §wiata przejawia si¢ we fragmentarycznym potraktowaniu obra-
zdw i dzwieku oraz zastosowaniu radykalnych innowacji pragmatycznych, decydu-
jacych o atrakcyjnosci tych eksperymentéw ekranowych. Podstawowa kategoria tej
poetyki jest intertekstualno$é. Rezyser prowadzi z widzem rodzaj intertekstualnej,
postmodernistycznej gry, otwierajac nowe perspektywy ludzkiemu percypowaniu
$wiata. Teoria filmu podejmowata proby objgcia procesu adaptacji w ramy okre$lo-
nych schematéw i modeli, ktére jednak konczyly si¢ niepowodzeniem. Pytania typu:
»CO to jest adaptacja?”, ,.czym jest adaptacja” wydaja si¢ pytaniami Zle postawio-
nymi. Nalezy zajaé si¢ zagadnieniem zwiazanym z refleksja nad sposobem funkcjo-
nowania adaptacji we wspdiczesnej kulturze.

Czy wspdiczesng adaptacje filmowa, charakteryzujaca sig wysoka doza inter-
tekstualnosci, intermedialno$ci, interdyskursywnoéci, siggajaca do réznych pozio-
moéw kultury, mozna okreélaé nadal tym samym terminem?

Na zjawiska te zwrocit uwage Tadeusz Miczka w ksigizce Wielkie zarcie
i postmodernizm. O grach intertekstualnych w kinie wspolczesnym, ktora stala sig
inspiracja niniejszej pracy.

8 Conrad on Film, Edit by Gene M. Moore. Cambridge 1997.

8T, Miczka, DANTE: PIEKEO Toma Phillipsa Greenewaya jako postmodernistyczna adaptacja kla-
sycznego ,tekstu kultury”, [w:] Kino o kinie, czyli o autoswiadomosci sztuki filmowej, pod red.
E. Nurczynskiej-Fidelskiej i Z. Batki, £.6dz 1993.



