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Intertekst w adaptacji filmowej*

MAREK HENDRYKOWSKI

Adaptacja jako dzialanie intertekstualne

Dzieje poje¢ i terminéw naukowych stano-
wig niezwykle interesujacy przedmiot refleksji
naukoznawczej. Uwaga ta dotyczy nie tylko
przeobrazen terminologicznych zachodzacych
w matematyce, biologii, fizyce czy chemii, ale
takze rozleglej domeny nauk humanistycznych.
Odkad pojawily sie w niej terminy takie, jak:
jezyk, tekst, znak, fonem, komunikat, signifiant,
signifié, struktura, przekltad czy intertekstual-
nos¢, coé$ waznego i donioslego zaszlo réwniez
w przemianach refleksji nad jezykiem, sztuka
i komunikacja.

Terminy, powolywane do istnienia na pra-
wach instrumentdéw poznawczych, majg nie-
kiedy to do siebie, ze z czasem zaczynajg zy¢
wlasnym zyciem. Na przykltadzie interteks-
tualnosci wida¢, iz pelni ona dzisiaj bardziej
funkcje hasta problemowego niz terminu,
ktéremu przystuguje klarownie zdefiniowany
zakres pojeciowy. Newralgicznym odniesie-
niem intertekstualno$ci, do czegokolwiek by
si¢ ona odnosita, powinien sta¢ sie intertekst.
Tymczasem w niezliczonych pracach poswie-
conych zjawisku intertekstualnosci termin ,,in-
tertekst” pojawia sie co najwyzej okazjonalnie.

* Artykul napisany w ramach projektu badaw-
czego Narodowego Centrum Nauki nr 4441/B/
HO3/2011/40 pt. ,Wspdlczesna adaptacja filmowa”
[1] Inspirowane my§la teoretycznoliteracka
Michaita Bachtina, pojecie intertekstualnosci
zaproponowane w roku 1968 przez francuska
badaczke Julie Kristeve stanowi od kilku dekad
jeden z kluczowych terminéw nauki o literaturze.
Zob. na ten temat miedzy innymi: J. Kristeva,
Séméiotiké. Recherches pour une sémanalyse, Edi-
tion du Seuil, Paris 1969, passim; M. Glowinski,
O intertekstualnosci, ,Pamietnik Literacki” 1986,
z. 4; oraz R. Nycz, Intertekstualnosc i jej zakresy:
teksty, gatunki, Swiaty, w: idem, Tekstowy Swiat.
Poststrukturalizm i wiedza o literaturze, IBL PAN,
Warszawa 1995, s. 59—82.

W naukach o kulturze i sztuce istnieje zatem
powszechna $wiadomos$¢, ze zjawisko takie za-
chodzi miedzy dwoma (i wigcej) tekstami, ale
bez udzialu intertekstu nie potrafimy opisaé
ani jego mechanizméw, ani proceséw, jakie mu
towarzysza.

Adaptacja filmowa stanowi szczegélny
przypadek intertekstualno$ci[l]. Majac to na
uwadze, nalezy pamieta¢, iz w systemie kultury
wspolczesnej wystepowanie zjawiska adaptacji
nie ogranicza si¢ do jednej wyspecjalizowanej
dziedziny (np. literatury, teatru, muzyki czy
sztuk plastycznych), lecz obejmuje swym zakre-
sem roznorodne formy i najrozmaitsze obszary
semiozy. U podstaw powyzszego twierdzenia
lezy dazenie scalajace. Praktycznie od poczatku
swego istnienia kino uczestniczy w makropro-
cesie integracji kultury nowoczesnej, co rusz
zajmujac rozmaite przyczolki i przerzucajac
adaptacyjne pomosty miedzy sobg a innymi
sztukami, dziedzinami kultury i rozmaitymi
$rodkami przekazu. Nie co innego, jak wlasnie
wskazany przed chwilg - z istoty swej uniwer-
salizujacy - aspekt powigzany z makrosyste-
mem kultury objasnia i uzasadnia niestabnaca
czestotliwos¢ i popularno$¢ zjawiska adaptacji
w dobie dzisiejsze;j.

Refleksja semiotyczna i kulturowa nad zja-
wiskiem adaptacji filmowej zbiega sie¢ w tym
punkcie z translatologiczng i komparatystycz-
na. Badacze réznych specjalnosci, ktérzy przez
dziesiatki lat pracowali na réznych polach ba-
dawczych (literatura, teatr, muzyka, malarstwo
i sztuki plastyczne, film, architektura, urbani-
styka, kultura popularna etc.), lecz uprawia-
li wlasng specjalno$¢ paralelnymi metodami,
coraz czg$ciej dostrzegaja konieczno$¢ wyjscia
poza jedng — odgrodzong od reszty — dziedzine
kultury badz sztuki i rozwijania interdyscypli-
narnej refleksji naukowej zdolnej przekracza¢
istniejgce granice. Bardziej niz kiedykolwiek
dotad jestesmy dzisiaj sklonni uwaza¢, iz -



przywolujac kapitalng formute Edwarda Balce-
rzana — mamy do czynienia z ,,kulturg w stanie
przektadu”[2].

Wokot definicji pojecia

Intertekstem adaptacyjnym nazywamy
metatekst posredniczacy pomiedzy filmem
a utworem adaptowanym w miedzytekstowej
wymianie znaczen.

Intertekst jest uktadem domy$lnym, rodza-
jem wspolnego mianownika odczytania (resp.
odbioru) zaprojektowanego przez adaptatora
w procesie adaptacji filmowe;j.

Poniewaz , intertekst” jest terminem od
dawna przyjetym i zadomowionym przede
wszystkim w intertekstualnej refleksji literatu-
roznawczej — aby uniknaé mozliwych nieporo-
zumien, trzeba bedzie objasni¢ zaproponowana
tutaj modyfikacje jego znaczenia w odniesieniu
do adaptacji filmowej. Intertekst (metatekst)
adaptacyjny, w przyjetym na uzytek tych roz-
wazan rozumieniu, faczy w sobie funkgje ,,in-
tertekstu”, wedlug klasycznej definicji Michaela
Riffaterrea, z funkcjami ,,interpretanta”. Nie jest
natomiast widomym $wiadectwem obecno$ci
tekstu pierwowzoru wewnatrz struktury no-
wego utworu bedacego adaptacja.

Intertekst adaptacyjny funkcjonuje pomie-
dzy dwoma (lub wigcej) tekstami. Stanowi on
rodzaj symbolicznego pomostu, dzigki zbudo-
waniu ktorego utwor filmowy bedacy adaptacja
komunikuje si¢ z okre§lonym pierwotekstem,
odnoszac si¢ do niego i wchodzac z nim w sze-
roko pojety dialog oparty na wymianie znaczen.

W procesie lektury i w procesie odbioru fil-
mu bedacego adaptacjg intertekst adaptacyjny
staje si¢ metatekstowym no$nikiem interfe-
rencji. Nie jest zatem (z nielicznymi wyjatka-
mi, o ktoérych bedzie jeszcze mowa w dalszej
partii rozwazan) tekstem prymarnym majgcym
wlasng materialng posta¢, lecz modelowym
»tekstem drugim” Pelnione przezen funkcje
semantyczne wyprowadzamy zaréwno z dzieta
filmowego, jak i z pierwowzoru. Powtérzmy raz
jeszcze: intertekst adaptacyjny nie nalezy ani do
utworu filmowego, ani do jego pierwowzoru.
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Ze wzgledu na wlasciwy jego roli metatekstowy
charakter funkcjonuje on pomigdzy filmem be-
dacym adaptacjg a dzielem adaptowanym jako
taczacy je zwornik.

Liczg si¢ przy tym zaréwno podobienstwa,
jakirdznice pomiedzy utworem adaptowanym
a utworem powstalym w wyniku adaptacji.
Jedne i drugie podlegaja semiozie: cyrkulujac,
konfrontujac sie i stykajac z sobg w procesie
adaptowania. Intertekst organizuje spotkanie.
Jako niezbywalny czynnik kazdego procesu
adaptacji uczestniczy w translacji intersemio-
tycznej, tworzac — wprowadzang przez adap-
tatora do obiegu spolecznego — metatekstowa
konstrukcje znaczeniowq. Konstrukcja ta stuzy
do zakomunikowania wiezi kulturowej zapro-
jektowanej przez adaptatora jako instancja po-
$redniczgca dwutekstu badz wielotekstu.

Intertekst adaptacyjny charakteryzuje sie
pierwszorzednie wazng cechg komunikacyj-
ng, jaka stanowi spdjnos¢ symboliczna. Kazda
z adaptacji organizuje owa spdjnos¢ w sobie
wlasciwy sposdb: odnoszac si¢ tak a nie inaczej
do adaptowanego pierwowzoru.

Zachodzi pytanie, czy taki sposdb rozu-
mienia intertekstu adaptacyjnego a priori wy-
klucza mozliwg zgodnos¢ taczacg oba utwory?
Rzecz w tym, ze nie tyle wyklucza, ile uchyla 6w
problem jako Zle postawiony. Nie jest bowiem
mozliwe, by tekst A, czyli pierwowzor (literacki,
malarski, sceniczny, komiksowy, stowno-mu-
zyczny etc.), stal sie w procesie adaptowania
swoja wlasng replika wyartykulowana w jezyku
ruchomych obrazéw, jakim operuje tekst B, czy-
li film. Z drugiej strony, nie oznacza to bynaj-
mniej catkowitego uchylenia problematyki ich
semantycznej adekwatnoéci. W gre wchodzi tu
jednak strukturalna odpowiednio$¢ wybranych
dominant, rozpoznawalna w obu utworach po-
przez intertekst, a nie arbitralnie ustanowiony
przez autora badz interpretatora znak réwnosci
miedzy nimi.

[2] Kultura w stanie przektadu. Translatolo-

gia - komparatystyka - transkulturowos¢, red.

W. Bolecki i E. Kraskowska, IBL PAN, Warszawa
2012, S. 7.
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Odpowiednio$¢ réznosystemowych (resp.
réznojezycznych) struktur i form, o ktorej tu
mowa, obejmuje swym zakresem:

1) aspekt indywidualny (dwutekst lub wielo-
tekst adaptacyjny czytany poprzez odmiennos¢
uzytych srodkow i oryginalnos¢ filmowego wy-
razu wlasciwa poszczegdlnym ekranizacjom, co
wida¢ zwlaszcza na przyktadzie dowolnej ich
serii[3], oraz §cisle z nim powigzany.

2) aspekt ponadjednostkowy (dwutekst lub
wielotekst adaptacyjny analizowany mode-
lowo jako swego rodzaju uklad scalony: ma-
krosystemowy, intermedialny, bilingwistyczny,
transkulturowy etc.).

Badajac mechanizmy semiotyczne drugie-
go z tych aspektow, dostrzegamy w nim udziat
typowych przejawow i systemowych wyznacz-
nikéw kultury (nie tylko artystycznej) danego
okresu. Wyznaczniki te przenosza dang ada-
ptacje na wyzszy poziom znaczenia, czynigc
ja: elementem procesu historycznego rozwoju
kina i przemian sztuki filmowej, forma ewolucji
réznych dziedzin tworczosci, wyznacznikiem
relacji miedzy sztukami, czasoprzestrzeniami
kultury, wariantem przemian okreslonej poe-
tyki odbioru etc.

Istnieje niezliczona mnogo$¢ potencjalnych
adaptacji danego utworu. W tym sensie wszel-
kie adaptowanie - takze wtedy, gdy rzecz nigdy
dotad nie byla adaptowana na film - jest dzia-
taniem holistycznym. Punkt dojscia i koncowy
rezultat tego procesu pozostaje zawsze niewia-
doma. Jest jak wyjscie odnalezione w labiryncie
nieskonczenie wielu otwierajacych si¢ co krok
mozliwosci. Poszczegolne wybory dokonywa-
ne przez autordw adaptacji okazuja si¢ Swiade-
ctwem alternatywnych drég adaptowania, co
szczegolnie wyraznie mozna dostrzec na przy-
kladzie istnienia serii adaptacji tego samego
dziela (przyktadowo: Hamlet, Faust, Romeo i Ju-

[3] Zob. na ten temat studium Alicji Helman
Fantazmat dziecka: pig¢ adaptacji ,Listu do
nieznajomej” Stefana Zweiga, w: Przestrzenie
intermedialnosci. Adaptacje filmowe literatury
niemieckojezycznej, red. K. Kupczynska

i M. Saryusz-Wolska, Oficyna Wydawnicza Atut,
Wroclaw 2012.

lia, Wyspa skarbéw, Quo vadis, Dzieje grzechu,
Odyseja, Pan Tadeusz, Niebezpieczne zwigzki,
Don Kichot, Proces itp.).

Nasuwa si¢ mysl, ze adaptowanie jest
procesem z natury swej polifonicznym i po-
lisemicznym. Wlasciwe mu dazenie do pelni
nie oznacza w zadnym wypadku (z adaptacjg
kongenialng wlacznie) osiaggniecia zamierzonej
przez adaptatora catkowitej odrebnosci nowego
dzieta. Meritum jego funkcjonowania w kultu-
rze wyznacza bowiem co innego, mianowicie
intertekstualny dialog struktur, z ktérych kaz-
da - mimo adaptacyjnego powinowactwa, kt6-
re je laczy - pozostaje nadal sobg, zachowujac
najdalej idgca autonomie i samowystarczalnosé
nadanego jej filmowego ksztattu.

Uklad zalezno$ci miedzy dzietem bedacym
adaptacjg a adaptowanym pierwowzorem jest
wiec ukladem z natury swej dynamicznym.
Podstawg i zasadg funkcjonowania tego uktadu
nie jest statyczne zestawienie dwéch komuni-
katow i dwoch dziel, lecz napigcie wynikajace
z ich najszerzej rozumianej konfrontacji.

Sens danej adaptacji wyznacza za kazdym
razem jeden i ten sam kluczowy aspekt, a mia-
nowicie: jej kulturowa nosno$¢ wynikajaca z ta-
kiego a nie innego polaczenia (symbolicznego
zwigzania) obu utwordéw. Sens ten nie daje si¢
sprowadzi¢ jedynie do arbitralnego odczyta-
nia pierwowzoru przez autora adaptacji, cho¢
oczywiscie jest swoistym $wiadectwem lektury.
Whasciwy mu wymiar komunikacyjny i kulturo-
tworczy ma charakter intersubiektywny, a zasieg
spoleczny okazuje si¢ bez poréwnania szerszy.

Intertekst adaptacyjny mozna potraktowaé
jako specyficzny wariant intefejsu pierwowzoru
pozostajacego w najécislejszym zwigzku z in-
terfejsem nowego dzieta wykreowanego przez
adaptatora. W zadnym razie nie powinien by¢
on traktowany jako opakowanie badz zamien-
nik, mimo iz, niestety, bardzo czesto tak sie
zdarza. Intertekst adaptacyjny mozna okresli¢
i rozumie¢ jako kazdorazowo wytwarzane przez
adaptatora kulturowe ,wyposazenie” niezbed-
ne dla zaistnienia dyskursu miedzy nadawcg
i adresatem przekazu. Z tego wiasnie wzgledu
refleksja okotoadaptacyjna niesie z sobg do-



nioste skutki kulturotworcze, zauwazalne na
réznych etapach kulturowego rozwoju zaréwno
jednostki (artysty, widza filmowego, czytelnika
etc.), jak i zbiorowosci (na przyktad spoleczno-
$ci szkolnej). Prowadzi bowiem do odtworzenia
pamieci danej kultury, zwigkszajac w $wiado-
mosci jej uczestnikdw poziom kompetengji:
kulturowej, literackiej, filmowej, audiowizual-
nej etc.

Proces adaptowania czegokolwiek na po-
trzeby kina (nie tylko utwordéw literackich,
lecz takze obiektow pochodzacych z innych
dziedzin kultury i sztuki) zaklada kulturows
dwusystemowos¢. Ile adaptacji filmowych, tyle
intertekstéw: intertekstowych konstrukeji, kto-
re w swoisty sposdb organizujg komunikowany
spolecznie sens danej adaptacji. Z kolei kazdy
z owych intertekstow staje si¢ nader konkret-
nym i zarazem symbolicznym polem bitwy
adaptatora z zadaniem tre$ciotwdrczym i for-
motworczym, jakiego si¢ podjal. Parafrazujac
stynng formule translatologii, rzec mozna, iz
w konstrukeji kazdego z intertekstow adap-
tacyjny sceptycyzm laczy sie z optymizmenm,
a zagubione w procesie adaptacji zmaga sie
nieustannie z ocalonym.

Funkgja intertekstu w teorii i praktyce
adaptacji filmowej

Jak przebiega proces adaptowania? W po-
tocznym ujeciu proces ten jest niczym innym
jak dostosowaniem i przeniesieniem pierwo-
wzoru na ekran. Podobna konstatacja to jed-
nak zdecydowanie za mato. Owszem, adaptator
»przenosi’ adaptowany utwor na ekran, a sto-
wa zamieniajg si¢ w ruchome obrazy. Brakuje
jednak odpowiedzi na pytanie, w jaki sposéb
i za pomocy jakich instrumentéw sensotwor-
czych tego dokonuje? Co stanowi semiotyczny
pomost, po ktérym tekst pierwotny przechodzi
w nieistniejaca wezesniej jakos¢ nowego dzieta?
Dopdki nie poznamy wlasciwej odpowiedzi na
to kluczowe pytanie, proces adaptacji pozosta-
nie dla nas nieuchwytng niewiadomg.

Zagadnienie intertekstu adaptacyjnego,
czyli metatekstu posredniczacego, nalezy do
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zasadniczych kwestii teorii i praktyki adap-
tacji filmowej. Podkreslmy: intertekstualno$¢
jako relacja wiezi miedzy utworem bedacym
adaptacja i adaptowanym pierwotekstem nie
jest kwestig wylgcznie teoretyczng. Wlasciwie
rozumiana — stanowi ona zagadnienie i zjawi-
sko $cisle powigzane z praktyka komunikacyjna
kina i sztuki filmowej.

Adaptowanie - w kazdej z jego alterna-
tywnych postaci i odmian - oznacza, ze w gre
wchodzi dwutekst lub wielotekst. Majac na
wzgledzie ten ztozony uklad, nie wystarczy
jednak pojmowac owo intertekstualne iunctim
jako domniemang (zamierzona, projektowana,
postulowang, oczekiwang) tozsamo$¢ dwu lub
wigcej niz dwu tekstow i dziel. Nie ich identycz-
no$¢, lecz zamierzona ekwiwalencja. Nieosig-
galna - nie znaczy w tym przypadku, ze niebe-
daca celem pozadanym przez tworce adaptacji.

Tozsamos¢ adaptacji w praktyce komuni-
kacyjnej nie tylko nie wystepuje, ale jest z gory
wykluczona. Jakikolwiek film bedacy adapta-
cja rozni sie tak dalece od dzieta pierwotnego
(powiesci, dramatu, obrazu malarskiego, opery,
komiksu itd.), iz nigdy nie stanie si¢ jego tu-
dzaco podobnym odbiciem. Tymczasem przez
dziesiatki lat refleksja badawcza nad adaptacja
filmowg - zaréwno szkolna (umownie rzecz
nazywajac: ,lekturowa”), jak i akademicka -
z ewidentng szkodg dla rozumienia sensu adap-
towania - niestrudzenie drazyta i eksploatowala
utopijng w swym zatozeniu ide¢ identycznosci
filmu z adaptowanym pierwowzorem.

Dzieto zaadaptowane w formie widowiska
ekranowego staje sie kazdorazowo strumieniem
ruchomych obrazéw. Nie ulega jednak przez to
unicestwieniu i bynajmniej nie przestaje istnie¢
jako artefakt wykreowany w mniej lub bardziej
odleglej przeszlosci. Sfilmowane, w sposéb
umiejetny (resp. tworczy), okazuje si¢ dzieki
swej adaptacji intrygujacym echem, poglosem
samego siebie, ,tekstem drugim’, wyobraze-
niem podwojonym. Wtasnie owo kulturowe
podwojenie sprawia, iz dochodzi wowczas do
dialogu intertekstualnych podobienstw i réz-
nic. Sfilmowane natomiast nieudolnie (czyli
odtwérczo), gubi na ekranie pierwotny sens
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i zatraca swe walory, zamieniajac si¢ w mar-
ny, niewnoszacy niczego nowego, szablonowy
spektakl: emanujacy jedynie odbitym $wiattem
pierwowzoru.

Adaptacja, podobnie jak przeklad, jest by-
tem zaleznym, co nie znaczy, ze odpowiednio$¢
wystepujaca w relacji tekst—tekst polega w niej
na kreowaniu lustrzanych podobizn. Ilekro¢
dochodzi do warto$ciowania zaréwno arty-
stycznych, jak i pozaartystycznych waloréw
adaptacji, liczy si¢ co innego, mianowicie: cig-
zar wlasciwy (czytaj: kulturowe wyposazenie)
adaptowanego utworu i cigzar wlasciwy jego
filmowego odpowiednika. Cigzar ten powinien
by¢ w miare moznosci poréwnywalny. Podczas
gdy w rezultacie zlej adaptacji ulega on zani-
zeniu lub catkiem przepada, czyniac oceniany
przez nas ekranowy rezultat adaptowania efek-
tem artystycznie i kulturowo niewazkim.

Adaptacyjny kontakt filmu z literaturg moze
sie wydawac kwestig wylacznie techniczng, ale
z perspektywy kulturowej jest sprawa nad wy-
raz powazng. Powazniejszg nawet, niz sie¢ na
ogol sadzi. W gre wchodzi bowiem za kazdym
razem intertekstualne spotkanie: dwoch (lub
wiecej) tworcow, dwoch utwordw, dwu wyob-
razni, a takze dwoch osobnych autonomicz-
nych $wiatéw symbolicznych. A wraz z nimi
- twdrcza transpozycja i ocalenie warto$ci badz
ich degradacja. Spotkanie to, jesli ma wydac
owoce, powinno by¢ donioste i inspirujace dla
rozwoju sztuki i rozwoju kultury. Bez spetnienia
tego podstawowego warunku traci ono glebszy
sens, staje si¢ mechaniczne i bezduszne niczym
przeklad maszynowy.

Intertekst jako konstrukcja wielokrotna

Sprébujmy przez moment zestawi¢ na
prawach poréwnania metaforycznego inter-
tekst adaptacyjny z interfejsem. Interfejs jest
wirtualnym reprezentantem podmiotu uczest-

[4] WJJ. Ong, Interfaces of the Word, Cornell
University Press, Ithaca 1971.

[5] R. Ingarden, Kilka uwag o sztuce filmowej,
w: idem, Studia z estetyki, t. 2, PWN, Warszawa
1966, s. 315.

niczacego w ramach komunikacji z udziatem
mediéw numerycznych. Podobnie jak w przy-
padku intertekstu, stanowi on instancje po-
$redniczacg w grze komunikacyjnej miedzy
nadawcg i odbiorcg. Funkcje dalece analo-
giczng w stosunku do opisanej pelni intertekst
w procesie adaptacji. Proces adaptowania po-
lega w tym ujeciu na wykreowaniu ekranowe-
go interfejsu adaptowanego dzieta. Podobna
metafore w odniesieniu do stowa poddanego
procesom technologicznego zmediatyzowania
zaproponowal kilkadziesiat lat temu znakomity
amerykanski literaturoznawca Walter Jackson
Ong w prekursorskiej rozprawie Interfaces of
the Word[4].

Ekranowy efekt adaptacji — pelniacy symbo-
liczng funkcje interfejsu siebie samego i inter-
fejsu pierwowzoru — ma posta¢ jednolitg, co nie
znaczy prosta. Wrecz przeciwnie, adaptowanie
czegokolwiek na ekran jest procesem ztozonym
i wysoko zorganizowanym. Autor adaptacji
filmowej bywa niemal bezwyjatkowo autorem
zespotowym, a film bedacy adaptacja — dzielem
zbiorowym (collective work). Majac na uwadze
ten kolektywny aspekt procesu tworczego w fil-
mie, tatwo zrozumie¢, dlaczego kazda udana
proba ekranizacji stanowi zaréwno w swym
ostatecznie osiagnietym ksztalcie, jak i w od-
biorze przejaw kunsztu (badz tez nieumiejet-
nosci) wielu wspoltwdrcow dzieta filmowego.
Kunsztu opartego na polifonii sztuk. Roman
Ingarden, piszac o widowisku filmowym, ujat
jego fenomen nastepujgco: ,jest tworem arty-
stycznym stojacym na pograniczu wielu sztuk,
ktore wspdtdziatajac ze sobg splataja sie w two-
ry calkiem osobliwe”[5].

Byla juz mowa o tym, Ze intertekst adapta-
cyjny z natury swej ma wymiar metatekstowy.
Czy twierdzenie to oznacza, iz nie istnieja zadne
jego tekstowe $wiadectwa? Tak sformutowany
wniosek bylby mylny i catkowicie nieupraw-
niony. Gtéwnym i zasadniczym $wiadectwem
jego istnienia jest przede wszystkim samo dzie-
to filmowe bedace adaptacja - jako struktura
odnoszaca si¢ tak a nie inaczej do sposobu
uksztaltowania i wymowy swego pierwowzo-
ru. Z praktyki adaptacyjnej wiadomo réwniez,



ze kazdy proces ekranizacji ma przebieg wie-
lofazowy, a przejscia od jednej fazy do drugiej

organizuja rozmaite operacje tekstowe. Jednym

z takich dostepnych badaczom $wiadectw teks-
towych jest scenariusz adaptowany. Kolejnymi -
eksplikacja rezyserska dotyczaca przysztego

filmu oraz scenopis zdjeciowy.

Powstawanie intertekstu adaptacyjnego
przebiega z reguly na zasadzie konstrukeji
wielokrotnej. Niektdre z faz jego tworzenia
przybieraja posta¢ ukonkretniong w postaci
tekstu (do postaci takich nalezg miedzy inny-
mi: eksplikacja rezyserska, scenariusz, sceno-
pis zdjeciowy, storyboard, projekty scenografii,
kostiumoéw etc.). Inne pozostajg dziataniami
realizacyjnymi rozgrywajacymi si¢ na prawach
tworczej interakcji pomiedzy poszczegdlnymi
wspottworcami przyszlego filmu. Razem wzigte,
wszystkie one wspottworza proces adaptowa-
nia, uzyskujac ostatecznie ksztalt ukonczonego
dzieta filmowego. Odczytanie wszystkich tych
$wiadectw, ich opis, analiza i interpretacja - sta-
je si¢ w procesie badawczym niczym innym jak
rekonstrukcjg adaptacyjnego intertekstu.

Intertekst adaptacyjny jako konwencja

Adaptacja filmowa oraz nieodzowny w jej
semiotycznym funkcjonowaniu adaptacyjny
intertekst stanowiag facznie szczegdlnego ro-
dzaju tekst kultury. Bedac dzielem mniej lub
bardziej oryginalnym, samoistnym i wyposa-
zonym w okreslony ksztalt, adaptacja filmowa
jako komunikat i przekaz nie jest zjawiskiem
absolutnie autonomicznym i samowystarczal-
nym - istniejacym poza domeng okreslonego
systemu kultury i jezyka. Aby cokolwiek za-
komunikowac i przekaza¢ widzowi, jej autor
musi odwola¢ si¢ do posrednictwa kursujacych
w spolecznym obiegu sposobéw komunikowa-
nia, jakimi dysponuje w danym stadium swe-
go rozwoju jezyk ruchomych obrazéw. Temu
wlasnie stuzy kazdorazowo wytworzenie ada-
ptacyjnego intertekstu, ktory — przy calej swej
oryginalnosci i, by tak rzec, prototypowym cha-
rakterze z natury swej przynaleznym kazdemu
dzietu artystycznemu - z kulturowego i jezyko-
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wego punktu widzenia ma jednakze charakter
tak czy inaczej konwencjonalny.

Gléwna teze rozwazan zawartych w niniej-
szym artykule stanowi twierdzenie, iz adaptacja
filmowa nie moze sie obejs¢ bez udziatu inter-
tekstu. Byl juz mowa o tym, ze adaptowa¢ na
ekran mozna na nieskonczenie wiele réznych
sposobow. Todo modo nie oznacza jednak, ze
tworca nawet najbardziej oryginalnej adaptacji
dokona tego, unikajac intertekstu. Jego mode-
lowy ksztalt, a takze wyraz, nie jest wszakze
jednakowy i taki sam dla wszystkich adaptacji.
Zalezy on kazdorazowo od dominanty funk-
cjonalno-konstrukcyjnej, jaka wybratl i ktérag
postuzyl sie adaptator.

Podstawe kulturowa adaptacji stanowi za-
wierany ad hoc przez autora i adresata przekazu
rodzaj wirtualnej umowy komunikacyjnej, kto-
ra mozna nazwaé paktem adaptacyjnym. Rzecz
w tym, ze film bedgcy adaptacjg jako tekst kul-
tury nie jest przekazem czytelnym sam przez
sie. Przekaz w nim zawarty kojarzy w sobie
kursujgcy w danym systemie kultury element
retoryki adaptacyjnej z elementem nowator-
skim: splata w jedno czynnik konwencjonalny
z adaptatorskg inwencja.

To, co przejete z tradycji i korzystajace z ist-
niejacego uzusu adaptowania, a wigc tak czy
owak powtarzalne, tgczy sie w procesie adapto-
wania — w rozmaity sposob i w réznych propor-
cjach - z tym, co indywidualne i niepowtarzal-
ne. Niepowtarzalno$¢ owa ma jednak granice
i nie oznacza catkowitej dekonwencjonalizacji
i zupelnego uwolnienia od posrednictwa zna-
ku. W adaptacji filmowej jako formie przekazu
wspoluczestniczg dwa biegunowo odmienne
wzgledem siebie komplementarne dazenia:
(1) tendencja unifikujaca oraz (2) tendencja
réznicujgca. Pelna desemiotyzacja i calkowite
uwolnienie komunikatu od jego jezykowych uza-
leznien jest w przypadku adaptacji filmowej zato-
zeniem utopijnym i w praktyce niewykonalnym.

Artystyczna oryginalnos$¢ adaptacji — nawet
taka, w ktdrej zostaty przekroczone i odrzucone
wszelkie istniejace w danym momencie regu-
ty i wzorce - staje si¢ czytelna poprzez jezyk,
a nie poza nim. Co wigcej, to jezyk pozwala te
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oryginalnos¢ dostrzec, odczytac i odkrywczo
zinterpretowal. Nawet najbardziej oryginalna
i petna autorskiej inwencji adaptacja filmowa
jako dzieto i komunikat musi ,,przeméwi¢” do
widza, a tym samym z konieczno$ci odwota¢
sie do posrednictwa jezyka, przerzucajac dzigki
temu pomost pomiedzy nadawca a adresatem
danego przekazu.

W zaleznosci od obranej przez siebie kon-
cepcji zaadaptowania, autor adaptacji moze
umiesci¢ w centrum nowo powstalego dzieta
wiele mozliwych dominant. Nalezg do nich
przyktadowo: klucz fabularny (fabularyzacja
pierwowzoru), ilustracja poszczegdlnych epi-
zodow i scen, dramatyzacja ukazanych wyda-
rzen, wariant kina akgji i efektéw specjalnych,
popularny gatunek filmowy, wykonanie aktor-
skie umozliwiajagce wykreowanie optymalnie
wyrazistych wizerunkéw bohateréw, okreslony
modus narracji (wraz z eksperymentem narra-
cyjnym), stylistyczno-kompozycyjny ekwiwa-
lent poetyki adaptowanego utworu, stworzenie
wysoce oryginalnej wypowiedzi (formuta adap-
tacji wypracowana przez kino autorskie), for-
mula uwspolczesnienia wymowy pierwowzoru,

a takze ukryta badz otwarta polemika z nim,
z przetworzeniem parodystycznym wlacznie.

Nalezy w tym miejscu podkredli¢, iz — nie-
zaleznie od stopnia indywidualnej inwencji
i osiagnietego przez adaptatora poziomu ory-
ginalnosci filmowego przekazu - kazda z tych
strategii i kazdy z wymienionych powyzej spo-
sobow adaptowania ma charakter tak czy ina-
czej konwencjonalny.

Posrednictwo konwencji w procesie tworze-
nia dzieta filmowego bedacego adaptacja nie
jest ztem koniecznym, lecz warunkiem sine qua
non czytelnosci kazdego z zastosowanych przez
autora zabiegow adaptacyjnych, Dzieki specy-
ficznemu ukladowi odniesienia, jaki stanowi
okreslona konwencja jezykowa, artystyczna
itp., i poprzez jej spoteczne funkcjonowanie
dany przekaz staje si¢ mniej lub bardziej uni-
wersalnie zrozumialy. Co wiecej, to wlasnie sam
jezyk i okreslony spos6b postuzenia sie nim
sprawia, iz w procesie adaptacji dochodzi do
glosu - symbolicznie zapisana w adaptacyjnym
intertekécie — oryginalno$¢ autorskiego spo-
sobu zaadaptowania pierwowzoru, stanowigca
integralng warto$¢ nowo powstalego dzieta.

Laudacja z okazji przyznania przez PWSFTViT w Lodzi
tytutu doktora honoris causa Michaelowi Hanekemu

Nadanie tytutu doktora honoris causa Mi-
chaelowi Hanekemu to dla spotecznosci Szkoty
Filmowej w Lodzi zaszczyt i Zrédto wielkiej sa-
tysfakcji. Jednak préba przedstawienia powo-
doéw naszej decyzji wigze si¢ z zaklopotaniem
i niezrecznoscia: tego wyboru nie wypada uza-
sadnia¢. Witamy w naszych progach MISTRZA.
Artyste wielkiego: niezwykle utalentowanego,
madrego, skromnego, bezpretensjonalnego,
konsekwentnego, pracowitego, ktory kazdym
swym filmem, powstalym w ciggu kilkudziesie-
ciu lat rezyserskiej aktywnosci, przywracal nam
wiare w kino najwyzszej proby. Wiasciwa twor-
czos$ci Michaela Hanekego skala oddzialywania,

stawa i najbardziej prestizowe wyrédznienia po-
zwalaja wierzy¢ w moc oddzialywania bezkom-
promisowej sztuki filmowej. Sztuki, ktdrg wielu
chcialoby - wraz ze $redniowiecznymi pie$nia-
mi mitosnymi, malarstwem Celnika Rousseau,
poezja Osipa Mandelsztama czy filmami Carla
Theodora Dreyera — zamkna¢ w szklanych gab-
lotach muzedw umierajacej kultury, gdzies na
peryferiach miast.

Szkota Filmowa w Lodzi jest miejscem,
w ktérym intensywne i bezpos$rednie relacje,
wykraczajace poza klasyczny uklad mistrz-
uczen, stanowily zawsze fundament rozwoju.
Dlatego w trakcie dyskusji nad doktoratem ho-



