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System jakosci estetycznych w adaptacji filmowe;j
dzieta literackiego

The system of esthetic qualities in a film adaptation of a literary work

1. PRZEKLAD INTERSEMIOTYCZNY Z JEZYKA WERBALNEGO
NA JEZYK WIZUALNY

Adaptacje filmowe utworéw literackich to osobne fakty artystyczne, ktére
poza swa dodatkowa kulturowa tozsamos$cig niczym si¢ nie réznig od filméw
autorskich. S3 one waznym $wiadectwem i probierzem zywotnosci wybitnych
dziet sztuki w §wiadomos$ci wspélczesnego spoleczeristwa, Zyja jako ,,potomstwo
literatury™.

Interesuje mnie proces przektadu, ktéry prowadzi do zachowania w adaptacji
filmowej calego systemu jakoSci estetycznych utworu literackiego. Czy nowe pod-
loze dla przedmiotéw estetycznych dziet literackich, jakim jest warsztat filmowy,
dysponuje warunkami odpowiednimi do przyj¢cia wartoéci i jako$ci estetycznych
starego medium? Jaka jest droga twércza do wiernej estetycznie adaptacji? Po-
szukuje odpowiedzi na te pytania. Centralnym poj¢ciem be¢da jako$ci estetyczne,
ich status i sposéb wystepowania opisany przez Romana Ingardena oraz rola tych
jakosci w procesie adaptacji dzieta literackiego do filmu.

Proces adaptacji uznaj¢ za przeklad intersemiotyczny, opisany przez Maryle
Hopfinger jako przetozenie znaczeri komunikatu sformutowanego w jednym sys-
temie semiotycznym w taki sposéb, by dzigki wyborowi kombinacji otrzymaé
komunikat, ktérego znaczenia bg¢da zbiezne ze znaczeniami komunikatu przekla-
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danego.! Relacja wymiennosci? przebiega na trzech poziomach: nieprzekiadalnym
poziomie elementéw znaczacych, cz¢Sciowo przekladalnym poziomie relacji: ele-
ment znaczacy — element znaczony, oraz teoretycznie przekladalnym poziomie
relacji: element znaczacy — element znaczony w aspekcie kulturowym.? Utwory
literackie, ktérych materialnym tworzywem s3 znaki j¢zykowe, a sfera przedmiotu
moze by¢ tylko w niewielkim stopniu skonkretyzowana, nadbudowuja w tym przy-
padku nowe catoéci nad konstrukcjami ze znakéw jezykowych, by méc informowaé
na innych zasadach niz ,,zwykle” konstrukcje stowne. Przekaz filmowy powstaje
natomiast przez reprodukcj¢ rzeczywistosci, ktéra staje si¢ sfera elementéw zna-
czacych. Film nalezy do systeméw znakéw ciaglych, nie ma jednolitego budulca.
Maryla Hopfinger zauwaza, ze film tworzy elementy znaczace ze znak6w innego
systemu, co powoduje, ze jest on w swej istocie przekazem konotowanym.* Jej
ostateczng definicj¢ adaptacji filmowej utworu literackiego: ,,przektad komunikatu
bedacego ukladem znakéw literackich na komunikat filmowy, ukiad znakéw fil-
mowych. Przy czym chodzi tu nie o czynno$¢ przekladania, ale o jej wynik, efekt
procesu tlumaczenia — film™, przyjmuje z zastrzezeniem, iz we prowadzonych
tu badaniach kieruj¢ uwage nie tylko na film (efekt), lecz takze na sam proces —
czyli sztuke adaptowania.

Dla petnego obrazu tlumaczenia komunikatu zapisanego w znakach jednego
systemu na znaki innego systemu nalezy zbadaé podstawowa jednostk¢ znaczaca
dzieta literackiego i filmowego. Roman Ingarden pisze o dwuwymiarowos$ci dzieta
literackiego: ,,ostatecznym, wzglednie samodzielnym skiadnikiem dziefa jest mia-
nowicie zdanie. Ono to wlasnie z istoty swej zawiera w sobie wiele po sobie
nast¢gpujacych stéw [...]. Stowa te za$, posiadajac brzmienie i znaczenie, odno-
sz3 si¢ do czego$, wnosza w dzielo literackie ré6znorodnos§¢ sktadnikéw”.® Sfe-
ra przedmiotowa, w literaturze skonkretyzowana najwyzej w niewielkim stopniu,
w aspekcie elementéw znaczacych operuje arsenalem j¢zykowym, posluguje sie
jednocze$nie swoistymi znakami, czerpiac z do§wiadczen potocznych i wiedzy na-
ukowej. Wymaga przy tym od odbiorcy znacznie wigcej operacji intelektualnych

' M. Hopfinger, Adaptacje filmowe utwordéw literackich, Wroctaw 1974, s. 21.

? Pomigdzy systemami znak6w werbalnych i niewerbalnych zachodza trzy rodzaje wzajemnych
relacji: odrgbnosci, wymiennoSci i towarzyszenia — ibidem.

? Ibidem.

4 Ibidem.

5 Ibid., s. 82. Autorka zaznacza tu, ze kazda adaptacja jest specyficzna interpretacja utworu
literackiego, a jako swoisty uklad filmowych znakéw powinna by¢ rozpatrywana w kategoriach stricte
filmowych.

® R. Ingarden, Dwuwymiarowa budowa dziela sztuki literackiej, [w:] Problemy teorii literatury,
t. I, red. H. Markiewicz, Wroclaw 1967, s. 8.
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niz film, operujac znakami jezykowymi, ktére s3 jej materialnym tworzywem.’
Znaki literatury sa nadbudowane nad znakami stownymi, funkcjonujac wewnatrz
struktury utworu literackiego, a takze w odniesieniu do rzeczywisto$ci pozaliterac-
kiej, stanowigc twor konstrukcyjnie zamknigty i dramaturgicznie skoriczony. Film
nie ma jednolitego budulca w rozumieniu tradycyjnym — jego znaki maja natur¢
ciagla, a istnienie kodu pozostaje sprawa otwarta. Przedmiotem filmu jest tzw. rze-
czywisto$¢ przed kamera. Sfera elementéw znaczacych to techniczne reprodukcje
owej rzeczywisto$ci. Na tym poziomie techniczny obraz rzeczywisto$ci przeka-
zywany jest wehikulom informacyjnym, co sprawia, ze zawieraja one widoczng
(skonkretyzowang) sfer¢ przedmiotowa. Ze wzgl¢du na relacje miedzy elementem
znaczacym a ,,przedmiotem” mozna méwic o ,,podobieristwie” lub ,,ikonicznosci”.
Znaki filmu sa zatem nadbudowane jednocze$nie nad jezykiem naturalnym i ko-
munikacja niewerbalng (zarébwno w sferze wizualnej, jak i akustycznej). Natura
i kultura to podstawowe determinanty komunikacji niewerbalnej, oddzielenie ich
od komunikacji werbalnej jest praktycznie niemozliwe, poniewaz zawsze wystepuja
razem.?

Wedtug Maryli Hopfinger réznice pomi¢dzy literaturg a filmem zarysowuja si¢
juz w samej sferze stosunkéw migdzy reprezentantem a przedmiotem. W przypad-
ku znakéw filmu maja one charakter staly, a w literaturze nie sg stale, bo wynikaja
z subiektywnego charakteru twérczo$ci nieuwarunkowanej dziataniem aparatury
technicznej. Znaki literatury nadbudowane s nad znakami j¢zyka naturalnego,
za$ znaki filmu nad znakami stownymi i znakami systeméw niewerbalnych jed-
nocze$nie — oba wigc zbudowane s3 na podstawie znakéw innych systeméw dla
konstrukcji wlasnej sfery no$nikéw informacyjnych (konotacyjno$¢€). Moga prezen-
towa¢ w zasadzie te same znaczenia, jednak zalezno$ci systemowe nie pozwalaja
na przeklad bezposredni znaku na znak, zmuszajac do odczytania strukturalnych
relacji i zaleznosci.’

Oprécz teorii Maryli Hopfinger dla podj¢tego przeze mnie tematu wazne s tez
badania Seweryny Wystouch odno$nie do systemu znakéw werbalnych i systemu
znakéw niewerbalnych (kod wizualny). Jezyk werbalny skiada si¢ ze slownika
i gramatyki — jest to system prymarny wobec literatury, ktéra jako system wtémy
odznacza sie relacyjnym charakterem znakéw, niestabilnymi znaczeniami, a takze
konwencjonalnymi, lecz fakultatywnymi regutami o réznym stopniu systemowosci
(jak: gatunki, prady, prawa kompozycji literackiej). Kod wizualny rzadzi si¢ innymi

7 M. Hopfinger, Film i literatura: uwarunkowania techniczne przektadu intersemiotycznego,
(w:] Sztuka — technika — film, red. A. Jackiewicz, Warszawa 1970, s. 164.

8 Cecha systeméw niewerbalnych jest jednak konkretno$¢, plastyczno$é i ekonomiczno$¢. Ibid.,
s. 165.

® Ibid., s. 168.
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prawami i jest owocem pracy innych cze$ci mézgu niz werbalny, nie opiera si¢
wiec na jego logice. Funkcjonowanie j¢zyka werbalnego oparte jest na pracy
lewej p6tkuli mézgowej, funkcjonowanie kodu wizualnego za§ — na prawe;j.
Kod wizualny podlega prawom percepcji wzrokowej, ma swéj stownik (obrazy
zakodowane w polu gnostycznym mézgu) i mimetyczne reguly iaczenia znakéw
(perspektywa zbiezna, prawo addycji dziatajace w jednej przestrzeni). Nad kodem
wizualnym nadbudowujg si¢ wtdérne systemy semiotyczne malarstwa i filmu (jego
znaki maja charakter relacyjny i wielotworzywowy; fakultatywne i konwencjonalne
reguly laczenia to montaz i gatunki filmowe).

Obraz powstajacy na siatkéwce oka jest korygowany przez mézg, ktéry nie
odbiera biernie sygnatéw wzrokowych (inaczej otrzymaliby§my obraz odwr6co-
ny), ale je przetwarza, zgodnie z wiedzg i doswiadczeniem.!® Wzorce wzrokowe,
obecne i funkcjonujace w mézgu, a $ciSlej w polu gnostycznym mézgu, stanowia
swoisty magazyn, stownik kodu wizualnego, ktéry warunkuje rozumienie komuni-
katéw wizualnych.!! Nie ma jednak regut taczenia znakéw wizualnych, znaczenie
ma natomiast ich uklad. Zestawiane ze soba syntagmy muszg by¢ pod pewnym
wzgledem podobne i pod pewnym wzgledem r6zne — jest to regula, ktéra nie ma
lingwistycznego charakteru, ale wynika ze specyfiki znakéw ikonicznych: ,,podo-
bieristwa” do przedmiotu i przestrzennej formy znakéw (mimesis zapewnia iden-
tyfikacje znakéw i wymaga zachowania jednoSci przestrzeni przedstawionej oraz
jednoSci zasady perspektywy).

Systemy wtérne, nadbudowujace si¢ na systemach prymarnych, wykorzystuja
mozliwosci konotacyjne znakéw.'? Literatura jest systemem, ktérego budulec
stanowi jezyk i ktéry tworzy wlasne prawa, decydujace o literacko$ci wypowiedzi.
Znak literacki jest wiec znakiem drugiego stopnia, nadbudowanym na j¢zyku.
Zasadnicze r6znice pomigdzy systemami prymarnymi i systemami wtérnymi
wynikaja z konwencjonalnych i obligatoryjnych regut taczenia znakéw (gramatyka)
w jezyku werbalnym i kodzie wizualnym, podczas gdy systemy wtérne posiadaja
znaki o charakterze relacyjnym, a reguly ich laczenia sg fakultatywne. Tenze

10 Wiele takich przyktadéw podaja badacze fizjologii wzroku i zjawisk percepcji (zob. R. Arn-
heim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego oka, przel. J. Mach, Warszawa 1978;
E. H. Gombrich, Sztuka i zludzenie. O psychologii przedstawienia obrazowego, przel. J. Zaranski,
Warszawa 1981; R. L. Gregory, Oko i mézg. Psychologia widzenia, przel. S. Bogustawski, Warszawa
1971; V. B. Droscher, Swiat umystéw, przet. B. Witkowska, Warszawa 1971) — bibliografia za au-
torka; por. tez: W. Strzemifiski, Teoria widzenia, Krakéw 1969; J. Konorski, Integracyjna dziatalnos¢
mdézgu, Warszawa 1969 (przypis za: S. Wyslouch).

'S, Wystouch, Literatura i semiotyka, Warszawa 2001.

12 Autorka odwoluje si¢ tu do: R. Barthes, Literatura i znaczenie, przet. J. Lalewicz, [w:] Mit
i znak, Warszawa 1970 oraz J. Lotman, Pojecie jezyka w sztuce werbalnej, {w:) Struktura tekstu
artystycznego, przel. A. Tanalska, Warszawa 1984.
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relacyjny charakter znakéw decyduje w systemach wtémych o ich indywidualnym
charakterze i przewadze znaczen konotacyjnych nad denotacja. Konsekwencja
fakultatywnych regut taczenia znak6w jest za§ w systemach wtérmych maly stopieni
systemowosci (reguly te dotycza wigkszych, ,,ponadzdaniowych”, catosci, takich
jak: gatunki, zasady kompozycji, zasady malarskiej perspektywy, i maja charakter
konwencjonalny, gwarantujac porozumienie z odbiorcg). Nie ma podstaw do
traktowania sztuk plastycznych i filmu jak systeméw ,,j¢zykopodobnych”, skoro
opieraja si¢ na niej¢zykowym kodzie prymarmnym i wyksztalcity wiasne, inne
niz jezyk werbalny reguly wypowiedzi. Skoro istnieja co najmniej dwa systemy
prymarne: werbalny i wizualny, ktére stanowig podstawe systeméw wtérnych:
literatury, malarstwa i filmu, a ich status jest taki sam, to konfrontacja systeméw,
dziet i znakéw jest catkowicie uprawniona. Seweryna Wystouch posuwa si¢
jednak jeszcze dalej, twierdzac, iz skoro zaréwno znaki filmowe, jak i literackie
maja charakter relacyjny, to sa przekiadalne: ,.Bo jeSli ich istota jest ukiad
element6éw, a nie materia, za pomoca ktérej zostaly wyartykulowane, mozna te
same rekcje odda¢ innymi sposobami i w innym tworzywie”.!> Nie moge sie
z tym zgodzi¢, gdyz przyjmuj¢ za Romanem Ingardenem, ze wyb6r materii dzieta
réwniez nalezy do istoty dzieta sztuki, nie sposéb wi¢c pomina¢ jego znaczenia
w interpretacji calo$ci utworu, a potem w jego adaptacji. Dlatego materiat
dzieta (a zwlaszcza konstytuujace si¢ dzigki jego zastosowaniu w dziele jakoSci
estetycznie warto$ciowe) uniemozliwia, moim zdaniem, bezpo$redni przekiad
jezyka werbalnego na kod wizualny.!*

Skoro zatem komunikat filmowy nie jest dyskursem, to nie nalezy go dyskur-
sem tlumaczy¢. Rozw6j komunikacji filmowej dazy w kierunku zgodnym z pra-
wami percepcji wyznaczanymi przez perspektywe psychologiczng — ta za$ prze-
twarza obraz odbity na siatkéwce oka, nadajac mu stabilno$¢ oraz pewna stato$¢
wielkosci i formy. Nie jest to przetworzenie przejete z dyskursu werbalnego, jednak
gdyby nie ono postrzegalibySmy §wiat jako obraz uchwycony beziadnie poruszang
kamera. !

Nie nalezy wigc analizy znakéw niewerbalnych przeprowadza¢ narz¢dziami
stworzonymi do badania dyskursu werbalnego, poniewaz literatura i film odnosza
si¢ do r6znych systeméw prymamych. W analizie filmowego sposobu przedsta-
wiania pomocne moze si¢ okazaé spojrzenie na film jako na $rodek komunikacji
i wyjasnienie kwestii jednostki komunikacyjnej struktury filmowej, skladajacej si¢

1S, Wystouch, op. cit.

14 Pojecie tozsamosci w zrozumieniu relacji pomigdzy dzielem literackim i jego ,tumacze-
niem” opieramy na zatozeniu Heideggera, ze tozsamo$¢ dotyczy jednego. ,,A” jest tozsame z soba,
a nie z czym$ innym — B. Skarga, Toisamosc¢ i réinica. Eseje metafizyczne, Krakéw 1997.

15 Z. Gawrak, Wspétczesna francuska teoria filmu, Wroctaw 1982,
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z planu materialnych no$nik6w i planu znaczefi. Pozastowne $rodki komuniko-
wania sie badaja semiologia filmu i teoria komunikacji, dla zbadania wielopo-
ziomowych ukladéw przestrzennych znaku ikonicznego konieczna jest tez pomoc
nauk psychologicznych.'¢ Nie ma jednostki znaczeniowej wsp6lnej dla wszystkich
$rodk6w komunikacji obrazowe;j. Istnieje tylko uniwersalna podstawowa jednostka
znaczeniowa, a jest to wzorzec przedmiotowy, znak ikoniczny.!” Przez oznaczanie
rzeczywistoSci wyraza on stan mysli, wyobrazefi i uczué nadawcy.'® Koncepcje
semiotyczne, zgodnie z ktérymi film jest wyrazem systemu jezykowego, podkre-
§laja jego retoryczno$¢!®, a sam termin ,,jezyk filmu” wskazuje na system regut
okreslajacych wypowiedz filmowa.2’ Film nie da si¢ jednak rozlozy¢ na jednostki
podobne jezykowym, ze wzgledu na brak znamion podwdéjnej artykulacji. W fil-
mie mamy do czynienia z reguly z jednostkami wi¢kszymi niz znak, z wypowie-
dziami.2! Dlatego wsp6iczesna semiotyka filmu posluguje si¢ pojeciem praktyki
sygnifikatywnej badZ dyskursywnej i bada wypowiedzi bez odwolywania sie do
systemu. Filmy jako wytwory praktyk sygnifikatywnych powstaja w wyniku po-
slugiwania si¢ wieloscig funkcjonujacych w kulturze systeméw semiotycznych,
0 ktérych uj¢ciu decyduja niesformulowane konwencje porozumiewania si¢ mie-
dzy twérca a odbiorca.?? Obrazy filmowe znacza przez model postrzezeniowy
przedmiotu, a nie tylko przez podobiefistwo — to relacja mediatyzowana.? Ru-
dolf Amheim za j¢zykowe uznat te wlasciwoséci obrazu filmowego, ktére go r6znig
od prostej mechanicznej kopii realno§ci — to, co nie jest reprodukcja, jest jezy-
kiem.2* Borys Eichenbaum traktowat jako jezykowe wszystko, co w filmie uzyte
$wiadomie i z okreSlong intencja (interpretacja znaczenia to zadanie dla widza,
ktéry taczy kadry w procesie wewnetrznej mowy, buduje z nich sekwencje, a zro-
zumienie sensu epizodu jest wyznaczone przez przelozenie go na wewngtrzny
jezyk widza).?> Rozumienie filmu wiaze si¢ przede wszystkim z interpretacja. Je-

16 R. Ingarden, Dwuwymiarowa budowa dzieta sztuki. ..

17 Ibid., s. 51-53; por. A. Helman, Przedmiot i metody filmoznawstwa, L6dZ 1995, s. 152.

18 R. Ingarden, Dwuwymiarowa budowa dzieta sztuki...; por. A. Helman, Co to jest kino?,
Krakéw 1992.

19 Por.: S. Wystouch, op. cit.; A. Helman, Film a jezyk, [w:] Encyklopedia kultury polskiej XX
wieku, red. E. Zajitek, t. I, Warszawa 1994, s. 109.

2 A. Helman, Jezyk, [w:] Stownik pojec¢ filmowych, red. A. Helman, t. I, Wroctaw 1991, s. 7;
por. W. W. Iwanow, O strukturze znakéw kina, ,Kino” 1979, nr 3.

215, Wystouch, op. cit.

22 A. Helman, Film..., s. 109; por.: adaptacja w ujeciu wielosystemowym, W. Osadnik,
Adaptacja filmowa jako przektad, [w:] Kino wedtug Alicji, red. W. Godzic, T. Lubelski, Krakéw
1995.

2 A. Helman, Film. ..

2 Eadem, Jezyk..., s. 17; por.: R. Barthes, Retoryka obrazu, ,,Pamietnik Literacki” 1985, z. 3.

3 A. Helman, Jezyk. . .
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zyk artystyczny filmu powstal przez fragmentaryzacj¢ jednolitego obrazu, dzigki
czemu twoércy filmowi, podobnie jak pisarze, moga lekko i swobodnie formowaé
przestrzen.2® Jesli ,,gramatyka” jezyka filmowego to montazowy system planéw
i ustawieni, to elementami ,fleksyjnymi” gramatyki kina s ,,plany” i zwigzane
z nimi ,,ustawienia”, funkcje ,.skladniowe” za$ reprezentuje metoda ,,montazu”.2’
Takze zesp6t specyficznych wizualnych §rodkéw wyrazowych, zapozyczonych do
filmu z innych sztuk (inscenizacja rezyserska i gra aktorska, kompozycja obrazowa
i kolor, budowa scenograficzna, kompozycje pleneru oraz wplywy ,,automatyczne”
— prawdziwe zdarzenia, krajobrazy itp.), w filmie funkcjonuje w formie zmodyfi-
kowanej przez montaz do warunkéw filmowych.?8 Frazy montazowe to organizacja
planéw i ustawiei w zdania filmowe, a nastepnie w rozdzialy dzieta filmowego,
czyli sekwencje. Ten spos6b przedstawienia rzeczywisto$ci odpowiada sposobo-
wi ludzkiego postrzegania i my$lenia?®, w ten spos6b ksztaltuja si¢ tez w filmie
jakosci estetyczne.3® Fraze montazowy traktuje si¢ jako jednostke znaczeniows je-
zyka filmowego.3! Ze wzgledu na polifoniczno$¢ dzieta filmowego w kazdej frazie
montazowej (epickiej lub rezonerskiej) wyodrebni¢ mozna takze okre§long domi-
nante.>? Gatunki literackie to formy konwencjonalne, zapewniajace porozumienie
z odbiorcy i jednocze$nie sygnalizujace literacko§¢ wypowiedzi. Funkcje podobna
do gatunkéw pelnia zasady kompozycyjne (kompozycja ramowa, piercieniowa,
szufladkowa, symultaniczna). Literackie reguly faczenia znakéw sa fakultatywne
i mato systemowe.?? Figury stylistyczne to $rodki jezykowe uzywane w jezyku
literackim, ktére réwniez w jezyku filmu petnia funkcje znaczeniowe. Takie figury
jak pars pro toto, metafora, metonimia czy symbol przystosowane do je¢zyka filmu
sa czesto wykorzystywanymi przez artystéw Srodkami wyrazu.3* Styl literatury
i filmu jest powiazany Scile z poetyka rodzajows i gatunkowa.>

Z naturg i oddzialywaniem literatury i filmu wiaza si¢ bezpo$rednio problemy
percepcji ich znakéw artystycznych. Warstwy budulcowe literatury i filmu (wza-
jemnie nieprzektadalne) réznia si¢ sposobem percepcji i okoliczno$ciami, w jakich

% Por.: S. Eisenstein, Wybdr pism, 1959.

2 A. Helman, Jezyk. .., s. 106.

3 B. W. Lewicki, O filmie, L6dZ 1995.

B Zob.: ibid., s. 104; por. S. Zahorska, Zagadnienia formalne filmu, 1928, cyt. wg: A. Helman,
Co to jest kino?, Krakéw 1992; por.: H. Depta, Film i wychowanie, Warszawa 1975.

30 B. W. Lewicki, O filmie. ..
Ibid., s. 109; por.: A. Helman, Przedmiot i metody.. ., s. 152.
32 B. W. Lewicki, O filmie. ..
S. Wystouch, op. cit.
A. Helman, Co fo jest kino?. . .; por. W. W. Iwanéw, op. cit., s. 15; J. Plazewski, Jezyk filmu,
Warszawa 1982.

3 B. W. Lewicki, O filmie. ..
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dzielo jest odbierane. W dziele literackim nalezy uwzgl¢dnié kwesti¢ kod6éw odbio-
ru. Podstawowym kodem tekstu werbalnego jest rozumienie znaczenia stéw i fraz
stownych. Odbiér filmu opiera si¢ na trzech kodach: postrzegania wzrokowego
(system plan6w i ustawieri), mechaniki mys$lenia (uklady montazowe) i pami¢tania
(selekcja materialu obrazowego).3® Fundamentalne s3 spostrzezenia Wiadystawa
Strzemiriskiego, iz widzenie to nie tylko odbiér doznafi wzrokowych. Doznania
poddajemy analizie my$lowej, konfrontujemy z odpowiadajacymi im odcinkami
rzeczywistoéci, wyja$niamy sens powstatych stad wzajemnych zwiazkéw i przy-
czyn. Obok biernego, fizjologicznego odbioru doznari wzrokowych funkcjonuje
czynna poznawcza praca intelektu, czyli wzajemny wplyw mys§li na widzenie i wi-
dzenia na mysl, ktéra stawia pytania — widzenie ma na nie odpowiedzie¢. Widze-
nie daje zas6b materialu informacyjnego, a ten ulega sprawdzeniu i uog6lnieniu
w procesie opracowania my$lowego. Dzigki ciaglej korekturze my§li w stosunku
do widzenia mozemy coraz lepiej korzysta¢ z otrzymanych doznari wzrokowych,
dzieki za$ korzySciom poznawczym nie pozostajg bez znaczenia. Wnioskowanie
na podstawie doznarni wzrokowych staje si¢ coraz sprawniejsze i bardziej doktadne
— rozwdj ten odbywa si¢ wsréd realnych, ksztattujacych warunké6w zyciowych,
na podlozu spolecznym, w zalezno$ci od potrzeb i wyzwan. O zakresie naszego
widzenia decyduje proces pracy zachodzacej we wzajemnym zwiazku i zalezno$ci
pomi¢dzy widzeniem biologicznym i nasza my$la. W ten sposéb powstaje §wiado-
mo$¢ wzrokowa, ktéra rozstrzyga o tym, jaka ilo§¢ elementé6w §wiata poznaliSmy
przy pomocy naszego oka. Nie to jest wazne w procesie widzenia, co mechanicznie
chwyta oko, lecz co czlowiek sobie dzigki temu u§wiadamia.’” To, ze my¢l czlo-
wieka i jego wiedza majg wplyw na to, co i jak on spostrzega, pozwala spojrzeé
na poznanie dziela literackiego, a zwlaszcza na przezycie estetyczne jako ksztal-
tujace sposéb postrzegania rzeczywistoSci przez rezysera. Jest to proces wiodacy
w intuicyjnym doborze odpowiedniego ekwiwalentu artystycznego dla przezytych
podczas percepciji dziela literackiego jakoSci estetycznych. Tym ekwiwalentem jest
wla$nie warstwa materialowa (materialna) filmu jako nowego dziela sztuki, czyli
fotografia rzeczywisto$ci — jej wyboér, sposéb fotografowania, aranzacja kadru.

Prawidlowosci reakcji widza na bodzce wizualne*® filmu maja podstawowe
znaczenie w artystycznym ksztaltowaniu dziet sztuki. Zasygnalizuje¢ tu kwestie spo-
sob6éw i warunkéw odbioru przestrzeni, wielko$ci, ksztattu, koloru, ruchu i §wia-

3 Ibid., s. 227; por.: E. Wilk, O podstawach typologii kodéw filmowych, [w:] Panoramy
i zblizenia, red. A. GwoZdZ, Katowice 1999.

37 W. Strzemifiski, Teoria widzenia, Krakéw 1969.

% Ograniczam si¢ do analizy sfery wizualnej adaptacji, lecz z uwzglednieniem jej powiazaf
z filmowa fonia.
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tta’® w dziele filmowym. Widzimy plastycznie, tj. dwoma oczami. Przy postrzega-
niu mozna wyrézni¢ postawe receptywng i postawe aktywng — przy postrzeganiu
barw aktywny jest przedmiot, a cziowiek mu si¢ podporzadkowuje, za$ przy per-
cepcji ksztaltu to umyst sigga po przedmiot.*> Odbi6r zjawisk barwnych wyprzedza
reakcje intelektualna, aktywizujac bezposrednio emocje.*! W procesie widzenia
wzrok ludzki nastawia si¢ na widok bliski i daleki, rozr6zniamy widzenie prze-
strzenne, widzenie w dziefl i o zmierzchu, nastawienie oczu na istniejace w danej
chwili stosunki jasno$ci, rézne dzialania kontrastowe.

W sztuce, zwlaszcza tak syntetyzujacej dziatania artystyczne jak film, zadna
z dziedzin nie powinna wytamywa¢ si¢ z wszechobejmujacej kompozycji catosci,
elementy dramaturgiczne powinny wspétdziata¢*? — kazde zjawisko w odpowied-
nim miejscu i czasie staje si¢ na chwil¢ protagonista na czele zespolu czynnikéw,
ktére wéwczas ustepuja mu miejsca albo wspéidziataja.*> Bodziec artystyczny
trzeba ukry¢ przed ,bly$nigciem”, aby wzmocnié wrazenie.** Kolor nie powinien
by¢ tez traktowany jako $rodek werystyczny.*> Problem harmonii koloru i dZwie-
ku podejmowat juz Arystoteles. Eisenstein pisat o podobiefistwie linii koloru do
linii melodycznej, traktowat kolor jako temat, czysta metaforg, melodyjne i kolory-
stycznie wyraziste zespolenie czarno-biatych elementéw obrazu z dZwickiem. Przy
postugiwaniu si¢ r6znymi $rodkami wyrazu w montazu nalezy jednak zachowaé
jednos§¢ metody.* Harmonia doboru bodzcéw w dziele wiaze si¢ z ideg og6lna.

Wsréd §wiadomych i metodycznych postaw odbiorczych sztuki literackiej In-
garden wyr6znia dwie — estetyczng i badawcza. Pierwsze jest zawsze przezycie
estetyczne*’ — dotyczy przedmiotu estetycznego, konstytuujacego si¢ nad arty-

3 Zob.: R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego oka, przel. J. Mach,
Warszawa 1978.

“ Ibid., s. 337.

41 S. Popek, Barwy i psychika, Lublin 1999, s. 84; G. Zeugner, Barwa i czlowiek, Warszawa
1965. Bodziec barwny ,wywoluje uczucia, spostrzezenia i wyobrazenia. Moze on spowodowa¢
pod§wiadome uczucia, nastroje, a takze wzruszenia, lub pobudzi¢ do mys$lenia i da¢ powéd do
$wiadomego postgpowania” (s. 116).

42 . Eisenstein, op. cit., s. 281.

“ Ibid., s. 281.

“ Ibidem.

4 W sztuce nigdy si¢ nie rozwiaze zagadnienia kolorbw — symboli; emocjonalny sens
i oddzialywanie barwy bedzie zawsze powstawaé w zwiazku z ksztaltowaniem si¢ plastycznych
i barwnych elementéw utworu, w procesie formowania si¢ dzieta sztuki, w ciaglej zmiennosci
utworu jako takiego. Nie nalezy negowaé catkowicie tla psychicznego pewnych ogélnie przyjetych
czy indywidualnie odczutych symboli ani na sil¢ szuka¢ rozwiazania zagadnienia koloru w tradycji
malarskiej: R. Dreyer-Sfard, Montaz w twérczosci Eisensteina, 1964.

4 S. Eisenstein, op. cit.

41 R. Ingarden, Studia z estetyki, t. 1, IIl, Warszawa 1970.
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stycznymi cechami ksztaltu dzieta. Po nim dopiero nast¢puje fachowe i meto-
dyczne wyodr¢bnienie oraz refleksja nad zastosowanymi przez artyst¢ Srodkami.
Dzielo literackie jest przedmiotem trwalego uzytku, nie oddzialuje wigc wylacznie
w kontekScie sytuacji, w jakiej powstato. Dzielo literackie nie traci swej identycz-
no$ci, wchodzac w réznorakie konteksty, ktére wyznaczajg charakter jego odbio-
ru.*® Skrajny spos6b konkretyzacji dziela literackiego ma miejsce wéwczas, gdy
odbiera si¢ je bez uwzglednienia kodéw i kontekstéw macierzystych, albo odwrot-
nie: gdy dazy sie do przytlumienia regut wynikajacych z kodu odbioru, celem jest
za$ jak najpelniejsze respektowanie kodu macierzystego wypowiedzi (naukowa re-
konstrukcja). Zawsze natomiast dochodza do glosu sposoby czytania wynikajace
z wlasciwosci kulturowych epoki. Kod, w ktérego obrgbie realizuje si¢ odbiér, to
styl odbioru??; jest on zawsze obecny w adaptacji filmowej. Z odbiorem dzieta
zwigzane jest zagadnienie konotacji rozpowszechnionych w danej kulturze, cz¢sto
pochodzacych z literatury. Tekst okreSla tylko warunki bgdace gwarancja porozu-
mienia, zewn¢trzne wobec dzieta systemy norm tworza zmienny ekran interpreta-
cyjny, za pomoca ktérego odczytujemy znaczenia tekstu.>°

Okoliczno$ciom samej adaptacji towarzyszg tez oczekiwania publiczno$ci,
wplywajac na ksztalt adaptacji nie tylko z przyczyn komercyjnych’!, ale jako
element wsp6lnego jezyka.>2

2. SYSTEM JAKOSCI ESTETYCZNYCH JAKO OS ADAPTACII

System jakoSci estetycznych pojawiajacych si¢ na podlozu artystycznie war-
toSciowego dzieta sztuki literackiej tworzy hierarchiczny, wzajemnie powiazany
system. Na jego szczycie znajduja si¢ jakoSci metafizyczne, ktére za Romanem
Ingardenem postrzegam jako istot¢ i of dziela literackiego. Niosa one najdonio-

“8 M. Glowifiski, Odbidr, konotacje, styl, [w:] Problemy metodologiczne wspdtczesnego litera-
turoznawstwa, red. H. Markiewicz, J. Slawiriski, Krakéw 1976.

4 Ibid., s. 389; por.: W. Orlowski, Z ksigzki na ekran, L6dz 1974, s. 240: ,Zachodzi pytanie,
czy tak rozumiana adaptacja uchroni si¢ przed tym, by nie wnie§¢ do ekranowej realizacji gustéw
i konwencji swojej epoki, w ktérej film powstaje, a nie tej, w kt6rej powstata ksigzka? Wydaje si¢ to
niemozliwe. Przy przestrzeganiu wiermnosci utworowi literackiemu adaptacja filmowa musi operowaé
$rodkami, przyjmowa¢ konwencje, do ktérych wsp6iczesna publiczno$¢ jest przyzwyczajona”.

0 A. Okopiefi-Stawifiska, cyt. wg: M. Glowifiski, Odbidr, konotacje, styl, [w:] Problemy
metodologiczne wspdlczesnego literaturoznawstwa, red. H. Markiewicz, J. Stawiriski, Krakéw 1976.

3! Decydujace znaczenie ma tez model wyobrazony (A. Helman, Adapracje filmowe dziet
literackich jako Swiadectwa lektury tekstu, ,,Kino” 1985, nr 4, s. 20).

32 Ibid., s. 20; w rozszerzeniu tego typu badafi uwzglednia si¢ metody socjologiczno-biograficz-
ne, por. m.in.: S. Z6tkiewski, Pola zainteresowari wspdiczesnej socjologii literatury, [w:] Problemy
metodologiczne wspdiczesnego. .. ; M. Straszewska, Problemaryka badari nad Zyciem literackim, [w:]
ibidem.
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§lejsze znaczenia, artystyczna konstrukcja tworzona jest dla ich wyrazenia. Adap-
tacja filmowa danego dzieta bylaby tworem catkowicie chybionym, gdyby zostata
tej istoty pozbawiona. Dlatego tez caly system jakosci estetycznie warto$ciowych
uwazam za niezbedny w adaptacji, podczas gdy jakos$ci artystyczne, na ktérych si¢
one pojawiaja, musza ulec zmianie, muszg si¢ tak zmieni¢, by sprosta¢ wyzwaniu
estetycznemu dziefa literackiego w nowym tworzywie — pelniag wigc w dziele
funkcje stuzebna. System jakosci estetycznie donioslych to niezmienna o§ proce-
su adaptacji, jej deformacja powoduje niepowodzenie komunikacyjne przektadu.
Analiza jako$ci estetycznie warto§ciowych moze si¢ w pracy badawczej odby-
waé jednak tylko przez interpretacje danych artystycznych, na ktérych ukazuj si¢
w subiektywnym, aktualnym postrzeganiu zmienne przedmioty estetyczne.*>

Dazeniem procesu adaptacji jest zaszczepienie jakoSci estetycznych konstytu-
ujacych si¢ na podiozu no$nika literackiego w medium filmowym. Roman Ingarden
ujat jakosci estetyczne w swoisty system. Trzy stopnie momentéw odgrywaja rézne
role w konstytuowaniu si¢ jakosci estetycznie warto§ciowych: momenty estetycz-
nie oboj¢tne (ich warto§¢ artystyczna polega na tym, ze biora udziat w konstytu-
owaniu si¢ jakosci estetycznie warto§ciowych), na podiozu estetycznie oboj¢tnego
szkieletu dziefa sztuki powstaja momenty (jako$ci) estetycznie warto$ciowe, te zas
w pewnym doborze wyznaczaja okre§long warto$¢ estetyczng skonkretyzowanego
dzieta’*

Sposr6d momentéw estetycznie warto$§ciowych jakoSci materialne i formal-
ne tworzg podstawe i zrab estetyczny dzieta sztuki. Materialne jako$ci estetyczne
R. Ingarden podzielit na trzy grupy: emocjonalne, intelektualne oraz materialowe.>
Warunkiem pojawienia si¢ tych jakosci jest uzycie przez artyst¢ odpowiedniego
materiatu. Swiadome eksponowanie jako$ci materialowych w procesie modelowa-
nia zespotu jakosci estetycznie warto§ciowych prowadzi do ujawnienia si¢ istoty
poszczegblnych sztuk — np. malarsko$ci w malarstwie, melodyjno$ci w muzyce
czy fotogenicznoSci w procesie zapisu obrazu na kliszy za pomoca $wiatta. For-
malne momenty warto§ciowe dzielg si¢ na czysto przedmiotowe oraz pochodne,
dla perceptora.

Jakosci te mogg byé wartosciowe same dla siebie albo stajg si¢ warto$ciowe,

33 Por.: Z. Gawrak, Jean Epstein jako teoretyk i filozof filmu. Portret z czaséw miodosci,
Warszawa 1958.

4 R. Ingarden, Zagadnienie systemu jakosci estetycznie doniostych, {w:] Studia z estetyki, t. 11,
s. 289-290.

55 Do tych ostatnich zaliczaj si¢ niektére jakosci zmystowe, np. z dziedziny barw lub dZwigkéw
— ibid., s. 289-290.

56 Ibid., s. 290-291; ponadto badacz wyr6znia jeszcze odmiany ,.doborowosci” lub ,lichosci”,
sposoby wystepowania jakosci, odmiany ,,nowosci”, ,,naturalno$ci”, prawdziwosci”, ,rzeczywistosci”
i sposoby dzialania na perceptora, ibid., s. 291-292.
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wystepujac w pewnym doborze innych jako$ci, moga tez, w zalezno$ci od doboru,
w ktérym wystepuja, zmieniaé swa warto$¢. Cale dobory warto§ci réwniez moga
by¢ warto$ciowe.?’ Jakosci estetyczne w dziele sztuki 1acza si¢ zatem w system
dzieki wzajemnym zwiazkom i zalezno$ciom.® Podstawowe jakoci estetyczne
tworza w calym swym zespole szkielet dziela sztuki, ktry jest estetycznie
neutralny.® Dzielo literackie posiada budowe wielowarstwowa i quasi-czasowa
strukture nastepstwa czeSci po sobie. Dzigki istotnym wlasciwo$ciom jednej
warstwy tworzy si¢ nastepna.’’ Poszczeg6lne utwory to rézne realizacje tego
schematu. Spelnianie przez dang warto§¢ okre§lonej funkcji w dziele jest wigc
uzaleznione od wewng¢trznych zwiazkéw i zalezno$ci tworzacych system jakosci
estetycznie warto$ciowych.5!

Jako$ci metafizyczne — proste lub pochodne — objawiaja si¢ zazwyczaj w sy-
tuacjach zyciowych lub zdarzeniach mi¢dzyludzkich i sa jakby jaka$ szczegllna
ich atmosferg, unoszaca sie¢ nad nimi i otaczajaca ludzi oraz rzeczy, ktére w nich
uczestnicza, §wiatlem, ktére je przenika i roz§wietla, pisze Ingarden. Stanowia one
warto$¢, ktéra wzbogaca zycie, nie dajg si¢ okre§li¢ w sposéb czysto rozumowy,
mozna je jedynie zobaczyé wprost, niejako w ekstazie, na podiozu okre§lonych
sytuacji; w nich odslania si¢ glgbszy sens zycia i bytu w ogéble, one tez ten sens
zazwyczaj konstytuuja. Pokazywanie i objawianie okre§lonych jako$ci metafizycz-
nych to najwazniejsza funkcja, kt6ra spelniaja przedstawione sytuacje. Posiada-
J3 one intencjonalny i bytowo niesamowystarczalny sposéb istnienia, ale wla$nie
ten dystans umozliwia ich spokojng kontemplacje.5? Jakosci metafizyczne stano-
wig zwieniczenie oddzialywania pozostalych jakosci estetycznych dzieta sztuki. To
szczyt hierarchicznego systemu jako$ci estetycznie doniostych.

Badanie funkcji systemu jakosci estetycznych w procesie adaptacji wymaga
poszukiwania zwigzk6éw pomig¢dzy artystycznymi determinacjami dziela a budo-
wanymi na jego podlozu przedmiotami estetycznymi i ich warto$ciami.%> Gdy
migdzy jakoSciami istnieje wiele r6znorodnych koniecznych zwiazk6éw, pozostaja-

57 Ibid., s. 293.

3% Ibid., s. 293-294.

% Ibid., s. 295.

 Ibid., s. 296.

8! Ibid., s. 297.

62 R. Ingarden, Jakosci metafizyczne, [w:] Studia z estetyki, t. 1.

3 Roman Ingarden zaleca tu uwzglednienie dwéch przypadkéw: w pierwszym nalezy zwrécié
uwage na zwiazki mi¢dzy specjalnie wybranymi, poszczeg6lnymi jakoSciami (np. migdzy okres§long
barwa a okre§lonym ksztaltem plamy barwnej lub migdzy barwg a rozciagtoS$cig w ogéle); w drugim
natomiast wykry¢ zwigzki migdzy calym doborem czy zespolem jakoSci a pewna w tymze samym
przedmiocie pojawiajacy si¢ jakoScia albo wreszcie migdzy dwoma doborami jakosci, zwlaszcza gdy
prowadz one do pojawienia si¢ okreSlonej postaci. Idem, Zagadnienie systemu jakosci. .., s. 299.
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cych z sobg w tzw. jedno$ci harmonicznej, wéwczas dzieto odznacza sie¢ budowa
zwarta, gdy zas pojawiaja si¢ w budowie dzieta miejsca niekonieczno$ci wsp6list-
nienia pewnych jakosci, wtedy budowa jest luzna.5*

Estetyczne jako§ci materialne i momenty formalne, odpowiednio do siebie
dobrane i zestrojone, petnig podstawowa rol¢ w stosunku do pozostatych grup ja-
kosci — wszystkie pozostale s ewentualnie pochodne, a dzieki temu takze od nich
zalezne. Jedynie na podstawie przezycia estetycznego (dokonujac analizy jako$ci
i ich dobor6w wystepujacych w poszczeg6lnych dzietach sztuki, jako przedmiotach
estetycznych) mozna przekonac si¢, ktére momenty s3 obojetne, a ktére warto§cio-
we — to sklania badaczy do poprzedzenia analizy dziela aktem jego estetycznej
konkretyzacji. W zr¢bie warto§ciowym zachodza réznego rodzaju zwiazki migdzy
jego elementami. Przede wszystkim nie mogg istnie¢ zadne materialne jakosci bez
momentu formalnego, w jakim wystepuja. Niemozliwa jest tez zadna pusta for-
ma.5 Warto§¢ estetyczna, ukonkretniona na podiozu pewnego dzieta sztuki, jest
zdeterminowana jako$cia syntetyczna, wyznaczong przez dobér jakoSci estetycznie
warto$ciowych, wystepujacych w danym dziele. Wartosci estetyczne (pigkno, lad-
no$¢, wdziek itp.) réznig si¢ miedzy sobg ta syntetyczng determinacja, dzieki ktérej
jako szczegoélne fenomeny ,,stuza” wylacznie do ogladania i do delektowania si¢ ni-
mi.% Istnieja tez jako$ci wtérne, w systemie stworzonym przez Romana Ingardena,
bedace blizszymi determinacjami jako$ci lub catych zespotéw tych jakosci, naleza-
cych do zrebu warto$§ciowego dzieta. Nie mogg si¢ one jednak pojawia¢ w dziele
bez odpowiednich jako$ci, nalezacych do zrgbu warto$ciowego. Przy pojawieniu
si¢ pewnej jakosci podstawowej nie moze brakowa¢ jakiej$ jakoSci z kazdej innej
grupy. Nie zawsze musi to by¢ determinacja estetycznie warto§ciowa, niekiedy
taka determinacja sama w sobie jest estetycznie obojetna.®’ Charakter ,,oryginal-
nosci” czy ,.§wiezoSci” jest uwarunkowany nie tylko przez dobér i ukiad jakoSci,
lecz zalezy od istniejacych w zasiegu danego kregu kulturowego dziet podobnego
rodzaju lub silnie kontrastujacych.8

Whikliwa analiza zachowania tego systemu podczas adaptowania pozwala wy-
kazac¢ jego stabilno$¢ lub elastyczno$¢, a takze zbada€ rol¢ powiazan i zalezno$ci
od artystycznie uksztattowanego przedmiotu, na ktérym system jakoSci estetycz-
nych si¢ konstytuuje.®®

 Ibid., s. 300.
8 Ibid., s. 301.
Idem, Jakosci artystyczne i jakoSci estetyczne, [w:] Studia z estetyki, t. 111, s. 285.
Idem, Zagadnienie systemu jakosci. . ., s. 302.
% Jbid., s. 303.
Wartoéci estetyczne sa czym$ pochodnym w stosunku do wlasno$ci przedmiotu wartoscio-
wego, nie s3 niczym subiektywnym, gdy dane s3 jako determinacje przedmiotu. /bid., s. 306-307.
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Baczniejsza uwagg nalezy zwréci¢ na stosunek -jako$ci estetycznych do jakosci
artystycznych. Roman Ingarden pisze: ,,Dzielo i jego uposazenie nie znika z wi-
downi przy badaniu konkretyzacji, lecz jest w niej — jako jej szkielet — wtopione
i widoczne sa jego zwiazki z nadbudowanymi nad nim momentami”.’® Por6wnanie
ré6znych konkretyzacji wymaga u§wiadomienia sobie neutralnego szkieletu dzieta
oraz jego roli w konstytuowaniu si¢ estetycznie warto§ciowych jakosci i samych
warto$ci, poniewaz rézne konkretyzacje zawieraja na ogét cz¢§ciowo rézne dobory
i zwiazki jakoSci estetycznie warto§ciowych. Problem subiektywno$ci w konkre-
tyzacji dziela sztuki jest szczeg6lnie istotny, poniewaz wigze si¢ z nim kwestia
perceptora, ktérym jest zaréwno czytelnik, jak i twérca adaptacji filmowej. Za-
gadnienie to dotyczy ingerencji odtwérczej odbiorcy dziela sztuki oraz wierno-
§ci adaptacji filmowej wobec literackiego pierwowzoru. Roman Ingarden uznaje
konkretyzacje dziela sztuki za ,,obiektywne” w tym sensie, ze pojawiaja si¢ one
(fenomenalnie) na przedmiotach estetycznych. Sa to jednak intencjonalne wytwory
perceptora dzieta, cho¢ oparte na autonomicznym fundamencie fizycznym i two-
rzone przy uwzglednieniu jego budowy. Jednak z tego, ze perceptor nie dostrzega
warto§ci, nie wynika jeszcze, e ona nie istnieje.”!

Problem wierno$ci rysuje si¢ precyzyjnie — skoro przedmiot estetyczny we
wszystkich momentach stanowiacych wypelnienie miejsc niedookre§lenia wycho-
dzi poza obrgb tego, co w tym dziele si¢ znajduje, to nie jest ono w spos6b wy-
starczajacy uwarunkowane przez uposazenie dziela sztuki. Dlatego odbiorcy dzie-
la nie musza przy tworzeniu przedmiotu estetycznego dobiera¢ takich wypelnien,
ktére by utrafily w tzw. intencje twércy.’? Stwierdzenie to dopuszcza niezaleznosé
i swobode rezysera, pod warunkiem ze adaptacja filmowa dziela literackiego nie
wypacza, lecz jest dazeniem do jego poznania.

Dzielo sztuki dopuszcza rézne estetyczne konkretyzacje zgodne z jego upo-
sazeniem, umozliwiajac uzyskanie odmiennego doboru jakoS$ci estetycznie warto-
Sciowych i ewentualnie takze warto$ci catoSci. Gdy jednak wypelnienie miejsc
niedookreSlenia przekracza dopuszczalne granice (np. perceptor nie stara si¢ o za-
chowanie konsekwencji przedmiotowej w §wiecie przedstawionym lub tak dopetnia
miejsca niedookre$lenia, iz wprowadza przez to jako$ci estetycznie warto§ciowe
niezgodne ze stylem czy tez wierno$cig historyczng danego dzieta), wéwczas kon-
kretyzacja staje si¢ ,,niewierna” wobec tego dziela, ktére stworzyt autor.”> Cho¢
dopetnienie uzyskane dzigki perceptorowi nie jest w spos6b wystarczajacy i jed-

™ Ibid., s. 298.

' Ibid., s. 309.

2 Ibid., s. 312.

" Ibid., s. 313. Fakt, ze dzieta sztuki nie s3 czystymi intencjonalnymi przedmiotami, opartymi
wylacznie na aktach twérczych autora, lecz maja swéj fundament bytowy w pewnym odpowiednio
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noznaczny okreS§lone przez samo dzielo, to dzieto dostarcza do tego jednoznacznie
wyznaczonych wytycznych. Dla powstania konkretyzacji niezbedny jest udziat ak-
tywnego twérczego czynnika spoza dzieta.”* Dzielo jawi si¢ perceptorowi zawsze
w jakiej§ konkretyzacji. Gdy stara si¢ on uchwycié dzieto w jego czystej schema-
tycznej postaci, z zachowaniem miejsc niedookre§lenia, wymaga to specjalnego
nastawienia i powstrzymania si¢ od mimowolnego dopelniania jako$ciowej deter-
minacji dzieta. Wéwczas mozna dopiero dostrzec, gdzie leza momenty potencjalne
dzieta’®, dopiero zrozumienie jego budowy i wlasciwosci pozwala dostrzec wia-
$ciwe dla niego wartosci, ktére stanowia o artystycznosci.”®

Podczas gdy adaptacja filmowa dazy do jednosci systemu jakosci estetycznych
z dziefem literackim, to jakosci artystyczne dzieta filmowego (w mysl teorii prze-
ktadu intersemiotycznego) tylko czg¢§ciowo sg wspélne z literackim pierwowzorem.
Nalezy wigc jakoSciom artystycznym po$wieci¢ uwage jako miejscu zmian w pro-
cesie adaptacji. Warto$¢ artystyczna nie jest skiadnikiem ani momentem zadnego
z naszych przezy¢ czy stanéw psychicznych, jakich doznajemy w obcowaniu z dzie-
fem sztuki, lecz jest czyms$, co w samym dziele ujawnia si¢ jako jego szczegblna
kwalifikacja, nienalezaca do kategorii narzedzia ,,przyjemno$ci”, istniejaca tylko
woéwczas, jeSli podstawg swego istnienia ma we wiasciwo$ciach samego dzieta,
i co swa obecno$ciag w dziele sprawia, iz nalezy ono do swoistego rodzaju by-
téw kulturowych. Zupetny brak wartosci artystycznej sprawia, ze dany przedmiot
przestaje by¢ w ogoéle dzietem sztuki. Je§li za§ zawarto§¢ artystyczna jest wada,
to dzieto jest chybione — definiuje Roman Ingarden. Warto$ci artystyczne sa wy-
raZnie stuzebne, sa uksztalttowane tak, by ich obecno§¢ w dziele sztuki pociagata
za soba ukonstytuowanie si¢ w przedmiocie estetycznym jakoSci estetycznie war-
tosciowych (sa wigc relatywne). Wskazuje to na konieczno$¢ ich uwzglednienia
jako ,,oprawy bytowej” dla zespoléw jakoSci estetycznych w réznych postaciach
materialno-kulturowych.

Bior¢ pod uwage tylko wartosci tworzace zrab estetyczny dzieta sztuki: for-
malne, materialne i konstytuujace si¢ ponad nimi wszystkimi jako$ci metafizycz-
ne. Poniewaz dzielo sztuki tylko wskazuje na jako$ci estetyczne, konstytuujace
si¢ dopiero w procesie konkretyzacji, jakoSci estetyczne moga by¢ wsp6lne dla
réznych dziedzin sztuki, z wyjatkiem jako$ci materiatowych — zwiazanych z ma-
terialem medium dziefa sztuki. Jako$ci metafizyczne konstytuuja si¢ ponad for-
malnymi i materialnymi, s3 ich sensem, summa, na ktérg wskazuje caly system

uksztattowanym przedmiocie fizycznym, jest — jak sadz¢ — istotny ze wzgledu na jakosci

materiatowe dzieta sztuki, ibid., s. 314.
™ Ibid., s. 297.

R, Ingarden, Wartosci artystyczne i wartosci estetyczne, [w:] Studia z estetyki, t. 111, s. 267.
8 Ibid., s. 273.
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jakosci nizszych. Nie moga by¢ jednak rozpatrywane w oderwaniu od medium,
gdyz ono swym istnieniem wyznacza dystans potrzebny do wlasciwego odbioru
danej jakoSci. Proces adaptacji (np. z literatury do filmu) uwzgl¢dnia w pierwszej
kolejnosci jako§ci metafizyczne, rozpatrujac tez wszystkie zalezno$ci pomiedzy
forma i materialem. Adaptacja filmowa jest odzwierciedleniem przezycia meta-
fizycznego dziela literackiego — przystosowanym do warunké6w innego medium
niz jego Zrédlo. W zwiazku z tym, ze prawie wszystkie wymienione jako$ci mo-
g3 si¢ pojawiaé niezaleznie od rodzaju medium, pozostaje tylko jeden catkowi-
cie nieprzekladalny poziom — budulec, z ktérym zwiazane s3 jako§ci materia-
fowe. Daje to pozér sytuacji ,,yéwnania z jedng niewiadoma”, a jest nig wiasnie
znalezienie odpowiedniego rodzaju budulca w nowym medium — czyli np. ru-
chomej fotografii rzeczywistosci, ktéra zajmie miejsce jezyka werbalnego. Zjawi-
sko synestezji i twérczej intuicji’’ jest w tym wypadku jedyng prawidlowoscia
i wskazéwka wyboru, musi jednak pozostawa¢ ,.w funkcji” calego zespolu po-
zostatych §rodkéw artystycznego wyrazu i konstytuujacych si¢ na nich jakosci
estetycznych.

Naruszenie struktury systemu artystycznego dla osiagniecia tego samego efek-
tu estetycznego jest zasadne ze wzgledu na zmieniajace si¢ warunki, tj. warsz-
tat artysty. Zmiany wyzszych organizacji — kompozycji, fabuly — wplywaja na
zmian¢ budulca. Jakosci artystyczne to cechy dziela, a jakoSci estetyczne to ce-
chy indywidualnej konkretyzacji, dlatego tym bardziej nalezy w analizie procesu
adaptacji si¢gna¢ do obiektywnych cech warsztatu. Zesp6t jakoSci artystycznych
moze by¢ w tym procesie modyfikowany oraz modelowany w zmieniajacych si¢
warunkach percepcji i kreacji. Istot¢ adaptacji stanowi za$ pelne odwzorowanie
zespolu jakoSci estetycznych, bo dzigki nim tworzy si¢ niepowtarzalny, oryginal-
ny sens metafizyczny danego dziela sztuki. Proces modelowania ograniczaé si¢
musi jednak do tworzywa artystycznego. Podczas gdy zesp6t jakosci estetycznych
w kazdej indywidualnej konkretyzacji dzieta literackiego moze si¢ tylko nieznacz-
nie subiektywnie zmienia¢, to jakosci artystyczne w adaptacji dziela literackiego do
filmu zmieniajg si¢ niewatpliwie. Problem réznic i podobieristw warunkéw percep-
cji literatury i filmu — giéwnej przyczyny zmian jakoSci artystycznych w procesie
adaptacji — oméwilam wczes$niej.

Stanowisko w sprawie adaptacji opieram na koncepcji dialogu hermeneutycz-
nego oraz warstwowej budowy dzieta literackiego i filmowego. Poniewaz przekiad
intersemiotyczny nie polega na réwnoleglym przekiadaniu warstwy na warstwe,
rola rezysera-adaptatora jest dialog hermeneutyczny z dzietem literackim, prowa-
dzacy do odkrycia literackiej interpretacji rzeczywistoSci, zrozumienia wlasnych

" Por.: wspomniani wyzej: S. Wyslouch, B. Croce, R. Ingarden (takze: E. Stein).
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konstrukcji jezykowych pisarza, za pomoca ktérych poznawat on rzeczywisto$¢
(a ktérych prawdziwo$¢ — owoc poznania — potwierdzona zostaje przez jako$¢
catodci tego dzieta). Kreacja filmu (adaptacji literatury) polega wigc na filmowym
wypowiedzeniu przez rezysera efektu tego dialogu hermeneutycznego — odbi-
ja si¢ w niej calo§ciowe rozumienie dzieta literackiego, wiacznie ze wzajemnymi
zwiazkami poszczeg6lnych jego warstw i sposobem jego oparcia w rzeczywisto$ci.
Do poznania dzieta literackiego i kreacji adaptacji na jego podstawie przydatna
Jest Swiadomo$¢ zwiazku budulca jezykowego literatury z rzeczywisto$cia i kultu-
ra (§wiadomo$¢ kulturowego obrazu §wiata). Ta §wiadomo$¢ daje do§wiadczenie
i swobode w adaptacji warstwy budulcowo-znaczeniowej, oczywiscie nie w sensie
odwzorowania, lecz wierno$ci interpretacji.

To interpretacje bierze pod uwagg artysta, podejmujac twércze decyzje podczas
pracy nad adaptacja filmowa. W niej tkwia naturalne inklinacje i wskazéwki, kt6-
rymi estetyczna konkretyzacja dzieta sztuki literackiej wplywa na kreacj¢ adaptacji
filmowej. Zrozumienie calosci dzieta literackiego pozwala wlasciwie wywazy¢ pro-
porcje catoci, funkcje i wzajemne wplywy poszczegblnych elementéw na siebie.
Woéwczas szczegbly sa determinowane przez zrozumienie ogélu, caloéci. Na tej
zasadzie adaptacja warstwy budulcowej niczym nie rézni si¢ od adaptacji innych
warstw, poniewaz nie jest bezpo$rednim przeniesieniem jej zmystowych senséw,
lecz filmowym wyrazeniem przez twércéw filmu jej interpretacji. Zawsze bowiem
obiektywnie poprawna, jednostkowa konkretyzacja dzieta i jego zrozumienie wno-
sza autorskie pi¢tno zar6wno do ikonicznej warstwy budulcowej, jak i do warstwy
znaczen. Porozumienie nie jest mozliwe bez dialogu (adaptacja jako wyraz dia-
logu hermeneutycznego pozwala zrozumie¢ dziefo literackie). Adaptacja wiernie
oddajaca metafizyczny sens i system jakos$ci estetycznych dziela literackiego jest
wiec zawsze konkretyzacjg indywidualng, 6w indywidualny styl twércy filmu stuzy
jednak samej sztuce adaptaciji.

Uwazam, ze w procesie adaptacji literatury do filmu nie ma nawet mowy o li-
teralnym przekladzie warstwy budulcowej, ktéry mégiby si¢ domagaé z czasem
»cyfrowej” precyzji i perfekcji. Mamy tu do czynienia raczej z przekladem biora-
cym sw6j poczatek w warstwie kulturowo-znaczeniowej lub (za L. A. Plesnarem’®)
wséréd oznak humanistycznych, na poziomie warstwy przedstawionej i komuniko-
wanej. Jest to niewatpliwie humanistyczna precyzja znaczefi, a nie ,,przekladanie”
warstwy na warstwe. Proces plastycznej kreacji wizji filmowej czg¢sto prowadzi
rezysera przez poznanie, np. ré6znych dziedzin twérczoSci artysty (czesto bedacego
jednocze$nie np. dramaturgiem i malarzem). Analiza adaptacji filmowej na drodze
tworzenia jej fotogenicznej wizji pozwala dostrzec takze kulturowy obieg senséw

"™ L. A. Plesnar, Sposdb istnienia i budowa dzieta filmowego, Krakéw 1990.
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oraz modelowanie znakéw skitadowych (skladajacych si¢ na dzieto sztuki literackiej
czy filmowej) w funkcji catoéci.

Skoro przeklad intersemiotyczny w warstwie budulcowej jest niemozliwy, ale
jest mozliwy w warstwie kulturowo-znaczeniowej, tu nalezy wi¢c poszukiwaé Zré-
det senséw ksztaltujacych tworzywo filmu. Tam znaczenia ujmowane s3 przez
znaki. Adaptacja filmowa powinna uwzgledniaé aspekt konkretyzacji dzieta lite-
rackiego, do ktérej dochodzi przez jego zrozumienie i interpretacje. Przyjmuj¢
zatem analiz¢ i interpretacj¢ dziela literackiego za prowadzaca do zrozumienia
i konkretyzacji zgodnie z zasada hermeneutyczng, gdzie akt interpretacji zmierza
do odsloni¢cia zakrytych znaczen, ktérych nie da si¢ uchwyci¢ wylacznie w ze-
wng¢trznej warstwie tego co interpretowane. Podmiot i przedmiot interpretacji wa-
runkuja siebie nawzajem, tzn. dzielo determinuje spos6éb, w jaki bedzie postrzega-
ne, a odkrycie jego sensu jest tez rozpoznaniem wiasnej postawy interpretujacego
(zasada tzw. kola hermeneutycznego).”®

Tak wigc, jakkolwiek A. Helman uzaleznia zdefiniowanie uniwersalnego mo-
delu przekiadu intersemiotycznego od istnienia zasady lub systemu cech ekwiwa-
lencji, to jego brak® nie jest w niniejszej koncepcji warunkiem koniecznym do
zaistnienia adaptacji filmowej estetycznie wiernej wobec dzieta literackiego.

,Jesli satysfakcjonuje nas dane rozwiazanie sceny filmowej, to nie dlatego ze
funkcjonuje ono dla nas jako réwnowaznik §rodkéw uzytych w scenie literackiej
i poprzez odniesienie do niej. Rozwiazanie to ma istotne znaczenie tylko wewnatrz
filmu i w relacjach do innych filmowych rozwigzari"® — dostrzega Alicja Helman.
Czesto chodzi tylko o ,,jaka$” fabulg czy inspiracj¢ — punkt wyj$cia dla koncepcji
czysto filmowej, np. wsp6lne Zrédlo tradycji kultury §r6dziemnomorskiej: Biblie,
mity, tradycje historyczng i literacka, archetypy kultury itp., do ktérych swobodnie
si¢gaja wszystkie sztuki. Je§li za$§ chodzi tylko o czerpanie tych uniwersalnych
i powszechnych kulturowych tresci, to okre§lenie, iz film ,,adaptuje”, $wiadczyloby
wedlug autorki o tym, ze jego samoistne Srodki s3 dla realizacji danego tematu,
motywu czy watku niewystarczajace, a proteza w postaci ko$¢ca innej sztuki (np.
wersji literackiej) nieodzowna.®?

Argument podwazajacy kategori¢ adaptacji wymierzony jest jednak przeciwko
adaptacji zaleznej od systemu cech ekwiwalenciji, kt6rych brak, wediug A. Helman,
rozdziela na zawsze literaturg i film. OdpowiedZ na pytanie o sens poczynari adap-

™ Hermeneutyka nie jest jednoznacznie powiazana z jaka$§ metodologia, te ostatnig okre$la
konkretna sytuacja interpretacyjna: charakter dzieta, mozliwosci interpretatora, kontekst historyczno-
-kulturowy itp.

8 A. Helman, Modele adaptacji filmowej, ,Kino" 1979, nr 6, s. 28-29.

*'" Ibidem.

82 Ibid., s. 29 (por.: tez pojecia transferu i adaptowania juz przez samg zmiang kontekstu).
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tacyjnych znajduje autorka w kregu motywacji spotecznych: ,,[...] widz¢ badanie
zwiazko6w literatury i filmu (a takze zwiazkéw filmu z innymi sztukami) jako za-
danie dla poetyki historycznej, ktéra kolejne modele wyprowadzi z rzeczywisto$ci
empirycznej, praktyki twérczej, pokaze ich zwiazki z tradycja kulturowa, nawyka-
mi odbioru, ruchem konwencji, uwarunkowaniami pozaartystycznymi”.83 Poza tym
do badania adaptacji skiania ja fakt poczucia ,tozsamosci” filmu.3* Tozsamos¢ ory-
ginatu i adaptacji za$ to tylko uklady fabularne, bohaterowie, wydarzenia, nastréj,
czasem tez wymowa ideowa i przestanie danego dzieta literackiego, ale nie ,,ono
samo”® (z czym si¢ cz¢éciowo zgadzam, nie rezygnujac z zaproponowanej kon-
cepcji adaptacji), natomiast ,,nieuprzedzony odbiorca nie odrézni filmu bedacego
adaptacja od filmu zrealizowanego na podstawie oryginalnego scenariusza”36 —
podkres§la A. Helman. Adaptacja nie jest jednak osobng odmiang sztuki filmowe;j,
lecz osobnym faktem kulturowym.

Uwzgledniajac jednak spoleczny odbiér wigkszoSci adaptacji znanych dziet
literackich, sadz¢ ze publiczno$¢, zaintrygowana pojawieniem si¢ w kinie nazwi-
ska np. Sienkiewicza czy Witkacego, zawsze ocenia wierno$¢ i jako$§¢ adaptaciji
jako cof istotnego. Skiania to ku docenieniu odbioru dzieta filmowego na pozio-
mie znaczeniowo-kulturowym oraz ,muzeum wyobraZni” masowego odbiorcy.?’
W przyjmowanym przeze mnie uj¢ciu adaptacja filmowa to niezalezne dzieto, dla
ktérego petnego odczytania nie jest potrzebna wiedza o jego literackiej tozsamosci.
Jednakze §wiadomo$¢ literackiej proweniencji filmu zawsze wystawia pod ocen¢
widza i czyni istotng takze sztuk¢ (sposéb) adaptowania.

Wobec definicji adaptacji filmowej jako przekladu intersemiotycznego z udzia-
lem znacznego wsp6iczynnika interpretacji (M. Hopfinger) Alicja Helman wysung-
fa tezg, iz adaptacja nie jest przekladem, poniewaz sztuki nie s3 nawzajem przekla-
dalne (tak jak np. wiersz nie moze by¢ przetlumaczony na rzezbg). Stanowiska te
nie s3 jednak tak dalece przeciwstawne, co przyznaje sama A. Helman. M. Hopfin-
ger liczy si¢ z czgSciowa przektadalno$cia na poziomie budulcowo-znaczeniowym

9 Ibid., s. 30.

% Ibidem.

8 Ibidem.

% Ibid., s. 29.

Dzigki aspektowi opowiadania adaptacje filmowe to dziefa jednak o wiele bardziej samodziel-
ne niz opisane przez R. Ingardena malarstwo historyczne. Obrazy te ,,s3 bowiem tak skomponowane,
ze mimo swych waloréw malarskich nie s3 w petni zrozumiate jako dziela sztuki ani nie daja si¢
w pelni percypowac estetycznie przy wylacznym uwzglednieniu ich strony czysto wizualnej, a strona
wzrokowa (wyglady przedmiotéw przedstawionych) jest tak uksztattowana, iz domaga si¢ od widza
uzupelnienia momentami, ktérych juz wprost widzie¢ nie mozna, ale trzeba si¢ ich jako§ domys§li¢,
dopowiedzie¢ je stowami”, Studia z estetyki, t. II, Warszawa 1958, s. 15, w przypisie.
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i potencjalna, petng odpowiednioscia na poziomie senséw®, A. Helman za$ uchyla
mozliwo$¢ przekladu juz z powodu nieprzekladalnosci tworzywa literatury i filmu
i uwaza, ze film oraz powie$¢ to dwie odrebne wypowiedzi na ten sam temat. Jed-
nak — co warto zauwazy¢ — uznaje mozliwo§¢ adaptacji tematu. Niekiedy za$
temat zakorzeniony jest tak glgboko w strukturze formalnej dziela, ze trudno go
oddzieli¢, nawet gdyby taki wlasnie byl cel adaptatora. Wiele w tej kwestii moze
wyjasni¢ analiza filmowej adaptaciji literackich jakosci estetycznych.

Uwazam, ze dzielo filmowe otwiera si¢ na nieskoficzong wielo§¢ interpretacji
i wchodzi ze swym pierwowzorem w sie¢ lub dialog interferencji znaczeniowych
i interpretacyjnych, cho¢ w stosunku do specyficznego dziela literackiego ma
charakter konkretyzujacy (co dostrzegta Alicja Helman®?).

Zgadzam si¢ jednak z postulatem Wiadystawa Orlowskiego, by formalnie ode-
rwacé dziefa sztuki widowiskowej od oryginatu literackiego, jesli realizowane s3 one
wbrew niemu, i nie nazywa¢ ich wéwczas adaptacjami. Adaptatorzy natomiast po-
winni by¢ §wiadomi celéw, ktére chca osiagnaé. Je§li warsztat twérczy rezysera
wyraZnie wysuwa si¢ na plan pierwszy, a twérca ma do powiedzenia co§ nowego
na temat podjety przez dzielo literackie, to wéwczas nie powinno byé mowy o kla-
sycznej, wiernej wobec oryginalu adaptacji, lecz o wolnej przer6bce (adaptacja
twoércza) lub wariacji opartej na motywach.’® Maryla Hopfinger podobnie dzieli
przeklady na dostowne i wolne.

Za Romanem Ingardenem przyjmuj¢ dla omawianej tu koncepcji sposéb odczy-
tania dziefa sztuki literackiej oraz dziela sztuki filmowej. Dzieto literackie sklada
si¢ ze zdaf, ktére nie s3 sadami asertorycznymi, lecz quasi-sadami. W jego ukla-
dzie nastgpuja po sobie fazy oraz cztery warstwy: jezykowo-brzmieniowa, znacze-
niowa, przedmiotéw przedstawionych i wygladéw. Elementy jednorodne, wyste-
pujace w réznych fazach, wiaza si¢ na og6t ze sobg w cato$ci wyzszego rzedu.
Dzielo literackie jest schematyczne, czytelnik za$ dokonuje jego jednostkowych
konkretyzacji, polegajacych na uzupetnieniach i przeksztalceniach, b¢dacych przy
tym pewnymi cato$ciami.’! Ingardenowski opis dziela filmowego wydaje si¢ jed-
nak zbyt nieostry dla moich badan. Pragn¢ wi¢c odczytaé dzieto literackie w mysl
koncepcji fenomenologa, by mie¢ punkt wyj$cia do analizy adaptacji filmowej,
zwlaszcza ze autorzy adaptacji — rezyserzy — tez jej dokonuja. Analiz¢ dzieta

8 A. Helman, Adaptacje filmowe dziet literackich jako $wiadectwa. .., s. 17.

% Ibidem.

% W. Ortowski, Z ksigzki na ekran, L6dZ 1974; W. Wierzewski, Film i literatura, Warszawa
1983.

9! R. Ingarden, O dziele literackim: badania z pogranicza ontologii, teorii jezyka i filozofii
literatury, Warszawa 1960; idem, Dwuwymiarowa budowa dzieta sztuki...; wraz z pogladami
H. Markiewicza w: Gtéwne problemy wiedzy o literaturze, t. 111, Krakéw 1996.
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filmowego przeprowadzam w mys§l koncepcji m.in. M. Hopfinger i A. Helman.
Dzieto filmowe to jednolity utwér ztozony z warstw: przedstawiajacej, rejestro-
wanej, przedstawionej i komunikowanej’? — pisat L. A. Plesnar, nawiazujac do
teorii Ingardenowskiej. B. W. Lewicki wyodrgbniat w filmie wspéigranie obrazéw
wizualnych, obrazéw slyszalnych, czyli szmeréw, mowy ludzkiej i muzyki. Jednak
za wiodace przyjmuj¢ spojrzenie M. Hopfinger, ktéra dzieto sztuki filmowej ana-
lizuje w trzech warstwach: budulcowej, budulcowo-znaczeniowej i znaczeniowo-
-kulturowej. Ze wzgledu na czasowy wymiar dziefo filmowe nalezy za§ poréwnaé
z fazowoScig dziefa literackiego.

Adaptacja jest, moim zdaniem, przede wszystkim wyrazeniem przezycia i po-
znania dzieta literackiego, ze specjalnym uwzglednieniem rozumienia tego dzieta
przez innych czytelnikéw, ze wzgledu na kulturowa wazno§¢ adaptacji filmowe;j
jako wizualizacji dziefa literackiego. Adaptowanie postrzegam w kategoriach sztu-
ki. Rezyser adaptujacy dziata podobnie do artysty-ttumacza, dazac do ttumaczenia
kongenialnego. Podejmuje si¢ takich ograniczen swojej swobody twérczej, wczuwa
si¢, rozumie i jako artysta stara si¢ wyrazi¢ wiernie swoje przezycie estetyczne,
ktére nie stuzy mu tylko (dowolnie) za przedmiot inspiracji. I choé twoérca jest
jednostka indywidualna, zyje w spoleczeristwie i tworzy adaptacj¢ za posrednic-
twem mitu odbioru, ktéry zawiera w sobie elementy spolecznej percepcji tego
dziefa literackiego.”> Twérca je zna, poniewaz nalezy do spoteczeristwa. Jego za-
daniem jest jednak przede wszystkim stworzy¢ obraz zawierajacy §wiadectwo jego
wiernego odczytania dziefa literackiego, odnalezienia przezy¢, ktére lezaty u pod-
staw napisania ksigzki. W uzyciu §rodkéw wyrazu pozostaje tez wierny mitowi
postrzegania dzieta literackiego przez spoleczefistwo — uwzglednia go, umiejet-
nie czerpiac z materii rzeczywistosci. Nie eksponuje swojej indywidualnosci, lecz
chce, by jego kunszt w efekcie koficowym doprowadzit do stworzenia wiernej
adaptacji i dobrego filmu. Nie wystarczy, by byt tylko ttumaczem, lecz ma by¢
twérca zdolnym zrealizowa¢ bardzo dobry film — w czym wypelnia si¢ jego wol-
no$¢ twoércza. Wlasna fantazja rezysera (i grupy filmowc6éw) stuzy konkretyzacji
znaczefi i stylu pisarza. Lektura dziefa literackiego inspiruje podobnie jak np. ob-
serwacja przyrody czy spoleczeristwa. W adaptacji dzielo literackie i film r6znia
si¢ tylko budulcem, a znaczenie estetyczne jest jedno, wolne i prawdziwe (metafi-
zyczne, trwale), w przeciwiefistwie do znaku, ktéry jest nieprawdziwy (fizyczny,
skoriczony, zniszczalny).

%2 .. A. Plesnar, op. cit.

9 Rezyser adaptujacy dzieto literackie stara si¢ poszerzy¢ swoja wiedze o okolicznosci
powstania dzieta, badania nad uksztattowaniem artystycznym czy konkretyzacje czytelnicze uznanych
krytykéw, nie ogranicza si¢ wigc zazwyczaj do samego zrebu estetycznego i wlasnej czytelniczej
konkretyzacji.



94 ALEKSANDRA SZEWCZYK

Postgpowanie analityczne wedlug koncepcji Romana Ingardena (korzystaja
z niej takze m.in. A. Helman i M. Hopfinger) to przede wszystkim analiza schema-
tycznych przedmiotéw artystycznych wizji filmowej oraz jej pierwowzoru literac-
kiego przy pomocy metody strukturalnej i semiotycznej®*, a przy poréwnywaniu
wynik6w badarn takze metody poréwnawczej. Analiza i poréwnanie warstw przed-
miotéw estetycznych (postrzeganych bezposrednio w konkretyzacji wygladu dziet
literackich i dziet filmowych) pozwalaja okresli¢ takze cechy konkretyzacji doko-
nanych przez twérc6w adaptacji, z uwzglednieniem stylu adaptowania. Szczeg6lnie
interesujacy wydaje sie takze problem adaptacji tworzywa artystycznego.
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SUMMARY

The paper discusses the process of translation resulting in the retention of the whole system of
esthetic qualities of a literary work in a film adaptation. The crucial concept from this perspective
is the system of esthetic qualities, their status and the mode of occurrence as well as the role of
these qualities in the process of a film adaptation of a literary work. The essence of a film work
was determined by means of semiological instruments, while a literary work — in accordance with
Roman Ingarden’s proposal. For the purposes of the article, intersemiotic translation was defined
as the translation of the meaning of a communication formulated in one semiotic system in such
a way so that a choice of combinations would yield a communication whose meanings would be
convergent with the meanings of the translatable communication (M. Hopfinger's conception). The
analysis and comparison of the levels of esthetic objects (directly perceived in the realization of
the appearance of literary and film works) allows one to define the concretization characteristics
of adaptations made by film creators, taking into account the style of adapting. Adaptation thus
consists in the film director’s expression of the effect of hermeneutic dialog: it (adaptation) reflects
the overall understanding of a literary work, including interrelations of its particular levels, and of
the way it is based in the reality.



