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Film adaptation is carried out by means of montage. This process is based on adjusting the
obtained material and piecing together fragments which will be used once again and which an
adapter has taken from the original work. It is montage, i.e. a selection and combination of mov-
ing pictures, which constitutes a new textual whole which is equivalent to the prototype, that
forms a semiotic basis for and the essence of the adaptation process.

The term “translation” can only be used in reference to film adaptation when we do not deal with
full identicalness, but rather with functional similarity which does not allow one to fully equate
a linguistic translation with screen adaptation.

Uwagi wstepne

Czy adaptacja jest przekltadem? Zjawisko adaptacji pod pewnymi
wzgledami przypomina przekladanie. Nie znaczy to jednak, ze jest ona
zabiegiem catkowicie réwnoznacznym z przekladem jezykowym. Wypada
sie zgodzié co do tego, ze i w jednym, i w drugim przypadku mamy do
czynienia z kulturowym transferem, w ktéorym uczestnicza dwa teksty:
tekst przektadu (adaptacja) i tekst ttumaczony (adaptowany pierwowzor).
Jednak oba poré6wnywane procesy, czyli thumaczenie i adaptacja, mimo iz
majg wiele cech wspdlnych, pod niektérymi wzgledami istotnie réznig sie
miedzy soba.

Generalny cel przektadu jezykowego i adaptacji filmowej, jakim jest
uprzystepnienie czego$ juz istniejacego nowym kregom adresatéw, wy-
daje sie podobny. Niewatpliwie taczy oba te dziatania aspekt interteks-
tualny. Wspdlny jest im ré6wniez udziat czynnika kontekstualnego, ktory
wspoéltworzg dwie, réznigce sie miedzy soba mniej lub bardziej, czaso-
przestrzenie kulturowe. W tym sensie autor ttumaczenia i autor adapta-
¢ji dzialajg podobnie jak tworcy nowego dzieta. Tyle tylko, ze nowe zostaje
dzieki nim przystosowane do odmiennego obiegu i ponownego odczytania
w innym niz dotychczasowy (macierzysty itp.) kontekscie kultury.

0Od zwyktego przekladu jezykowego adaptacja filmowa rézni sie jed-
nak zasadniczo:

* Artykul powstat w ramach grantu badawczego NCN 4441/B/H03/2011/40 pt. Wspét-
czesna adaptacja filmowa.
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1) odmiennoscig tworzywa,

2) odmiennos$cia medium,

3) odmiennoscia Srodkéw wyrazu.

Zwlaszcza druga z wymienionych réznic ma znaczenie szczegélnie
donioste. W odréznieniu od dwdéch pozostatych, sygnalizuje bowiem nie
tylko innojezyczno$é (upodobniajacg adaptowanie do przekladu), ale tak-
ze transmedialno$é i transdyscyplinarno$é procesu adaptacji filmowe;.
Na tym sprawa roéznic dzielgcych oba dziatania sie nie konczy. Sposéb
tworczego wykorzystania wskazanych wyzej odmiennosci prowadzi bo-
wiem autora adaptacji w strone dziela o wysokim stopniu samodzielnosci
wzgledem pierwowzoru, czego nie mozna powiedzieé¢ o przekladzie ling-
wistycznym (zwyklym oraz literackim).

Inaczej niz w przypadku operujacej wieloma kodami, intersemiotycz-
nej i intermedialnej operacji adaptowania — przektad lingwistyczny jest
dazeniem z zasady ograniczonym do uzyskania tekstu ekwiwalentnego
w stowach obcego (ciggle jednak werbalnego) jezyka. NajproSciej rzecz
ujmujac, literacki zamiennik powinien by¢ optymalnie adekwatny wobec
swego pierwotekstu. Zasada przekltadu jezykowego jest dazenie do ade-
kwatnej transpozycji przekltadanego utworu wykonanej w materiale in-
nego jezyka naturalnego.

W przypadku adaptacji filmowej proces przeniesienia i przystosowa-
nia przybiera postaé pod wzgledem semiotycznym o wiele bardziej skom-
plikowang. Decyduje o tym przede wszystkim jej przywotany przed mo-
mentem wymiar intersemiotyczny i intermedialny. Jeden i drugi aspekt
oznacza, ze proces adaptowania utworu niefilmowego na film obejmuje
swoim zasiegiem nie jeden, lecz calg game najrézniejszych aspektéw
zwigzanych z dostosowaniem utworu wykreowanego w jednym medium
do potrzeb odmiennego medium.

Mozliwosci operacyjne owych przystosowan sa praktycznie nieogra-
niczone, tworzac w toku ewolucji kina i sztuki ruchomych obrazéw naj-
rézniejsze odmiany i formy adaptowania. W tym sensie sztuka adaptacji
filmowe;j jest dziedzing twoérczos$ci nieporéwnanie bardziej swobodna od
sztuki przekladu lingwistycznego. Potocznie méwiac, wiecej w niej mozna
1 znacznie wiecej wolno. W samym procesie adaptowania istnieje tez nie-
poréwnanie szerszy margines dowolnosci wyboru formy przystosowania,
cho¢ nie oznacza on uchylenia podstawowej kwestii ekwiwalencji nowo
powstalego dzieta wobec jego pierwowzoru.

Nasuwa sie w tym miejscu intrygujace pytanie: czy wobec tego re-
make filmowy (przykladowo Siedmiu wspaniatych Johna Sturgesa wobec
Siedmiu samurajow Akiry Kurosawy, Pozqgdanie Fritza Langa wobec
Bestii ludzkiej Jeana Renoira, Ballada o Narayamie w wersji Keisuke
Kinoshity i w wersji Shohei Imamury) jest, czy nie jest, adaptacjg swego
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pierwowzoru? I kolejne: czy scenariusz jako struktura werbalna staje sie
na ekranie audiowizualng adaptacja? A co zrobi¢ z nowymi wersjami
wezesniejszych filméw realizowanymi przez tego samego rezysera na za-
sadzie ponownego wykonania (autoadaptacji) wlasnego dzieta? Czy cho-
dzi tu tylko o ,poprawienie” samego siebie, czy moze o co$ wiecej?

Jesli z my$la o potrzebach naszego dyskursu na moment umownie
przyjacé, ze tylko filmowa adaptacja utworu literackiego jest adaptacja
~wlasciwa”, natychmiast okaze sie, iz repertuar i skala wystepowania
adaptacji ,niewtasciwych”, zwlaszcza w obecnej dobie, w praktyce stano-
wi niemalg czesé proceséw adaptowania w kinie wspoélczesnym. Z nauko-
wego punktu widzenia rozréznienie na adaptacje ,wlasciwa” i ,niewlas-
ciwa” — podzial majacy charakter a priori wartosciujacy, nader watpliwy,
nieprzejrzysty i problematyczny — nie moze sie na dluzsza mete utrzy-
maé. Co wiecej, podziat taki okazuje sie czyms$ sztucznym i to nie tylko
w odniesieniu do adaptacji uprawianej obecnie, ale takze w odniesieniu
do praktyk adaptacyjnych wystepujacych o wiele wczeéniej w przesztosci
sztuki filmowe;j.

W strone translatologii

Kino dawno temu nauczylo sie adaptowaé na wlasne potrzeby niemal
wszystko (historyjke obrazkowa, spektakl teatralny, opere, powiesé¢, ko-
miks, notatke prasowa, protokoly sadowe, dziennik intymny, dramat an-
tyczny, mit, legende, reportaz, fotografie, piosenke, rysunek, obraz ma-
larski, makatke kuchenna, tatuaz itp.). Potrafilo przy tym pomystowo
uprawiaé rozmaite formy przekladu intersemiotycznego z wielkg odwaga
1 w sposob zaskakujaco kunsztowny. Przez dziesigtki lat bylo pod tym
wzgledem niewatpliwie ,najwazniejsza ze sztuk”. Jego adaptacyjny
wktad w przemiany kultury XX wieku trudno doprawdy przecenié. Alter-
natywa w postaci istnienia najrézniejszych odmian adaptacji filmowych
jest dzisiaj w praktyce tworczej kina i w systemie kultury wspétczesne;j
faktem dokonanym i powszechnie uznang oczywisto$cia — zwlaszcza gdy
ma sie na uwadze semiotyczne i kulturowe podstawy audiowizualnoscil.

Czy da sie zatem rozwigza¢ — w sposob metodologicznie poprawny,
a przy tym no$ny interpretacyjnie — zlozong kwestie przechodzenia
1 przemiany jednej struktury znakowej w druga? Z punktu widzenia

1 Zob. na ten temat wnikliwe rozwazania Maryli Hopfinger zawarte w ksigzkach:
W laboratorium sztuki XX wieku. O roli stowa i obrazu, Warszawa 1993; Kultura audiowi-
zualna u progu XXI wieku, Warszawa 1997; Doswiadczenia audiowizualne. O mediach
w kulturze wspoiczesnej, Warszawa 2003 oraz Literatura i media po 1989 roku, Warszawa
2010.
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translatologii, adaptacja filmowa moze zostaé¢ uznana za nietypowy i in-
trygujacy przypadek przektadu wielosystemowego. Wielosystemo-
wego w podwijnym znaczeniu — primo, ze wzgledu na réznice systemow
semiotycznych (jezyk werbalny — jezyk ruchomych obrazéw), secundo, ze
wzgledu na multikodowo$é docelowego jezyka adaptacji (poniewaz jezyk
ruchomych obrazéw angazuje i wykorzystuje w procesie komunikowania
wiele réznych subkodow).

Zarowno w przekladzie jezykowym, jak i w adaptacji filmowej do-
chodzi do przeniesienia struktury semantycznej przekazu za pomoca jej
rekonfiguracji dokonanej z mys$la o nowym kontekscie. Czy jednak
w przypadku adaptowania utworu literackiego na film rzeczywiscie ma-
my do czynienia z pelnoprawng formg przektadu? Czy rozpatrujac i po-
réwnujgc z sobg przekltad i adaptacje mozna tu méwi¢ w zasadny sposob
o dwu zblizonych do siebie na zasadzie analogii funkcjonalnej semiotycz-
nych dzialaniach? A jesli tak, to co miatoby stanowié ich wspélny mia-
nownik? Ktéredy przebiega linia styku miedzy nimi?

Zanim zaprezentujemy te zbieznoS¢ poprzez zbiér operacji ,prze-
ktadowych”, trzeba jeszcze postawié¢ pytanie ogélniejszej natury. Jest
nim kwestia pochopnie postawionego znaku réwnosci miedzy adaptacja
a przektadem jezykowym. Dla unikniecia ewentualnych nieporozumien
znacznie zreczniej i o wiele trafniej byloby tu méwié o wystepowaniu
pewnej analogii funkcjonalnej pomiedzy procesem ttumaczenia z jednego
jezyka werbalnego na drugi (translacja) a procesem adaptowania dla po-
trzeb filmu (adaptacja). Oba pojecia nakladajg sie na siebie takze z tego
powodu, ze przeklad jezykowy jednego tekstu na drugi w mniejszym lub
wiekszym stopniu bywa jego adaptowaniem polegajacym na wymianie
ich kulturowych kontekstéw. Nie oznacza to jednak, ze mozna z tego
wlasnie powodu postawié znak réwnosci miedzy przekladem werbalnym
a adaptacjg filmowa.

Pora na konkluzje niniejszego fragmentu rozwazan. Po pierwsze,
adaptowanie — jako powszechnie wystepujacy i obfitujacy w najrézniejsze
formy oraz strategie adaptacyjne fenomen kulturowy — jest pojeciem
o wiele szerszym niz sama adaptacja filmowa utworu literackiego. Po
drugie, warto ponownie rozwazy¢ i zweryfikowaé gloszony tu i 6wdzie
poglad, ze teoria i praktyka przekladu intersemiotycznego nie ma zadne-
go zastosowania w odniesieniu do problematyki adaptacji filmowej. Po
trzecie, pewne elementy teorii przekladu — zwlaszcza aspekt homologii
struktur semantycznych oraz multikodowos$ci — moga okaza¢ sie przydat-
ne w refleksji nad adaptowaniem do filmu.

Od strony operacyjnej jednak dostosowanie utworu literackiego do
potrzeb kina i przeniesienie go na ekran rézni sie tak bardzo od ,zwykte-
go” przektadu intersemiotycznego z jednego jezyka werbalnego na drugi
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1 odbiega od niego tak dalece, iz nie sposéb mechanicznie stosowaé termi-
nologicznego instrumentarium i metod badawczych translatologii do ba-
dan nad procesem adaptowania, z jakim mamy do czynienia w filmie.
Nalezy o tej réznicy nieustannie pamietaé, natrafiajac w nastepnym roz-
dziale na terminy dotyczace poetyki i teorii przektadu (a zwlaszcza prze-
ktadu artystycznego) uzyte w odniesieniu do operacji adaptatorskich,
jakich dokonuje sie w sztuce filmowe;j.

Operacje adaptatorskie

W procesie adaptacji filmowej wystepuje siedem podstawowych ope-
racji semantycznych. Nalezg do nich:

1) substytucja (ekwiwalencja, zamiana, transmutacja, podstawienie),

2) redukcja (detrakcja, odjecie, usuniecie),

3) addycja (adiekcja, dodanie, dorzucenie),

4) amplifikacja (wzmocnienie, podkreslenie, zaakcentowanie),

5)inwersja (przestawienie),

6) transakcentacja (przeniesienie akcentu waznosci),

7) kompresja (kondensacja struktury pierwowzoru).

Ad 1. Substytucja, czyli podstawienie, zamiana elementu wystepu-
jacego w pierwowzorze na inny element wigczony do struktury utworu
bedacego adaptacja, nalezy do operacji szczegdlnie czesto stosowanych
w przypadku adaptacji filmowej. Zamiana jednego elementu na drugi
nie pociaga za sobg calkowitej swobody wyboru i powinna przebiegac
w okreslonych granicach wspétzaleznos$ci i wspélznaczenia. Oznacza to,
iz podstawienie elementu B w miejsce elementu A, jakiego dokonuje
adaptator dzieta pierwotnego, nie moze byé zabiegiem absolutnie dowol-
nym, lecz — podstawieniem substytucyjnym. Wskazany wymog substy-
tucyjnosci oznacza, iz w przypadku adaptacji filmowej operacja zamiany
powinna opiera¢ sie na podstawieniu umotywowanym znaczeniowo i ak-
ceptowalnym, to znaczy opartym na ekwiwalencji semantycznej obu
elementow.

Ad 2. Redukcja elementéw wystepujacych w strukturze pierwowzo-
ru, podobnie jak opisana wyzej substytucja, jest w przypadku adaptacji
filmowej zabiegiem wystepujacym bardzo czesto. Skala tej badz tych ope-
racji w danym filmie moze okazaé sie jednak bardzo rézna: od prawie
niezauwazalnego pozbycia sie elementéw mniej waznych i malo istot-
nych, do redukcji idgcej bardzo daleko. Ta ostatnia rézni sie od usunieé
malo istotnych tym, ze w mniej lub bardziej zasadniczy sposéb zmienia
strukture semantyczna cato$ci, a w konsekwencji wymowe pierwowzoru
(prowadzac w konicu do nieakceptowalnosci danego zabiegu). Kryterium
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redukcji akceptowalnej odgrywa w przypadku adaptacji filmowej zasad-
nicza role jako pierwszorzednie wazny wyznacznik aksjologiczny okresla-
jacy jej wartos¢ w relacji z adaptowanym utworem.

Ile mozna usungé, aby nie zrujnowaé konstrukeji i catkowicie nie
przeinaczy¢ wymowy adaptowanego dzieta? Do jakiego stopnia mozna je
redukowaé? Operacja ta obejmuje swoim zakresem nie tylko mikroele-
menty, ale i calostki wyzszego rzedu na wszystkich poziomach budowy
utworu literackiego. Redukcyjna ingerencja w jego strukture nie musi
jednak oznaczaé catkowitego przeinaczenia. Adaptowanie jako zjawisko
powszechnie wystepujace w kulturze wspoélczesnej nie jest doswiadcze-
niem przeznaczonym dla oburzonych wszelkimi zmianami purystéw bro-
nigcych ,czysto$ci” adaptowanego pierwowzoru. W przypadku filméw
wybitnych (Tron we krwi, Popiot i diament, Lot nad kukutczym gniazdem
itp.) najcze$ciej bywa tak, ze straty wynikajace z redukcji w jednym ob-
szarze, pokrywaja w nich zyski czerpane z innych operacji adaptacyjnych.

Ad 3. Addycja, czyli dodanie do filmu bedgcego adaptacjg elementu
badz elementéw, ktére nie pojawiaja sie w pierwowzorze, jest zabiegiem
umiarkowanie czesto wystepujacym w procesie adaptowania. Zabieg ta-
kiego dorzucenia moze dotyczyé zaréwno drobnych kosmetycznych uzu-
pelnien, jak i kwestii o zasadniczym znaczeniu. Na klasyczny przyklad
addycji natrafiamy w filmowej wersji Popiotu i diamentu, gdzie w jednym
z epizodow pojawia sie postac 18-letniego Marka Szczuki (Jerzy Jogatto).
W powie$ci nie ma w ogoéle takiej postaci, wystepuje ona wylgcznie
w filmie. Mtody Szczuka jest zolnierzem podziemia przestuchiwanym
w Urzedzie Bezpieczenstwa przez majora Wrone. Adaptatorom (Jerze-
mu Andrzejewskiemu i Andrzejowi Wajdzie) chodzilo zapewne o to, by
ysuczlowieczy¢” w ten sposéb hieratyczng figure sekretarza PPR poprzez
pokazanie osobistego dramatu ojca. Jednakze Marek Szczuka na zasa-
dzie pokoleniowej paraleli dwéch loséw dookresla gtéwnego bohatera fil-
mu — Macka Chelmickiego, pokazujac jego niedoszla droge do lasu.

Podobny do opisanego zabieg stanowi wprowadzenie przez adaptato-
ra filmu Wojna polsko-ruska nie wystepujacych w powiesci Doroty Ma-
stowskiej postaci: nastolatki Doroty wymys$lajacej historie Silnego oraz
policjantki Mastowskiej, ktéra go przestuchuje. Fakt, iz obie role zagrala
sama pisarka, wnosi do ekranizacji refleks autotematyczny: dekonstru-
ujac fikcjonalny charakter §wiata przedstawionego i otwierajac film na
powiesé, ktora stala sie jego literackim pierwowzorem.

Ad 4. Amplifikacja wigze sie do pewnego stopnia z transakcentacja
(zob. 6), okazujac sie w szczegdlnych przypadkach swoistym wariantem
tamtego zabiegu. O ile jednak transakcentacja dotyczy przede wszystkim
wymowy catego utworu, jego generalnego przestania, odmiennego rozkta-
du sygnaléw waznosci itp., o tyle amplifikacja polega na wzmocnieniu
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atrybutéw danego elementu filmu prowadzacych do wydobycia jego poza-
danych z punktu widzenia widowiska cech charakterystycznych. Wyda-
wacé by sie mogtlo, iz réznica miedzy jedna a druga operacja jest niewiel-
ka. To jednak wrazenie pozorne. Transakcentacja rzutuje na znaczenie
dzieta filmowego jako catosci, jest ona zabiegiem adaptacyjnym przepro-
wadzanym na gérnym pietrze jego kompozycji. Podczas gdy amplifikacje
nie majg wymiaru kompozycyjnego, dotyczac z reguly znacznie nizszego
pietra stylistyki i mikropoetyki. Zmiany dokonywane na nizszym pozio-
mie konstrukeji utworu (amplifikacje) nie pozostaja jednak zupelnie bez
wplywu na wymowe dzieta jako calosci (transakcentacja). Widaé to do-
skonale na przykltadzie szczegdélnego wariantu adaptacji filmowej, jaki
stanowi parodia. Pierwsza ofiarg parodii pada powaga (tematu, stylu,
bohateréw i innych wielkich figur semantycznych itp.). Zabiegi amplifi-
kacyjne sktadajg sie w takim przypadku na efekt transakcentacji rozsa-
dzajacej ,,od érodka” wymowe i kulturowy status parodiowanego tekstu.

Warto w tym miejscu dodaé, iz wspélczesny model adaptacji filmowe;j
osiagnal stopien rozwoju tak wysoki, iz umozliwia on adaptatorowi doko-
nywanie wyrafinowanych przeksztatcenn amplifikacyjnych przeprowadza-
nych z mys$la o zwiekszeniu atrakcyjnosci przekazu.

Ad 5. Inwersja nalezy do rzadziej stosowanych zabiegéw adaptacyj-
nych. Aby zilustrowac jej donioste skutki semantyczne, siegniemy po kla-
syczny przyktad zaczerpniety z filmu Andrzeja Wajdy Kanaf. W napisa-
nym przez Jerzego Stefana Stawinskiego opowiadaniu pod tym samym
tytutem? nie ma §ladu narracji inwersyjnej. W wers;ji literackiej opowiesé
zaczyna sie ,od Srodka” wersji ekranowej. W filmie otwiera ja sucha,
niemal protokolarna informacja o tragicznym finale loséw grupy ludzi
z kompanii porucznika Zadry w ostatnich dniach powstania, we wrzeéniu
1944 roku. Tworczo zastosowany przez adaptatora zabieg inwersji usta-
wit cato$é konstrukcji, wydobywajac nieodwotalny charakter tragedii, do
jakiej wowczas doszlo. W introdukcji ogladamy zywych, ktérzy na na-
szych oczach zging. Przezywamy powstanie raz jeszcze, wiedzgc o tym, co
spotka ekranowych bohateréw. Kazda chwila filmu staje sie przez to do-
znaniem i przezyciem tysigckroé¢ bardziej dramatycznym i bolesnym
w odbiorze.

W tym miejscu nalezy dodaé, ze we wspélczesnym stadium adaptacji
filmowej swoiScie zmutowana inwersyjno$é zyskala niepomiernie na zna-
czeniu w momencie, gdy w obiegu kultury pojawil sie fenomen miksu
adaptacyjnego, w ktorym wykorzystuje sie efekt mozaiki ulozonej z frag-
mentéw wielu réznych tekstéow. Zdekomponowane, ,wymontowane”
i przejete przez tworce filmu wyimki pierwotnych struktur tekstowych

2 J.S. Stawinski, Godzina ,W”, Wegrzy, Kanatl, Warszawa 1956, s. 93 i nast.
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(literackich, plastycznych, muzycznych itp.) skladajg sie na heteroge-
niczny material nowego dzieta. Material §wiadomie pozbawiony trady-
cyjnych zwigzkéow z jednym tylko pierwowzorem. Efektem takiego dzia-
lania staje sie kalejdoskop zapozyczonych zewszad znakéw i form, ktore
zostajg wlaczone (bardzo czesto bez jakichkolwiek sygnaléw ujawniaja-
cych ich nieoryginalny charakter) do struktury tworzonego utworu.

Ad 6. Transakcentacja jako zamierzony przez adaptatora, $wia-
domie przez niego przeprowadzony zabieg adaptacyjny nalezy, podobnie
jak inwersja, do wariantéw rzadziej wystepujacych w procesie adaptowa-
nia. Przeniesienie akcentu w wersji filmowej powinno wnosié okreslong
warto$é dodang. W kazdym z takich zabiegéw chodzi o to, iz autor filmu
inaczej niz twoérca pierwowzoru rozklada elementy waznos$ci swego dzie-
la. Podobnie jak w przypadku pozostalych typéw operacji adaptatorskich,
réwniez ta moze dotyczy¢ zaré6wno przeakcentowania wymowy okreslo-
nych mikroelementéw, jak i wielkich figur semantycznych, z kompozycja
cato$ci utworu wilacznie. Pogladowego przykladu dostarcza przywolany
wczeséniej Popiot i diament Wajdy. W filmie tym, za zgoda pisarza w ro-
li wspétautora scenariusza, caltkowicie usuniety zostal watek obozowy
zwigzany z postacig sedziego Kosseckiego. Na etapie idei wyjSciowej
1 powstawania scenariusza, w ktorym uczestniczyl osobiécie Jerzy An-
drzejewski, nastgpita bardzo rozlegla redukcja materialu powiesciowego
polegajaca na usunieciu watku podstawowego dla konstrukcji pierwo-
wzoru literackiego, co sprawilo, ze film skupia sie wylacznie na historii
Macka Chelmickiego. Polgczona z redukcja materialu powiesci transak-
centacja odbyla sie tutaj nie ze szkoda, lecz z niewatpliwym i wrecz nie-
oszacowanym zyskiem dla wymowy nowego dzieta.

Ad 7. Kompresja. Operacja adaptatorska umownie zwana tutaj
kompresja, wzglednie kondensacja, polega na stworzeniu filmowego eks-
traktu pierwowzoru wyobrazajgcego adaptowany utwoér jako syntetyczna
cato$é. Adaptator kondensuje nie tyle dostownie samo dzieto, ile jego kur-
sujace w obiegu spolecznym wyobrazenie. Zabieg taki nie jest dziataniem
barbarzynskim, unicestwiajgcym adaptowany utwor i nie musi w kazdym
przypadku prowadzié¢ do powstania ekranowego bryku pozbawionego
wszelkiej glebi i no$nosci znaczeniowej. Wprost przeciwnie, tworczo wy-
korzystana kompresja przynosi niekiedy bardzo wartoSciowe efekty arty-
styczne. Jako przyklad mozna przywotaé tutaj kilka znakomitych anima-
¢ji nalezacych dzisiaj do klasyki Swiatowej tej odmiany sztuki filmowej:
Ulice (1976) 1 Metamorfoze pana Samsy (1977) Caroline Leaf, Pana
Tadeusza. Ksiege 1. Gospodarstwo (1980) Juliana Antonisza, Bajke bajek
Jurija Norsteina (1980), Sen nocy letniej (Bottom’s Dream) Johna Ca-
nemakera (1984), Cos z Alicji Jana Svankmajera (1988), Ulice kroko-
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dyli (1986) braci Stephena i Timothy’ego Quayéw oraz Lagodng (1985)
1 Zbrodnie i kare (2000) Piotra Dumaly.

Mamy zatem siedem podstawowych zabiegéw adaptatorskich, w wy-
niku ktérych powstaje utwoér filmowy bedacy adaptacja jakiegokolwiek
innego utworu badz utworéw. Tekstowy i tekstotworczy charakter tych
zabiegéw nie podlega najmniejszej watpliwo$ci. Prawdziwie intrygujace
w procesie filmowego adaptowania jest jednak co innego, mianowicie:
montazowy aspekt operacji adaptacyjnych. Aspekt ten daje o so-
bie znaé nie okazjonalnie, lecz przy wszelkich prébach analitycznej re-
fleksji dotyczacej aktu adaptacji, gdy tylko postawimy pytanie, co stato
sie z materialem i konstrukcjg adaptowanego utworu w wyniku dokona-
nej transpozycji.

Zabieg adaptacji jest zabiegiem montazu. Ilekroé¢ zestawiamy z sobg
dany film i jego pierwotekst, dokonujgc ich poréwnania wynikajgcego
z homologii dwéch (lub wiecej) réznojezycznych struktur, szczegélnie in-
trygujacy okazuje sie proces przemontowania pierwotnej calosci i zmon-
towania z jej elementéw nowej struktury semantycznej wykreowane;j
w jezyku ruchomych obrazéw. Liczy sie przy tym zaréwno sam materiat,
jak i jego struktura. Adaptacja filmowa polega na dostosowaniu pozyska-
nego budulca i montazu ponownie wykorzystanych segmentéw, ktore
adaptator pobiera z konstrukeji pierwowzoru. Wtasnie montaz, czyli wy-
bér i kombinacja ruchomych obrazéw — tworzacy nows, ekwiwalentng
wzgledem pierwowzoru cato$é¢ tekstowg — stanowi semiotyczng podstawe
1 zarazem kwintesencje procesu adaptacji.

Adaptowanie dla potrzeb filmu z istoty swej jest bowiem procesem
jezykowym (przekladem) o charakterze montazowym. Zaleznie od indy-
widualnego sposobu jej przeprowadzenia operacja ta dokonuje sie — ana-
logicznie jak montaz kazdego innego filmu oryginalnego — na osi wybo-
ru i osi kombinacji. Przedmiot adaptacji filmowej stanowig wchodzace
w skiad struktury pierwotekstu znaki i relacje miedzy nimi. Calos¢ pro-
cesu adaptowania zmierzajgcego do stworzenia nowej struktury dziela
filmowego przebiega wielopoziomowo, ogarniajgc za§ swym zakresem
wszystkie cztery poziomy jezyka ruchomych obrazéw: kinematyczny,
morfologiczny, figuralny i sktadniowys3.

Adaptacja filmowa polega zatem na przektadzie, a kazdy adaptator
staje sie nolens volens thumaczem adaptowanego utworu. W Swietle po-
czynionych tu uwag nie ma zadnych przeszkoéd, aby adaptacje filmowa
traktowacé inaczej niz jako operacje translatologiczna bedaca szczegélnym

3 Zob. M. Hendrykowski, Przekaz filmowy a jezyk filmu, [w:] tenze, Jezyk ruchomych
obrazéw, Poznan 1999, s. 15-21.

183 Adaptacja jako przektad intersemiotyczny




przypadkiem przekladu intersemiotycznego i miedzykulturowego. Podob-
nie jak, vice versa, nie istnieje zadne przeciwskazanie, by przektad jezy-
kowy (zar6wno artystyczny, jak i nieartystyczny) rozumieé¢ i badaé jako
adaptacje jednego tekstu kultury na drugi.

Podobnie jak méwi sie o sztuce przektadu, warto méwié o kunszcie
adaptacji. Adaptowanie dla filmu jako odmiana twérczo$ci nie stanowi
osobnego przedmiotu badan. Jego problematyka w szczegdlny sposéb
angazuje jednak refleksje typu semiotycznego znajdujaca sie w polu za-
interesowania translatologii i komparatystyki. Zaréwno zyski procesu
adaptowania plyngce z wykreowania ekwiwalentnej wartosci nowego
dzieta, jak i straty wynikajgce z deformacji pierwowzoru okazujg sie
zyskami i1 stratami analogicznymi do otrzymywanych i ponoszonych
w przekladzie.

Mozna zatem w sposéb naukowo uprawniony stosowaé termin prze-
ktad w odniesieniu do adaptacji filmowej pod warunkiem, iz dostrzegamy
nie pelng identycznosé, lecz funkcjonalne podobienstwo, ktére nie prowa-
dzi do postawienia pelnego znaku réwno$ci miedzy przektadem lingwi-
stycznym a adaptacja dokonang dla potrzeb kina.
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