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The basis of this deliberation is a critical discussion of common perspectives and research
methodology concerning the notion of adaptation. The author searches for universal adaptation
models, describes creating new techniques of translation and examines relations among arts.

The aim of reminding and critical discussion of the state of research of adaptation is to find the
threats referring to common acceptance of one research paradigm, i.e. the perspective of literary
studies and semiotics. One of the effects of such a way of thinking may be ungrounded equating
a book with a literary work as such, as well as perceiving a film as something second-rate, which
often functions only in reference to a book.

The author, who refers to Werner Faulstich’s concept of the media, sees the paradigm which is
currently binding in the research of adaptation as incomplete and inconsistent. Thus, she is in-
clined to accept the point of view of media experts. According to that viewpoint, both the book
and the film seem to be the media that process and transfer literature (a particular story, e.g. War
of the Worlds) in accordance with the principles of its own aesthetics.

The concept encourages to change the scientific paradigm and liberates the notion of adaptation
from all kinds of the consequences assumed by literary studies. It also allows to concentrate on the
aesthetics of a particular medium.

Zagadnienia ogolne

Zdaniem amerykanskiego teoretyka filmowego Dudleya Andrewa,
jak parafrazuje go Alicja Helman w Adaptacji — podstawowej technice
tworczej kina, ,adaptacja [...] nalezy do tematéw odwiecznych, a wiec
i cokolwiek anachronicznych, nigdy bowiem nie znalazta sie w repertua-
rze zagadnien modnych”!. Obserwacja rozwoju teorii na ten temat pozwa-
la ponadto na stwierdzenie, iz burzliwe dyskusje poswiecone zjawisku
adaptacji ulegly w pewnym momencie ograniczeniu do jednego paradyg-
matu badawczego?. Czy oznacza to, ze samo zagadnienie nie jest juz inte-
resujace? Czy rzeczywiScie ulegto ono metodologicznemu skostnieniu?

1 A. Helman, Adaptacja — podstawowa technika twdrcza kina, [w:] Intermedialnosé

w kulturze korica XX wieku, red. A. Gw6zdz, S. Krzemien-Ojak, Biatystok 1998, s. 267.
2 Tamze.
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Adaptacja jako termin naukowy (lac. adaptare — przystosowywac)
funkcjonuje z powodzeniem zaré6wno w naukach matematyczno-przyrod-
niczych, jak i humanistycznych. W teorii literatury jest ,sposobem przy-
stosowania konkretnych utworéw do innych struktur rodzajowych”s.
W filmoznawstwie pojecie to zostalo przyjete i uzyte niemal natychmiast
jako okreslenie ,dziet ekranowych, ktére sg transpozycjami utworéw lite-
rackich i teatralnych”™. W tym miejscu niezbedne jest jednak zastrze-
zenie, ze powyzsze definicje sg bardzo ogélne. Mimo ze w teorii filmo-
znawczej nakre§lenie systematycznie rozwijanej analizy tego pojecia jest
niemozliwe, mozna zaobserwowaé wyrazZne oscylacje w zakresie zagad-
nien z nim zwigzanych, takich jak poszukiwanie uniwersalnych modeli
adaptacyjnych, kategoria wiernosci literackiemu oryginatowi, relacja
miedzy sztukami czy — wreszcie — oméwienie poszczegdlnych technik
przektadu.

Powstalo wiele propozycji modelowych realizacji adaptacji. Jedng
z nich jest zaproponowany przez Geofreya Wagnera w The Novel and the
Cinema (1975)> podzial na ,transpozycje”, czyli dokladne przeniesienie
tekstu, ,komentarz” — rezyserska modyfikacje i ,analogie” — catkowite
odejécie od pierwowzoru. Tymczasem Michael Klein i Gillian ParkerS
promowali model adaptacji, uwzgledniajacy stopieri zachowania wierno-
$ci danemu dzietlu literackiemu. Powstaly film moze by¢ ,,dekonstrukcjg”
tekstu, jego ,interpretacja” lub tez postuzyé moze za punkt wyjscia do
powstania w pelni autonomicznego dzieta. Wspomniany juz na poczatku
Dudley Andrew (Concepts in Film Theory [1984]) przypadek pelnego za-
chowania litery tekstu okreslit mianem , krzyzowania”, w przeciwien-
stwie do ,zapozyczenia” idei i elementéw dziela literackiego. Trzecim
terminem stala sie tu ,transformacja”, ktéra zaktada probe oddania wy-

3 T. Miczka, Adaptacja, [w:] Stownik pojeé filmowych, red. A. Helman, t. 10, Krakéw
1998, s. 8.

4 Tamze, s. 7. Obowigzuje réwniez termin ekranizacji, ktéra w ujeciu literaturoznaw-
czym funkcjonuje w dwojaki sposéb: ,,[...] w pierwotnym, waskim znaczeniu: wierne prze-
niesienie na ekran filmowy widowiska scenicznego; w szerszym sensie: filmowa przerébka
literackiego utworu fabularnego lub epickiego [...]”. M. Glowinski, T. Kostkiewiczowa,
A. Okopien-Stawinska, J. Stawinski, Stownik termindw literackich, Wroctaw 20024, s. 122.
Alicja Helman zwraca jednak uwage na obecne w badaniach naukowych i krytyce rozréz-
nienie, zgodnie z ktérym adaptacja pozwala ,[...] przenie$¢ na ekran utwoér nalezacy do
prozy literackiej, a wiec powie$¢ lub nowele, w nielicznych przypadkach wiersz, nigdy —
dramat. Proze i poezje sie adaptuje, utwér dramatyczny — ekranizuje”. A. Helman, Adap-
tacja — podstawowa technika twdrcza kina, s. 267.

5 G. Wagner, The Novel and the Cinema, Rutherford—New York 1975.

6 D. Andrew, Concepts in Film Theory, New York 1984. Zob. tez A. Helman, Twdrcza
zdrada. Filmowe adaptacje literatury, Poznan 1998, s. 8-9.
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mowy dzieta przy jednoczesnym dostosowaniu jej do wymogéw danej
sztuki’.

Charakterystyczny dla wiekszo$ci badan w zakresie ,wiernosci” dzie-
hu literackiemu jest nacisk ktadziony na postawe nadawcza, opisanag
miedzy innymi przez Wojciecha Wierzewskiego w Filmie i literaturze
(1983) za pomoca podzialu na adaptacje (,wierng”, ,swobodng”, ,twor-
czg”), ,przeklad estetyczny” i ,inspiracje tematem literackim™. Jedno-
cze$nie zastrzega on, ze film, bedacy adaptacja, jest produktem réwnie
warto$ciowym jak film oryginalny?®.

Kategoria ,wiernosci” wobec dzieta adaptowanego wigzala sie takze
z okreSleniem poziomu warto$ci artystycznej danego filmu. Do jednej
z najbardziej skrajnych opinii na ten temat nalezy stwierdzenie Etienne
Souriau (Les correspondes arts [1952])10 gloszace, iz film adaptujacy nie
wprowadza zadnych nowych wartosci artystycznych z powodu braku ja-
kichkolwiek ekwiwalentéw. Mniej restrykcyjny byt w tej materii André
Bazin. W szkicu O film nieczysty: obrona adaptacjil! postawil teze, ze
istnieja dwa rodzaje adaptacji. Pierwszy, w ktorym dany utwor literacki
wykorzystany jest jako ,zabezpieczenie filmu”, najczesciej ze wzgledu na
swoj status — moze to byé aktualny bestseller lub arcydzieto kanonu lite-
ratury. Drugi rodzaj to ,przektad” — sytuacja, w ktorej film w zalozeniu
ma doréwnywaé wartosci adaptowanemu arcydzietu.

Metodologie

W metodologicznych ujeciach badan nad adaptacja przewazajg studia
strukturalno-semiotyczne. Adaptacje analizowano tu w kategoriach ekwi-
walencji znakéw w przekladzie, opisywanym za pomoca pojecia trans-
formacji, transpozycji, transkrypcji lub przekladu intersemiotycznego.
W ujeciach unikajacych jednoznacznego opowiedzenia sie za teorig zna-
kowa proces adaptacji ujmowano jako pewnego rodzaju ,synteze”, jak
choéby w wypadku propozycji Alicji Helmanl2, czy ,osmoze estetyczng”

7 Zob. tamze, s. 9.

8 W. Wierzewski, Film i literatura, Warszawa 1983, s. 37-39.

9 Wojciech Wierzewski otwarcie stwierdzal, ze adaptacja nie ma znaczenia w relacji
miedzy filmem a literatura, a film bedacy adaptacjag ma ten sam status co film o podstawie
oryginalnego scenariusza. Zob. W. Wierzewski, Film i literatura, s. 11-41 (szczegélnie:
Problemy ekranizacji i adaptacji).

10 Zob. T. Miczka, Adaptacja, s. 12.

11 Zob. A. Bazin, O film nieczysty — obrona adaptacji filmowej, [w:] Film i rzeczywi-
stosé, wybor tekstow, przektad i postowie B. Michatek, Warszawa 1963, s. 79-103.

12 Zdaniem Alicji Helman, adaptacja jest procesem syntezy, ktérg charakteryzuje 13-
czenie réznych materialéw w nowym kontekscie (,podstawowa przemiana strukturalna”),
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w koncepcji Bolestawa Michatka!3. Analizg formalng zajmowal sie mie-
dzy innymi Siergiej Eisenstein, ktory poréwnujgc struktury narracyjne
obecne w literaturze XIX-wiecznej, badat nastepnie ich wptyw na twor-
czo$¢ rezyserow filmowych. Opowiadal sie za ideg przenoszenia pewnych
trwatych schematéw mysSlenia z dziela literackiego do filmul4. Ku wy-
lacznie strukturalistycznemu ujeciu problemu adaptacji sktanial sie
chociazby Wojciech Wierzewskil®, w przeciwienstwie do semiotycznego
ujmowania obu sztuk jako kategorii jezykowo-systemowych przez Rober-
ta Richardsona, preferujgcego podzial na ,stownik” (zdjecia), ,gramatyke”
(ciecia) oraz ,sktadnie” (montaz) filmu!é.

Ujecie literaturoznawcze

Jednak, pomimo pewnych réznic terminologicznych, w badaniach
nad adaptacja dominuje wyraznie ujecie literaturoznawcze, w ktérym
dzieto literackie postrzegane jest jako ,oryginal”l?. Podejscie to ma przy-
czyne w oddziatywaniu XIX-wiecznego ,geniusza prawodawcy” i zaklada

tak iz sg one odczytywane w ramach pamieci danej kultury, przemiany starych konteks-
téw 1 tworzenia nowych (,nowa sytuacja komunikacyjna”); wreszcie — dochodzi tu do ,wy-
mieszania réznych obiegéw kultury”. Zob. A. Helman, Adaptacja — podstawowa technika
twdrcza kina, s. 275-278.

13 Film ma korzystaé z przyleglych sztuk w sposdb naturalny, niemal automatyczny,
podobnie jak w reakcji osmozy. Szczegélny wplyw na film ma, w opinii Bolestawa Michal-
ka, literatura, ktérej dokonania wywarly szczegélny wptyw na jego rozwdj: ,Wiele z tego,
co sklonni jesteSmy uznawac za najbardziej autentyczne kino, za filmowy zywiot, jest po-
chodzenia literackiego. Proces ten trwa po dzis§ dzieri. W pierwszej dziesiagtce najbardziej
popularnych filméw Ameryki lat 1971 i 1972 przewazaja adaptacje powiesci: Love Story,
Mechaniczna pomaraticza, Diamenty sq wieczne, nawet Kabaret [...]”. B. Michatek, Film -
sztuka w ewolucji, Warszawa 1975, s. 169-170.

14 Siergiej Eisenstein, [w:] D.J. Andrew, Gidwne teorie filmu. Wprowadzenie, przet.
A. Kotodynski, L6dz 1995, s. 58-96.

15 Wojciech Wierzewski — jak podkresla Tadeusz Miczka w Adaptacji — zaleca wnikli-
wa analize strukturalng: ,Dopiero po analizie wewnetrznych komponentéw tematycznych
i stylistycznych nalezy podjac¢ probe odkrycia nowego sensu kulturowego i artystycznego
filmu, poniewaz rozszyfrowanie spolecznego adresu i zaktualizowanego przestania pozwala
na wtasciwg klasyfikacje podjetego przez rezysera przedsiewziecia i na usytuowanie go we
wlasciwej kategorii, adaptacji lub ekranizacji”. T. Miczka, Adaptacja, s. 24.

16 Tamze, s. 19.

17 Bardzo czesto mozna spotkaé sie réwniez z innymi okresleniami, podkreslajgcymi
wyjatkowos$é i znaczenie dziela literackiego w procesie adaptacji na potrzeby filmu. To
w koncepcji Wactawa Osadnika pojawia sie m.in. ,tekst zrédlowy” i ,tekst wyjSciowy”:
»l...] filmowa adaptacja to nic innego jak transformacja tekstu wyjsciowego (dzieto literac-
kie) w tekst docelowy (dzieto filmowe). W. Osadnik, Adaptacja filmowa jako przekiad,
[w:] Kino wedtug Alicji, red. W. Godzic, T. Lubelski, Krakéw 1995, s. 75.
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wartoSciowanie adaptacji oraz poréwnanie jej z tekstem literackim. Wig-
ze sie rowniez z tendencja do definiowania filmu jako sztuki w petni za-
leznej od utworu literackiego. Przeciwny punkt widzenia neguje taka
postawe, rozpatrujac film jako efekt w pelni autonomicznego procesu
tworczego.

Do drugiej grupy zaliczy¢ mozna stanowisko Béli Baldazsal8, zdaniem
ktorego przystosowanie formy i treSci literackiej do filmowej stylistyki
nie zaklada bynajmniej obnizenia wartos$ci adaptacji. Pod wzgledem ma-
terii film nie ma niczego wspdélnego z literatura. Tres¢ (materiat) okresla
forme, a dokladniej: dany twdérca juz w momencie zapoznania sie z ma-
terialem wyjSciowym dokonuje wyboru formy, dopasowujac dana trescé
do swych potrzeb. Swiadomos¢ tego mechanizmu pozwala Baldzsowi na
stwierdzenie, iz

[...] fabuta powieSci moze byé przerobiona na film albo na sztuke teatralng
i w obu rodzajach sztuki moze powstaé¢ jednakowo doskonate dzieto, poniewaz
forma w obu wypadkach odpowiada tresci. Jak to jest wiec mozliwe? Mozliwe
staje sie dlatego, ze chociaz fabula obu utworéw jest taka sama, tre$é jednak
w obu przypadkach jest rézna. I ta rézna tre$é odpowiada obu tym zmienionym
i nowo nadanym formom?1°.

W zwigzku z tym film nie umniejsza wartosci dziela literackiego, po-
niewaz fabuta komponowana jest z mys$lg o konkretnej formie artystycz-
nej. Jej szkielet pozostaje bez zmian, ale w procesie tworczym zyskuje
ona odpowiadajaca danej formie tres§é20.

Zalozenia pierwszej grupy wiaza sie ze szczegélnym naciskiem kila-
dzionym na perspektywe literacka, ktorej przykladem jest miedzy innymi
koncepcja ,przyliterackosci” filmu autorstwa Bolestawa W. Lewickiego.
Jakkolwiek autor potwierdza za Hauserem?!, ze film dominuje w kultu-

18 Balazs zaliczany jest, podobnie jak Siergiej Eisenstein, do tradycji formalnej w ba-
daniach nad filmem. Zob. D.J. Andrew, Gléwne teorie filmu...

19 B. Balazs, Materiat i forma artystyczna, [w:] Wybor pism, przel. K. Jung, R. Porges,
wybor i wstep A. Jackiewicz, Warszawa 1987, s. 261.

20 Roéznica miedzy istotg filmu i literatury wystepuje najwyrazniej przy filmowaniu
dobrej powiesci lub dobrego dramatu. Aparat kinematograficzny czyni dziela literackie
przezroczystymi, tak jak promienie Roentgena czynig przezroczystym nasze cialo. Szkielet
fabuty pozostaje, ale piekne ciato gltebokich mysli i delikatna skéra lirycznego wydzwieku
ginie na ekranie. Z najwonniejszych pieknosci pozostaje jedynie nagi, surowy szkielet,
ktory przestal juz by¢ literatura, a nie jest jeszcze filmem, ktéry wlasnie owa «trescig» nie
stanowi ani tutaj, ani tam istoty rzeczy. Taki szkielet musialby obrosnaé nowym i zupetnie
innym miesem, otrzymaé inng «epidermis», aby staé sie widocznym w filmie zywym ksztal-
tem”. B. Balazs, Szkice o dramaturgii filmu, [w:] Wybdr pism, s. 45.

21 Zob. A. Hauser, Pod znakiem filmu, [w:] tenze, Spofeczna historia sztuki i literatu-
ry, przel. J. Ruszczycéwna, postowie J. Starzynski, t. 2, Warszawa 1974, s. 363-390.
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rze XX wieku, to widzi w nim gléwnie ,forme podawczg literatury”?2.
Swdj punkt widzenia uzasadnia stwierdzeniem, iz podlega on epickim
konstrukcjom, odnoszacym sie do kazdego Srodka wyrazu23. ZaleznoSci
miedzy filmem a literatura Lewicki rozpatruje pod wzgledem filozoficz-
nym, warsztatowym, strukturalnym, kulturowym i metodologicznym?24,
uznajac, ze zajmowanie sie filmem wylacznie w odniesieniu do literackich
kategorii byloby anachronizmem. Sktania sie tez ku odwotaniom do teorii
literatury, co w pelni okre$la metaforyczne wyrazenie ,przyliterackosci”,
1 wylicza trzy postawy filmowcow wobec wymowy dzieta literackiego:
~przedtuzajaca”, ,kontrowersyjng” (polemika lub replika), ,interpreta-
cyjng”2s,

W zwiagzku z ogdlnie przyjeta perspektywa waznym obszarem badan
staly sie interferencje literatury i filmu. Obok deklaracji negowania wpty-
wu literatury na rozwdj kinematografii, sygnalizowanego przez André
Bazina?6, funkcjonujg réwniez poglady przeciwstawne. Wspomniany juz
Eisenstein opowiadat sie za wplywem technik narracyjnych, umozliwia-
jacych rozwoj sztuki filmowej. Podobnego zdania byt Karol Irzykowski
(Dziesigta muza [1924])27, uznajacy nasladownictwo za jedyna droge
prowadzaca ku autonomii filmu. Mniej restrykcyjny w tym zakresie oka-
zal sie Aleksander Jackiewicz, ktéry sktaniat sie ku stwierdzeniu o ist-
nieniu paralelnego rozwoju obu sztuk?28. Alicja Helman, zastrzegajac jed-

22 B.W. Lewicki, Wprowadzenie do wiedzy o filmie, Wroctaw 1964, s. 100.

23 [...] plastyczne i czasowo-rytmiczne elementy dziela filmowego podporzadkowane
sa zalozeniom konstrukeji epickiej i zasadom literackiego obrazowania”. B.W. Lewicki,
Teoria badar Juliusza Kleinera w zastosowaniu do nauki o sztuce filmowej, ,Kwartalnik
Filmowy” 1957, nr 4, s. 7. Tymczasem w swej Gramatyce filmu stwierdza on wprost, ze
Hragmentaryzacja pozwolila twércom formowac czas i przestrzen z taka lekkosScig i swobo-
da, jaka przystugiwata dotad tylko twoércom literackim i to jest wtasnie podstawowa wiez
istniejgca miedzy literaturg a filmem [...]”. B.W. Lewicki, Gramatyka jezyka filmowego
(Normatywna dziedzina teorii filmu), ,Kwartalnik Filmowy” 1959, nr 1, s. 30.

24 Por. M. Marcjan, M. Salska-Kaca, Koncepcja ,przyliterackosci” filmu w teorii Bole-
stawa W. Lewickiego. Z problematyki warsztatowo-metodologicznych zwigzkéw filmowo-
-literackich, [w:] Dzieto filmowe — zagadnienia interpretacji, red. J. Trzynadlowski, Wro-
claw 1987, s. 29-55.

25 Zob. B.W. Lewicki, Scenariusz — literacki program struktury filmowej, 1.6dz 1970.

26 A. Bazin, O film nieczysty..., s. 79-103.

27 Kino jako muza najmlodsza od razu stala sie jakby wspélng eksperymentalng czy
$mietnikiem innych sztuk; zanim do$cignie swe kolezanki, musi przej$é przez faze préb,
nasladownictw, epigonistwa”. Zob. K. Irzykowski, Znaczenie fragmentu, [w:] tenze, Dziesiq-
ta muza. Zagadnienia estetyczne kina, Warszawa 1977, s. 144.

28 Aleksander Jackiewicz otwarcie neguje teorie ,przyliterackosci” Lewickiego, opo-
wiadajac sie np. za analizg oddziatywania poszczegélnych gatunkéw literackich, takich jak
western czy komedia, na przetwarzajacy je twoérczo film. Jednoczeénie, badajac oddziaty-
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nocze$nie, ze badanie zwigzkéw miedzy literaturg a filmem to zadanie
poetyki historycznej, wyodrebnia cztery rodzaje relacji filmu i literatury
w historii kina2? oraz ujmuje adaptacje w kontekscie kulturowym, okres-
lajac ja mianem ,jednego z najstarszych mechanizméw kultury w ogo-
le”30, W zakresie oddzialywan odwrotnych, czyli sztuki filmowej na li-
terature, warto przytoczy¢ wniosek André Bazina, stwierdzajgcego, ze
»,mozna méwié o wpltywie filmu na literature, ale filmu, ktéry nie istnieje,
filmu idealnego, robionego przez pisarza”sl.

Analiza struktury
— pod wzgledem stopnia przekladalnosci

Podstawg refleksji nad adaptacja w teorii filmu jest analiza struktur
dziet artystycznych pod wzgledem ich podobienistwa formalno-stylistycz-
nego. W przegladzie rezultatéw tych badann mozna wyréznié trzy podsta-
wowe pojecia, ktére stanowig gléwny obszar zainteresowania w rozwaza-
niach nad stopniem przektadalnos$ci konkretnej struktury: ,fabularnosé”,

2 29

yharracyjno$é” i ,literacko§¢”32.

,Fabularno$é” Christian Metz okres$la réwniez terminem ,fikcjonal-
nosci”. Mimo iz uznaje jg za wspdlng ceche filmu i literatury, uwaza, ze
przeklad jezyka naturalnego na jezyk ruchomych obrazéw jest niemozli-

wanie filmu na powie§é, stwierdza, ze ,ostrozniej bytoby wiec powiedzieé, ze we wspélczes-
nym filmie i prozie odbywa sie ten sam proces w dgzeniu do syntetyzowania formy, do
skréotowosci i bezposrednios$ci” i ze ,jesli chodzi o literature, film ten proces przyspiesza”.
A. Jackiewicz, Film jako powies$é naszego wieku, [w:] tenze, Moja filmoteka. Film w kultu-
rze, Warszawa 1989, s. 156.

29 W kolejnosci chronologicznej jest to okres kina jarmarcznego, kiedy film byt wy-
lacznie ilustracjg dziela; etap wprowadzenia technik narracyjnych, gléwnie za sprawg
Narodzin narodu; kalkowanie form dramatycznych ze spektakli teatralnych w pierwszej
dekadzie kina dZzwiekowego; wreszcie — konkurowanie filmu z prozg, mieszanie gatunkéw,
rodzajéw i modeli narracyjnych w latach czterdziestych. Zob. A. Helman, Modele adaptacji
filmowej, ,Kino” 1979, nr 6, s. 28-30.

30 A. Helman, Adaptacja — podstawowa technika twdrcza kina, s. 279.

31 A. Bazin, O film nieczysty..., s. 90. Podobna ostrozno$¢ zaleca réwniez Jackiewicz:
»podejrzliwie odnosze sie do zagadnienia wplywu filmu na wspétczesng proze. Oczywiscie
wplyw taki istnieje, i to od do$é dawna. Ale jest trudno uchwytny. [...] Bo ostatecznie to, co
mozna by nazwaé «filmowym» we wspétczesnej powiesci, przedmiotowos¢ opisu, wizualizm,
narracja rejestrujgca zewnetrzno$é $wiata — bywato nieraz w literaturze, kiedy kina jesz-
cze nie bylto”. A. Jackiewicz, Film jako powiesé..., s. 155.

32 W tym miejscu niezbedne jest jednak wyrazne zastrzezenie, ze mamy tu do czynie-
nia tylko z préba uporzadkowania catego zbioru prac i teorii na ten temat.
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wy33. Fikcjonalnos§¢” obrazéw filmowych rozwija sie w innym trybie niz
normy jezykowe. Dlatego nie istniejg uniwersalne modele adaptacji.
Tymczasem Gianfranco Bettetini nadaje fabule charakter transling-
wistyczny. Translacji ulega w jego opinii warstwa opowiadania, podczas
gdy odautorski komentarz zostaje catkowicie zredukowany3¢. Podobne
ujecie opowiadania obecne jest takze w pracy zbiorowej, zatytulowane;j
Rereading Adaptation: A Farewell to Arms (1983), w ktérej pojawia sie
funkcjonujgce w réznych systemach jezykowych ,praopowiadanie”s. Je-
rzy Ziomek natomiast w swym studium Powinowactwa literatury (1980)36
Sfabularno$é” ujmuje jako ,powinowactwo”, taczgce sztuki fabularnes?.
Pojecie ,narracyjnosci” definiowane jest w formie dyskursu narracyj-
nego w Coming to terms (1990) Chatmana38, ktéry — analizujac prze-
ksztalcenia narratora w powiesci i filmie — stwierdza, ze spersonifikowa-
ny w powies$ci narrator w filmie musi ulec metaforyzacji3®. Uzupelnia to
stwierdzenie Johna Orra#®, w my$l ktérego kamera nie jest w stanie po-
kazaé $wiadomosci jako takiej, jakkolwiek zaréwno film, jak i literatura

33 Por. T. Miczka, Adaptacja, s. 18. Jak wiadomo, Metz byl przeciwnikiem trakto-
wania filmu w kategoriach jezyka, poniewaz film nie dysponuje podwdjng artykulacja.
W rezultacie odrzucit on koncepcje znaku filmowego na rzecz wielokodowosci kina i filmu.
Kino jako jeden z audiowizualnych systemow jezykowych, w przeciwieristwie do heteroge-
nicznego filmu, ma charakter homogeniczny i oprécz kodéw kinowych posiada réwniez
wilasciwy tylko sobie system tekstualny. Zob. J. Ostaszewski, Semiotyka strukturalna, [w:]
Historia mysli filmowej, red. A. Helman, J. Ostaszewski, Gdarisk 2007, s. 189-207.

34 Zob. T. Miczka, Adaptacja, s. 28.

35 Ujecie to ,implikuje [...] istnienie praopowiadania, ktére nigdy nie zostaje wyarty-
kulowane jako takie, a tym samym nie 1gczy sie z indywidualng realizacjg, lecz moze byé
reprezentowane na gruncie réznych systeméw jezykowych”. Cyt. za: T. Miczka, Adaptacja,
S. 26.

36 J. Ziomek, Powinowactwa literatury. Studia i Szkice, Warszawa 1980, s. 7-101.

37 Ja$niej méwigc: stawiam teze, ze istnieje dziedzina, ktorg by mozna nazwaé sztu-
ka fabularng (lub klasg sztuk fabularnych). Granice tej dziedziny nie przebiegaja wzdtuz
granic tradycyjnie rozréznianych sztuk. W tym sensie istnieje literatura fabularna i istnie-
je literatura niefabularna (powiem na razie: poezja, co potem dokladniej uzasadnie), istnie-
je fabularne i niefabularne malarstwo i rzezba. A moze lepiej i ostrozniej tak: fabularnosé
jest cechg, ktéra wystepuje w stopniu bardziej lub mniej nasilonym w poszczegélnych
sztukach”. J. Ziomek, Powinowactwa literatury..., s. 10. I w zakonczeniu studium: ,Rzeklo
sie: powinowactwa przez fabule, a nie pokrewieristwa. Pokrewieristwo jest zwigzkiem krwi,
przeto zwigzkiem zastanym i naturalnym. Powinowactwo jest zwigzkiem przez stosunki
kulturowe, przez reguly lgczenia i roztgczania, nieraz zwigzkiem z wyboru, nieraz z obo-
wigzku, nieraz z mito$ci, nieraz z rozsagdku” (tamze, s. 89).

38 S. Chatman, Coming to terms, Ithaca 1990.

39 T. Miczka, Adaptacja, s. 32.

40 Tamze, s. 34.
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maja forme narracyjng. Podobne wnioski i analizy pojawiaja sie skadingd
w pracy Zbigniewa Plazewskiego Narrator literacki, narrator filmowy
(1981)41, w ktorej autor dochodzi do wniosku, iz film jest w stanie przed-
stawié wiekszo$é obecnych w powiesci sytuacji narracyjnych. Analogicz-
nym rozwazaniom poswieca swe Studium o adaptacji filmowej Jerzy
Toeplitz, dla ktérego podobienistwo miedzy literaturg a filmem wyznacza
narracyjno$é, podczas gdy o réznicy stanowi odbiér dzieta42.

Wspomniana juz wczeéniej ,literacko$¢” rozpatrywana jest w odnie-
sieniu do rozwoju literatury i filmu. Dla Jeana Mitry’ego43 film wyznacza
ostatni etap rozwoju literatury, ku ktorej jednoczes$nie nieprzerwanie
dazy#. Zbiezny z tym stanowiskiem poglad reprezentuje Brian, ktéry
w Novel to Film (1996)4 literackos$¢” postrzega jako to, co przynalezne
literaturze, a w filmie ujmowane jest tylko w nowej postaci46. W jego
modelu adaptacji, ktérego podstaw mozna sie dopatrywaé¢ w analizie
strukturalnej opowiadania Barthes’a, transferowi podlega niezwigzane
z jednym systemem semiotycznym opowiadanie, w przeciwienstwie do
wypowiedzi (aparat ekspresji), ktora podlega ,adaptacji wiasciwej”47.
Zdaniem Alberta Laffaya, film znieksztalca catkowicie strukture lite-

41 7. Plazewski, Narrator literacki, narrator filmowy, ,Przeglad Humanistyczny”
1981, nr 5, s. 143-157.

42 Podobienstwa narracyjne obu gatunkéw, posredniosé (selektywnosé odbiorcza) wi-
dzenia fabut literackich, szerokie tlo akeji (opis jako cecha wspélna) to okolicznosci sprzyja-
jace rozwojowi adaptacji. Trudnosci do pokonania to odmienno§é odbioru literatury i filmu,
czasu i granic opowiadania [...]”. Cyt. za: T. Miczka, Adaptacja, s. 13.

43 Kino, bedgce produktem ostatniego etapu rozwoju literackiego, prezentuje bowiem
wszystkie wzajemne zalezno$ci miedzy postaciami a $§wiatem, w ktorym one zyja, na dro-
dze naturalnej bezposredniej recepcji. Powie$é zas ukazuje je w sposéb abstrakeyjny za
pomoca sléw i Srodkow jezyka naturalnego. Opowiadanie literackie organizuje §wiat,
a kino jest §wiatem przeksztalcajagcym sie w opowiadanie. Ta zasadnicza réznica miedzy
obydwoma sposobami wypowiedzi zawsze utrudnia proces adaptacji, poniewaz przeniesie-
nie na ekran literackiej struktury narracji wymaga odksztalcenia i podporzadkowania
spostrzezeniowej logice Swiata wizualnego i jest obce do§wiadezeniu czytelnikéw”. Cyt. za:
T. Miczka, Adaptacja, s. 17-18.

44 Przykladem moze by¢ zagadnienie rytmu: ,,[...] rytm w filmie stwarza te same pro-
blemy, co rytm w prozie. W jednym i w drugim przypadku opiera si¢ bardziej na przedsta-
wieniach, niz na skoriczonej serii czystych matematycznych tonéw, jak w muzyce, w filmie
i w prozie rytm funkcjonuje zawsze ad hoc w zwiazku z przekazywanymi obrazami. Sle-
dzac tresé, widz filmowy, tak samo jak czytelnik, nie traci wrazliwos$ci na ruch i réwnowa-
ge w obrebie tego, co zostaje mu przedstawione”. Jean Mitry, [w:] D.J. Andrew, Glswne
teorie filmu ..., s. 216.

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

46 Zob. A. Helman, Adaptacja — podstawowa technika tworcza kina, s. 271.

47T, Miczka, Adaptacja, s. 36.
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rackg?s. Niekorzysé tego typu przeksztalcen podkresla jednoczesnie Ro-
bert Richardson, tlumaczac nieprzekladalno$é catkowita odmiennoscia
materii filmu i jezyka#9. Jednocze$nie podkresla on, ze powazne réznice
w zdolnoSci obrazowania przemawiaja na korzys$é filmu, ktéry widzial-
no$¢ usiluje uczynié znaczaca, podczas gdy w literaturze proces ten ma
charakter odwrotny?50.

Semiotyka i przektad

Wielokrotnie juz przywolywane pojecie przektadu i przektadalnosci
zwigzane jest ze specyficznym ujeciem przedmiotu poddawanego analizie
strukturalno-semiotycznej. Wigze sie ono nierozerwalnie z terminem
jezyka, systemu, kodu czy podzialem na znaki literackie i filmowe.
Wspdlna podstawa wszystkich tez, odnoszacych sie do przektadu literac-
kiego systemu znaczen jezykowych na system audiowizualny, jest rozpa-
trywanie utworu literackiego i filmu w kategoriach dziela sztuki. Pierw-
sze sygnaly istnienia przekladu w relacji miedzy literaturg a filmem
mozna zaobserwowaé jednak juz o wiele wcze$niej. Borys Eichenbaum
dostrzegt odrodzenie powiesci przygodowej w filmach niemych. Stwierdzit
mianowicie, ze — w odréznieniu od materializujacego literature teatru —
film poddaje ja przektadowi na ,momenty stylistyczne”l. W Problemach
stylistyki filmowej52 postulowat on che¢ dokonania analizy umownych
znakéw semantycznych filmu (najazd, wyciemnienie itp.) w odniesieniu
do schematéw slownych. Ponadto otwarcie uznawat przeklad za przenie-
sienie utworu literackiego na ekran?®. Do podobnego stwierdzenia do-

48 Por. J. KuzZnicka, Gry adaptacyjne we wspdtczesnym kinie, Piotrkéw Trybunalski
2003, s. 27. ,Za kazdym filmem stoi potencjalny narrator. Mozna by powiedzieé, ze dobry
film to swego rodzaju zwyciestwo stylu powiesci nad tym, co odrzuca powies¢”. Zob. tez
A. Laffay, Opowiadanie, swiat, kino, ,Pamietnik Literacki” 1975, z. 2, s. 203.

49 Richardson stwierdza: ,Jesli uznaé, ze opowiadanie filmowe pozostaje w takiej rela-
¢ji do jezyka filmowego jak powie$é¢ lub wiersz do jezyka werbalnego, to poré6wnanie takie
musi wypas$é na niekorzy$é filmu, gdyz nie dysponuje on narzedziem tak gietkim i precy-
zyjnym jak literatura”. Cyt. za: T. Miczka, Adaptacja, s. 19.

50 Tamze.

51 B. Eichenbaum, Literatura i kino, [w:] tenze, Szkice o prozie i poezji, wybor i prze-
ktad L. Pszczotowska, R. Zimand, Warszawa 1973, s. 405-412.

52 B. Eichenbaum, Problemy stylistyki filmowej, przel. B. Grabowska, [w:] Estetyka
i film, red. A. Helman, Warszawa 1972, s. 36-65. (,,Studia z teorii filmu”, t. 4).

53 Zasady tego przektadu na jezyk sztuki filmowej — twierdzit Eichenbaum — mogag
byé réznorodne. W niektérych wypadkach mozna sie postuzyé wytgcznie schematem fabu-
larnym, w innych wykorzystaé¢ zasadniczy chwyt konstrukcyjny, wreszcie mozna sobie
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szedl jednoczesnie Hugo Miinsterberg w The Photoplay Study (1916),
okreslajgc film mianem ,medium narracyjnego”, bedacego pewng odmia-
na transmisji teatru, literatury lub sztuki filmowe;j54.

Pé6zniejsze badania koncentrowaly sie gléwnie na wyodrebnieniu
konkretnych modeli adaptacji i ich rodzajéw, w zalezno$ci od stopnia in-
gerencji w materiat zZrédtowy.

Modele ekwiwalencji i kontekstu kulturowego

Na przetomie lat sze$édziesigtych i siedemdziesigtych pojawia sie juz
skrystalizowana teoria przekladu znakéw i zasady ekwiwalencji, czyli
yukladu pozycji elementéw artystycznych, charakterystycznych dla oby-
dwu rodzajow ekspresji i systeméw znakowych”55. Przykladem takiej pu-
blikacji jest Z ksigzki na ekran (1974)5% Witadystawa Orlowskiego, opo-
wiadajgcego sie za istnieniem przekladu systemu znakéw jezykowych na
system znakéw audiowizualnych. W opinii autora polega on na poszuki-
waniu ekwiwalencji miedzy réznymi pod wzgledem strukturalnym dzie-
tami5?. Swiadomo$é istnienia nieprzekladalnych warstw w tekscie lite-
rackim sklonita go jednak do poszukiwania odpowiednich ekwiwalentéw
w obrazie, dialogach i efektach akustycznych. Jak sadzil, plan filmowy
odpowiada opisowi miejsca akcji, gra aktoréw — charakterystyce postaci,
dialog ekranowy — dialogom w powieéci, wreszcie efekty akustyczne
1 muzyka stanowig odpowiednik stosownych opisow5s.

Za niemozliwo$cig dokonania catkowitego przekladu optowala Ma-
ryla Hopfinger. W pracy Adaptacje filmowe utworow literackich. Pro-
blemy teorii i interpretacji (1974)%° podkreslita, ze niepetnosé przektadu
intersemiotycznego wynika z braku réwnowaznos$ci miedzy obydwoma
systemami. Wyréznita w zwigzku z tym poszczegélne poziomy dzieta lite-

postawié szczegélne zadanie — odnalezienia w jezyku filmu analogii do zasady stylistyczne;j
utworu literackiego”. B. Eichenbaum, Literatura i kino, s. 412.

54 Zob. A. Helman, Adaptacja — podstawowa technika twércza kina, s. 274.

55 T. Miczka, Adaptacja, s. 20.

56 W. Ortowski, Z ksiqzki na ekran, 1.6dz 1974.

57 Warto jednak zastrzec, ze Ortowski zalecal badanie adaptacji rozumianej jako sp6j-
na calosé: ,[...] ile razy uzywam w tej ksigzce terminu adaptacja, tyle razy mam na
my$li pelny ksztalt ekranowy dzieta filmowego lub telewizyjnego zrealizowanego w opar-
ciu o tekst literacki, nigdy zas§ sama czynno$¢ przyswajania i preparowania tekstu”. Tam-
ze,s. 7.

58 Tamze, s. 105.

59 M. Hopfinger, Adaptacje filmowe utworéw literackich. Problemy teorii i interpreta-
¢ji, Wroctaw 1974, s. 821 88.
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rackiego ze wzgledu na stopien ich przektadalnosci: budulcowy (nieprze-
ktadalne systemy znakowe literatury i filmu), budulcowo-znaczeniowy
(czeSciowy przektad $rodkéw wyrazowo-znaczeniowych) i znaczeniowo-
-kulturowy (przekladalne znaczenia kulturowe)é®. Zdaniem Hopfinger,
adaptacja jest odczytaniem-interpretacja literackiego pierwowzoru i wy-
padkowa réznych czynnikéw zewnetrznych, jak choéby rozwoju techniki
filmowej jako systemu semiotycznego®!.

Interpretacje jako rodzaj transformacji w kontekscie semiotyczno-
-socjologicznym przedstawita Krystyna Laskowicz. W pracy zatytutowa-
nej Adaptacja dziela literackiego: teatr, film, radio, telewizja (1972)62,
z powodu réznic systemowych miedzy wielotworzywowa sztuka filmowa
a jednotworzywowa literatura, stwierdzita jednoznacznie, ze adaptacja
moze mieé¢ tylko charakter zwielokrotnionej (scenarzysta, ekipa filmowa
1 widzowie jako powigzanie nadawczo-odbiorcze)®3 i subiektywnej trans-

60 Poziom budulcowy obejmuje znaki literatury nadbudowane na znakach jezyka na-
turalnego i rzadzace si¢ wedlug wlasnych praw oraz znaki filmowe — ruchome fonofotogra-
fie nadbudowane nad znakami komunikacji niewerbalnej i jezyka naturalnego. Jest wza-
jem nieprzektadalny, stanowi bowiem o specyfice literatury oraz filmu, o swoistych dla
kazdej z owych dyscyplin wlasciwos$ciach, o ich odrebnosci znakowej. Poziom budulcowo-
-znaczeniowy dotyczy znaczen integralnie zwigzanych z wlasciwosciami i charakterem
«budulca» literatury i filmu. [...] Poziom znaczeniowo-kulturowy ujmuje znaczenia, ktére
z budulcem wigzg sie «posrednio», ktére zatem nie sg koniecznie zwigzane z jednym sys-
temem znakowym. Jest wzajem przektadalny, poniewaz owe znaczenia kulturowe dajg sie
wypowiedzie¢ w r6znych systemach semiotycznych”. Tamze, s. 83.

61 Adaptacja filmowa utworu literackiego jako przeklad jest zawsze swoistym odczy-
taniem, interpretacja literackiego pierwowzoru. Jaka? Ustalanie katalogu z rodzajami
adaptacji wydaje mi sie powtarzaniem sporéw wokét Zle postawionego problemu. Z tego
punktu widzenia proponuje dla filmowej adaptacji model biegunowy, ktory obejmie bogaty
repertuar mozliwosci posrednich zawartych miedzy wariantami krancowo réznymi: mak-
symalng obiektywizacja odczytania interpretacji oraz maksymalng subiektywizacja od-
czytania-interpretacji. Propozycja ta koresponduje z modelem biegunowym mozliwo$ci
ekspresyjno-znaczeniowej filmu, a warunki techniczne zapewniajg realizacje obu tym
modelom”. Tamze, s. 88.

62 K. Laskowicz, Adaptacja dziela literackiego: teatr, film, radio, telewizja, ,Nurt”
1972, nr 1, s. 44-48.

63 Adaptacja to nie wierne przeniesienie, ale swoisty wariant subiektywnego odbioru
tekstu. Adaptator, jako odbiorca dzieta literackiego, zajmuje jedng z wielu mozliwych
postaw oceniajgcych i komentujacych. Swojg interpelacje pierwowzoru przenosi w scena-
riusz niebedacy jednak celem samym w sobie. Scenariusz jest kierowany do odbiorcy wie-
loosobowego (rezyser, inscenizator, operator §wiatta lub dzwigku). Jest on wiec ogniwem
pos$rednim miedzy utworem a jego zamierzong konkretyzacjga. Adaptator — odbiorca tekstu,
przeksztalca sie w adaptatora — nadawce. Dalsze losy przenoszenia znaczen przebiegaja
podobnie, zbiorowy odbiorca staje si¢ wieloosobowym i on urzeczywistnia wizje zainspiro-
wang w scenariuszu”. Tamze, s. 44.
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formacji, ktéra zawsze deformuje swdj pierwowzors4. Rowniez Gianfranco
Bettetini opowiedzial sie za niemozliwoscia dokonania transkrypcji i do-
ktadnego przektadu, wyrézniajac kilka typow adaptacji®s. Ale adaptacja
w ujeciu transformacyjnym pojawila sie zarazem w badaniach Wactawa
Osadnika (Adaptacja filmowa jako przeklad [1995])66, ktory zastrzegat,
ze kazde dzielo filmowe (tekst docelowy) jest adaptacja dziela literackiego
(tekst wyjSciowy), jakim jest scenariusz. Miarg przekladu jest jednak nie
tyle wierno§é wzgledem pierwowzoru, ile jego akceptowalno$é, w zwiagzku
z czym powinien on by¢ nie adekwatny, lecz ekwiwalentny. Jednoczeénie
kazdy film jest adaptacjg, poniewaz opiera si¢ na scenariuszu. Osadnik
odwotuje sie¢ w tym miejscu do teorii wielosystemowej, ktora stanowi
polaczenie dokonan rosyjskiego formalizmu, praskiego strukturalizmu
i szkoty tartuskiej. Przeklad staje sie procesem obejmujacym konteksty
kulturowe, spoteczne i obyczajowe. Dlatego tez Marek Hendrykowski,
odnoszac sie do znaku w aspekcie kulturowym, pisal, ze adaptacja jest
sJednym z wielu mozliwych wariantéow dialogu filmu z rzeczywisto$cig”s7.

Nieprzekfadalnos¢

Pojawito sie jednak wiele gloséw sprzeciwu wobec teorii przekladu
intermedialnego, do ktérych mozna zaliczyé otwarta polemike Alicji Hel-
man z opisang powyzej propozycja Maryli Hopfinger. Juz w Modelach
adaptacji filmowej (1979)68 przeciwstawia sie ona przekladowi interse-
miotycznemu, a relacje filmowo-literackie postrzega jako zadanie poetyki
historycznej. W pézniejszej pracy — Adaptacje filmowe dziet literackich

64 Kazdy nadawca wypowiedzi jest ograniczony psychofizycznymi mozliwo$ciami per-
cepcji odbiorcy, jego kulturowsa i ontologiczng $wiadomoscig. Adaptujacego ogranicza poza
tym tworzywo i technika wykonania dziela intencjonalnego”. Tamze.

65 Sg to: ,1. Adaptacja wierna, 2. Adaptacja przenoszgca na ekran atmosfere otaczaja-
cego utwor ekranizowany, 3. Adaptacja jako préba przetozenia na jezyk audiowizualny
wartoSci ideologicznych zawartych w tekscie literackim, 4. «Transpozycje» lub «przesunie-
cia akcentéw» — opieraja sie na walorach ekspresyjnych i elementach tresciowych pierwo-
wzoru, ale tylko w charakterze §wiadomych i celowych odwotan do elementéw struktury
powierzchniowej lub glebokiej tekstu literackiego, 5. Adaptacja wykorzystujaca dzielo
literackie jako pretekst do ewokowania innych znaczeri, konstruowania autonomicznych
Swiatéw filmowych”. Cyt za: T. Miczka, Adaptacja, s. 29.

66 W. Osadnik, Adaptacja filmowa jako przektad, s. 69-717.

67 M. Hendrykowski, Zagadnienie kontekstu literackiego filmu (na przyktadzie pol-
skiej szkoly filmowej), [w:] Film polski wobec innych sztuk, red. A. Helman, A. Madej, Ka-
towice 1979, s. 44-58.

68 A. Helman, Modele adaptacji filmowej, s. 28-30.
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Jako swiadectwa lektury tekstu (1985)89 — polemizuje z Ingardenowskim
ujeciem konkretyzacji jako odczytaniem tekstu przez rezysera i ekipe
filmowa, zastepujac jg konceptem ,lektury wyobrazonej”, czyli nierzeczy-
wistej. Adaptacje maja w zwiazku z tym charakter ,przej$ciowy” w sto-
sunku do ,nieruchomego” dziela literackiego, poniewaz ich ksztalt
uwarunkowany jest oczekiwaniami odbiorcéw. Sytuacja ta jest pewnego
rodzaju ,twoérczg zdradg”, w mysl ktorej dzieto zostaje ,uSmiercone”. Ada-
ptacja jest ponadto pewnego rodzaju synteza réznych materii: umiesz-
czania ,materiatéw” w nowym kontekScie (,podstawowa przemiana
strukturalna”), naruszania starych kontekstéw i budowania nowych sy-
tuacji komunikacyjnych, ktére odnosza sie do réznych obiegéw kultury70.
Innymi stowy, adaptacje mozna opisa¢ nie jako konkretny odbiér dzieta
literackiego, lecz ,wirtualnego”, powstalego w umysle widza’.. Podczas
ogladania filmu zachodzg w jego umysle mechanizmy poréwnywania (al-
bo i nie) filmu z danym dzielem literackim?2. Reasumujac, adaptacja jest
aktem ,tworczej zdrady”, z pietnem ,wyobrazenia lekturowego”, zar6wno
tworcy, jak 1 widza — jest dzietem wirtualnym. Jakkolwiek Helman za-
przecza teorii przekladu intersemiotycznego, nie odrzuca pojecia prze-
transponowania jako takiego i obecno$ci oryginatu.

Pojeciom transpozycji i przekladalnos$ci’® sprzeciwia sie tez Pola
Wert, dla ktorej adaptacja jest kolejng aktualizacja, interpretacja i kon-
kretyzacja, materializujgca takie elementy, jak: przestrzen, czas, posta-
cie, przedmioty itp.74 Konkretyzacja ta moze mieé charakter interpreta-
cyjny badz polemiczny. Adaptacja jest jednak wedlug tej teorii jednym
z nurtéow kina.

Wszystkie te badania i wnioski Joanna KuzZnicka okresla mianem
badan wokoét ,adaptacji klasycznej” — nastawionej na nadawce i opieraja-
cej sie na zbiorze pewnych regut zgodnych z modernistycznym paradyg-
matem. Autorka Gier adaptacyjnych we wspdélczesnym kinie (2003)75
deklaruje, iz jej celem jest dotaczenie brakujgcego ogniwa do teorii adap-

4

69 Taz, Adaptacje filmowe dziet literackich jako swiadectwa lektury tekstu, ,Kino’
1985, nr 4, s. 17-21.

70 Taz, Adaptacja — podstawowa technika twdrcza kina, s. 275-278.

1 W konsekwencji widz nie jest rozdarty miedzy ogladanie filmu a przypominanie
sobie ksigzki, lecz zmierza ku zbudowaniu jednoSci, ktéra nie jest juz dluzej tylko ksigzka
ani wylgcznie filmem wlasnie w danym momencie oglagdanym. Percepcja ukierunkowana
zostaje na stworzenie syntezy, ktora rodzi sie tylko w umysle widza i nigdzie poza tym nie
istnieje. Konicowym wytworem oglgdania filmu bedgcego adaptacja ksigzki jest wiec dzieto
wirtualne”. A. Helman, Wstep, [w:] taz, Twdrcza zdrada..., s. 17.

72 Tamze.

73 Zob. P. Wert, Uwagi o filmowej i telewizyjnej adaptacji utwordw literackich, [w:]
Kino i telewizja, red. B. Lewicki, Warszawa 1977, s. 201.

74 Zob. tamze, s. 196-199.

75 J. Kuznicka, Gry adaptacyjne we wspdlczesnym kinie.
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tacji filmowej i przyjecie paradygmatu posttradycyjnego. Gra adaptacji
polega na ,grze” konwencjami i kategoriami, w my$l zatozen kultury
postmodernistycznej, a wiec na kazdorazowym wytwarzaniu nowych re-
gul teorii gier jezykowych Wittgensteina. Kuznicka, odwolujac sie do
Stworczej zdrady” w teorii Helman, zastrzega, ze jest to préba objasnienia
regul adaptacji o charakterze klasycznym. W dalszej kolejnosci odnosi sie
do kategorii intertekstualnosci, intermedialno$ci, interdyskursywno$ci
oraz multimedialno$ci, zwracajac uwage na zmiane sytuacji komunika-
cyjnej, w ktorej face to face zastapito interface, co ma znaczacy wplyw na
gry adaptacyjne’. W zwigzku z tym adaptacja jest transferem interse-
miotycznym i intermedialnym, a takze transformacja ,tekstéw kultury”
w obrebie kina, telewizji, gier komputerowych i multimediéw. Do wspo-
mnianych ,gier” KuZnicka zalicza miedzy innymi wariacje, mutacje, re-
make, improwizacje i inspiracje’’.

Powroty

Warto jednak zastrzec, ze wbrew glosom sprzeciwu semiotyczne ba-
dania nad adaptacjg nie zostaly przerwane, wrecz odwrotnie — ulegly one
rozszerzeniu o nowe perspektywy. Seweryna Wyslouch w pracach o cha-
rakterze retrospektywnym, inspirowanych miedzy innymi semiotyka
Algirdasa J. Greimasa (Literatura a sztuki wizualne [1994] oraz Literatu-
ra i semiotyka [2001]), powrécita do przektadu intersemiotycznego, kon-
centrujgc swa uwage na korespondencji sztuk, w tym réwniez na filmie
1 literaturze. Jej teoria przywraca pojecie transkrypcji jako jednej z czte-
rech zasad translatorskich (obok transliteracji, deskrypcji i pozyczki)7s,
stuzacej przeniesieniu danego zjawiska miedzy dwoma réznymi syste-
mami. Wyrdznia ona systemy prymarne, takie jak jezyk naturalny i kod
wizualny, oraz wtoérne — literature, malarstwo i film (tab. 1). Przeklad
miedzy systemami jest mozliwy dzieki relacyjno$ci znakéw filmowych
1 literackich, a takze podobnemu statusowi systeméw, w ktorych one wy-
stepuja. W systemach prymarnych znaki majg charakter konwencjonal-
ny w ramach obligatoryjnych regut ich laczenia, w przeciwienstwie do
relacyjnych znakéw i fakultatywnych regut w systemach wtérnych, do

76  Dzi$ bardziej niz kiedykolwiek wezesniej kino (i w ogéle — media audiowizualne)
balansuja w rozmaitych przestrzeniach miedzymedialnych czynigc z tego rodzaju «miedzy-
gier» zrodlo prowokacji teorii, praktyki i estetyki”. J. Kuznicka, Gry adaptacyjne we wspdot-
czesnym kinie, s. 178-179.

77 Tamze, s. 58-59.

78 S. Wystouch, Adaptacja filmowa jako przeklad intersemiotyczny (na przykladzie

»Nocy i dni”, ,Konopielki” i ,Siekierezady”), [w:] taz, Literatura a sztuki wizualne, Warsza-
wa 1994, s. 175.
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ktorych zaliczy¢ mozna zaréwno literature, jak i film. Przekladalnosé
Wystouch opisuje, odwotujac sie do operacji retorycznych, ksztattujacych
zmiany zachodzace w danym dziele. Sg to: detrakcja (redukcja elemen-
tow), permutacja (inwersja), substytucja (wymiana) i adwekcja (uzupet-
nienie nowymi elementami)?.

Trzeba jednak zauwazyé, ze teoria Seweryny Wyslouch ma pewne
ograniczenia. Jezyk funkcjonuje obok kodu, w podsystemach brakuje
uwzglednienia miedzy innymi teatru i fotografii jako sztuk oraz kodu
audytywnego i literackiego obok wizualnego. Prace Wyslouch wyréznia
jednak sposéréd innych konsekwentne odnoszenie sie do stworzonego
przez siebie podzialu oraz wynikajgca z tego spdjnos¢ terminologiczna
1 logika wnioskowania.

Tabela 1. Systemy prymarne i systemy wtérne

SYSTEMY PRYMARNE SYSTEMY WTORNE
Jezyk naturalny Literatura
1) stownik (zas6b znak6w konwen- 1) relacyjny charakter znakéw, niesta-
cjonalnych i arbitralnych) bilne znaczenia
2) gramatyka (arbitralne i obligato- 2) reguly konwencjonalne i fakul-
ryjne reguly tgczenia znakéw) tatywne o réznym stopniu systemo-

wosci (gatunki, prady, prawa kom-
pozycji literackiej)

Kod wizualny Malarstwo
(podlegajacy prawom percepcji wzro- 1) znaki ikoniczne o réznym stopniu
kowej) ikonicznosci, ktérych znaczenie
1) slownik (obrazy zakodowane jest relacyjne
w polu gnostycznym mézgu) 2) reguly gczenia znakéw wynikajace
2) mimetyczne reguly tgczenia z przyjetej teorii widzenia (prawa
znakow: malarskiej perspektywy i kompo-
- perspektywa zbiezna zycji)
- prawo addycji dzialajgce
w jednej przestrzeni Film

1) wielotworzywowy i relacyjny cha-
rakter znakow

2) fakultatywne i konwencjonalne
reguly lgczenia (zasady montazu,
gatunki filmowe)

Zrédio: S. Wystouch, Zacznijmy od fundamentéw: jeden czy dwa systemy?, [w:] taz, Litera-
tura i semiotyka, Warszawa 2001, s. 35.

79 Tamze, s. 160.
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Do pojecia przektadu miedzylingwistycznego odwotal sie natomiast
Eugenio Spedicato. W Literatur auf dem Leinwand am Beispiel von Lu-
chino Viscontis ,Morte a Venezia” (2008)%° nawigzal do niewykorzystane-
go dotad w kontekscie filmoznawczym modelu translatologii Josepha
L. Malonego8!. Zastrzegt sie jednak, ze jego propozycja przekladu dotyczy
wylacznie tresci, forme pozostawil analizom filmoznawczym. Wyréznione
przezen kategorie przekladu (tab. 2) nie odnoszg sie w zwigzku z tym do
tego, jak co$ zostalto zrobione, lecz do tego, co zostalo oddane. Spedicato
odrzuca tym samym teorie semiotycznego przekladu, film i literature
postrzegajac w perspektywie medialne;j.

Tabela 2. Przeklad intermedialny

Upodobnienie / A=A | W najlepszym tego stowa znaczeniu zobrazowanie; bez
zréwnanie niego nie bylby mozliwy przeklad intermedialny; sg takie
przektady, ktére przejmujg tylko tworzywo lub jego czesci
(np. Oczy... S. Kubricka); ale nawet w takich wypadkach
nalezy sprawdzi¢, czy nie ma tam miejsc upodabniajgcych
sig; zréwnanie to zerowy stopien filmowego przektadu.

Substytucja A = B |Oznacza przeklad na wyzszym poziomie niz zréwnanie;
jest aktem interpretacji; na pierwszy rzut oka moze po-
wstaé wrazenie, ze powstato co§ nowego, co nie znajduje
sie w zadnej relacji do ,pierwowzoru”.

Amplifikacja A + AB | Poniekad porzuca obszar adaptacji, poniewaz w najwyz-
szym stopniu zaklada innowacyjno$é na najwyzszym po-
ziomie; liczona jest na ,plus”.

Redukcja AB - A |Jest adaptacja po prostu, oznacza skompresowanie, skrét;
to jest cena, ktorg literatura w medium ksigzki (etc.) musi
zaplaci¢ kinu; nierzadko jest i tak, ze redukujac, kino
rozszerza wizualno§é ,podstawy literackiej”, co znowu
kompensuje konieczno$é redukcji; praktyka jest konieczna
zwlaszcza przy wielowgtkowych dtugich powiesciach.

Diffusion / A ~"B | Nie jest amplifikacjg, nalezy jg rozumieé jako poddang
dyfuzja > segmentacji wizualizacje wypowiedzi tekstowej, stuzacej
A | B |za punkt wyjécia; nie przynosi ze soba wypowiedzi obra-
zowych, ktérych nie byloby w ,,podstawie literackiej”;
innymi stowy, dyfuzja powinna by¢é ujmowana w przekta-
dzie intermedialnym jako wizualne ,nadzienie”, ,farsz”, co
zaktada jakie$ dodatki, rozszerzenie; ale nie w sensie
amplifikacji... Réznica polega na tym, ze dyfuzja oswoba-
dza to, co zapisane w obrazie, a amplifikacja rozszerza.

80 E. Spedicatio, Literatur auf dem Leinwand am Beispiel von Luchino Viscontis
»Morte a Venezia”, Wiirzburg 2008, s. 16 i nast.
81 Zob. tamze, s. 16 i nast.
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Kondensacja A | B | Nie nalezy jej mylié z redukcja; przy redukcji wypadaja

A ~"B |elementy, przy kondensacji przeciwnie — ulegajg skréceniu
i sg zestawiane ze sobg.

Nowe uporzad- | AB <> BA | Odwrécenie lub zmiana porzadku, ktéry istnial w wersji
kowanie wyj$ciowej; odnosi sie do sktadni i wydarzen; moze doty-
czy¢ jednego i tego samego wydarzenia, ale takze réznych
wydarzen; w intermedialnym przektadzie jest to jeden

z najczesciej stosowanych $rodkéw postepowania; kranco-
wym wypadkiem jest przeorientowanie calego uktadu (np.
Lolita S. Kubricka).

Zrédto: E. Spedicatio, Literatur auf der Leinwand am Beispiel von Luchino Viscontis ,Mor-
te a Venezia”, Wiirzburg 2008, s. 23-45; oprac. K. Koztowski.

Werner Faulstich: zmiana paradygmatu

Analizy poszczeg6lnych teorii filmoznawczych i literaturoznawczych
poswieconych adaptacji filmowej i zjawiskom jej pokrewnym nie napawa-
ja optymizmem. Latwo dostrzec tu liczne niekonsekwencje, mnogos¢ ter-
minologii i pojeé¢, ktére zamiast wyjasni¢ te zlozonag i w gruncie rzeczy
intrygujaca problematyke (Dudley Andrew), catkowicie ja zaciemniajg,
uniemozliwiajgc przyjecie jakiejkolwiek empirycznie weryfikowalnej po-
stawy badaweczej.

Do podobnego wniosku doszedt w swych pracach niemiecki medio-
znawca 1 filmoznawca Werner Faulstich, ktéry otwarcie zanegowal obo-
wiagzujace w latach siedemdziesigtych i osiemdziesiatych postulaty semio-
tyki, w tym réwniez ,filmowo-semiotycznej nadbudéwki”s2. W rozprawach
z lat 1972-1982, zebranych w tomie Was heisst Kultur?s3, podsumo-
wal postawe niemieckich semiotykéw, a w szczegélnoSci G. Bentelego
i K.D. Mollera, jako prébe stworzenia metodologii uniwersalnej i dosko-
nalejs4. Sytuacje skomplikowal ponadto w jego opinii fakt, iz Zrédet se-
miotyki nalezy doszukiwacé sie w lingwistyce. Pomimo wyraznego rozkwi-
tu tej dyscypliny pod koniec lat sze$édziesigtych préoby unifikacji innych
teorii, ptynna terminologia i koncepcyjne samoograniczenie sie semiotyki
spowodowaly jej wyrazny regres®. Faulstich zdobywa sie na odwazne
stwierdzenie, ze sensem semiotyki filmowej bylo w istocie odwrdcenie sie
od krytyki spoteczeristwa i polityki oraz pograzenie sie w sprzecznos$ciach

82 W. Faulstich, Medien + Utopie = Literatur. Thesen zu einer neuen Literaturtheorie
als Mediendsthetik, [w:] Was heisst Kultur? Aufsdtze 1972-1982, Tibingen 1983, s. 144.

83 Zob. W. Faulstich, Der Bastrad als Zombie. Ein polemisches Statement zur soge-
nannten Film- und Fernsehsemiotik, [w:] Was heisst Kultur?..., s. 137-141.

84 W. Faulstich, Medien + Utopie = Literatur..., s. 144.

85 Tenze, Der Bastrad als Zombie..., s. 138.
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logicznych, budzacych nierzadko podejrzenie popadniecia w ,,$miesznos§¢
1 szarlatanerie”. Przyktadem tego moze byé chociazby krytyczne przeba-
danie przez Gilberta Harmana pojecia kodu w teorii Christiana Metzas$é.
W Semiotics and the Cinema: Metz and Wollen pisal on nastepujaco:
,That can be fun, for a while, but it does not constitute a science. [...]
Metz (is) cheating”8?. W konsekwencji Faulstich domaga sie zmiany obo-
wigzujgcego paradygmatu, ktory w wypadku analizy filmowej jest silnie
zespolony z perspektywa literaturoznawcza®s, wraz z jej terminologia
oryginalu, wierno$ci, podziatu na literature wysoka i niska, oraz z pry-
matem ksigzki rozumianej az po dzi§ dzien jako synonim dzieta literac-
kiego. Niemiecki filmoznawca zwraca si¢ w strone medioznawstwa empi-
rycznego jako metodologicznej podstawy, wystarczajacej do podiaczenia
dwéch prymarnych postulatéow: estetyki konkretnego medium i przeno-
szenia literatury z jednego medium do drugiego lub tworzenia jej od no-
wa. W tym miejscu niezbedne jest jednak dokladne zdefiniowanie pojeé
medium i literatury ze wzgledu na ich wyraznag niejednoznaczno$é we
wspolczesnej nauce.

Medium jako termin pojawia sie oczywiScie wecze$niej w wielu teo-
riach nie tylko filmowych. W jednej ze swych prac® Faulstich dokonuje
zjednoczenia teorii mediéw w cztery bloki, do ktérych zalicza teorie (1)
pojedyncze, (2) komunikacyjne, (3) spoteczno-krytyczne oraz (4) systema-
tyczno-teoretyczne. Do pojedynczych teorii zaliczyé mozna miedzy innymi
badania prowadzone w niemieckim medioznawstwie nad teoriami ra-
dia%, filmu czy teatru, wéréd ktérych istnieje rowniez silnie zaznaczajaca
sie Teoria filmu Siegfrieda Kracauera®!l. Zalozeniem teorii komunikacyj-

86 Zob. tamze.

87 Cyt. za: tamze, s. 141. Zob. tez G. Harman, Semiotics and the Cinema: Metz and
Wollen, ,Quarterly Review of Film Studies” 1977, vol. 2, No. 1, s. 22.

88 Werner Faulstich odwoluje sie w tym miejscu do tradycyjnego literaturoznawstwa
reprezentowanego na gruncie niemieckim m.in. przez Klausa Kanzoga i Paula G. Buch-
loha. Ten ostatni dokonywat préb przeniesienia na film fabularny kategorii analizy prozy.
Zob. W. Faulstich, Medien + Utopie = Literatur..., s. 144.

89 W. Faulstich, Medium, [w:] Grundwissen Medien, hrsg. von W. Faulstich, Pader-
born 20045, s. 14 i nast.

9 Teorie radia stworzyli m.in. Bertolt Brecht (1927-1932), Rudolf Arnheim (1936),
Gerd Eckerta (1941) czy Kurt Fischer (1949, 1964) i Werner Faulstich (1982).

91 Faulstich otwarcie krytykowal nadmierne zblizanie filmu do fotografii w pracach
Kracauera jako zaprzeczenie medialnego charakteru filmu: ,groteskowy przy tym wydat
sie fakt, iz moment nadania formy, czyli przetworzenia — jak w wypadku zdjecia — pomija-
ny byl milczeniem. Film jawi sie jako dilugi taricuch nastepujgcych po sobie zdjeé, przy
czym jedynie ich potgczenie jako pojedynczych zdawalo sie otwiera¢ mozliwosci arty-
stycznego ksztaltowania; stad tez teoria montazu Eisensteina. Rekurs do fotografii unie-
mozliwil poznanie, ze film jako medium rzeczywistosci moze albo — jak swego czasu foto-
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nych jest analiza relacji intermedialnych pod wzgledem komunikacji i ich
funkcjonalnos$ci. Ujecie to obecne jest choéby w rozwazaniach Gerharda
Maletzkego nad polami komunikacji masowej, koncentrujacej sie na od-
biorcy i psychologii. Jednak pézniejsze teorie komunikacyjno-teoretyczne
(Franz Ronneberger, Henk Prakke, Hanno Beth, Harry Pross, Alphons
Silbermann, Denis McQuail) charakteryzuje stopniowe odchodzenie od
koncentracji nad medium samym w sobie. W teoriach komunikacji ma-
sowej wymiar medium zaczal byé rozumiany wylacznie w jego postaci
instytucjonalnej. Spoleczno-krytyczne teorie medidéw, rozwijane w latach
sze$édziesigtych i siedemdziesigtych¥2, wyréznia krytyczne w poréwnaniu
z teoriami komunikacyjnymi rozszerzenie zagadnienia relacji miedzy
mediami. Perspektywa ta dookre$la medialny proces komunikacyjny
o perspektywe kultury i spoteczenistwa, na przyklad spoleczenstwa ka-
pitalistycznego u Dietera Prokopa (Versuch iiber Massenkultur und
Spontaneitdt [1971]) czy wielkich spolecznych i kulturowych zwiazkéw
z masowymi mediami u Horsta Holzera (Medienkommunikation. Eine
Einfithrung [1994]). Systematyczno-teoretyczne teorie mediéw poszerzajg
natomiast to ujecie o kontekst spotecznych dziatan na drodze komunika-
¢ji medialnej. Przykladem moze byé analiza Talcotta Parsonsa, okreslaja-
ca pieniadz i wladze jako centralne spoleczne media interaktywne. Teoria
komunikacji przeksztalca sie wiec w teorie dziatania.

Jednakze medioznawcy wyodrebnia jeszcze jedng grupe teorii — ,na-
stepcé6w McLuhana” — okre§lang powszechnie mianem ,teorii nowych
medi6w”. W rzeczywisto$ci jednak trudno zaliczy¢ je do teorii w nauko-
wym tego stowa znaczeniu, poniewaz nie odpowiadajg one wymaganiom
racjonalnosci i ,intersubiektywnej zrozumiatos$ci™3. Z tego wzgledu opisu-
je sie je jako ,przyczynki”, ktorym w najlepszym razie mozna przyznaé

grafia — odtwarzaé rzeczywisto$¢ jako naturalna, bez stylizowania, albo — ze swej strony
— jeszcze raz ksztaltowaé lub stylizowaé to «realistyczne» odtworzenie rzeczywistosci. Re-
kurs do fotografii blokowat wglad w film jako pojedyncze dzieto: jako catosé, ktéra powierz-
chownie reprodukowane przez siebie ruchy sama znéw ozywia. Plomienna mowa Kra-
cauera przeciwko filmowi jako medium zewnetrznej rzeczywistosci, jako medium realizmu,
zatrzymuje sie na pojedynczej czesci, zamiast wziaé na warsztat owo totum; w tym wia-
$nie tkwi sedno porazki jego teorii. Teoria filmu i estetyka filmu zostaty tu bowiem wrzu-
cone do jednego worka”. W. Faulstich, Filmdsthetik. Untersuchungen zum Science Fiction-
Film ,Kampf der Welten” (1953/54) von Byron Haskin, Tibingen 1981, s. 12. (,Medien-
bibliothek. Serie B: Studien”, t. 3).

92 Za poprzednika krytycznych teorii uwaza sie Waltera Benjamina i jego prace Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1937) oraz p6zniejszych
filozoféw, takich jak Max Horkheimer czy Theodor Wiesengrund Adorno.

93 Przyktadem mogg by¢ teorie Paula Virila, Friedricha A. Kittlera, Neila Postmana,
Norberta Bolza, Floriana Rotzlera, Viéma Flussera czy Manfreda FaBlera.
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charakter utopijny, felietonistyczny i literacki. Jednak krytykowane sa
one zarazem jako irracjonalne i nonsensowne ,pseudoteorie” i ,paplani-
na” (Gerhard Maletzke, Lorenz Engell, Stefan Weber, Kay Kirchmann,
Alan Sokal / Jean Briemont, Werner Faulstich). Okreslenia te odnosza
sie réwniez do ,przyczynkéw”, ktére same siebie definiujg jako filozofie
medi6w (Frank Hartman [Cyber-Philosophie. Medientheoretische Auslo-
tungen, 1996]).

Faulstich otwarcie krytykuje przede wszystkim propozycje McLuha-
na jako zZrédlo nieporozumien i powielania podstawowych btedéw w ro-
zumieniu mediéw. Przede wszystkim zarzuca mu zbyt szeroki zakres
rozumienia samego pojecia medium jako ,przedtuzenie” czlowieka, kto-
rym jest kazde niezwykte narzedzie lub wynalazek. Prowadzi to, zdaniem
Faulsticha, do btednego rozumowania:

sMedium” stuzy tutaj za zwyklg metafore ,$rodka” lub ,instrumentu” i w tym
sensie dostownie wszystko moze by¢é medium: okulary — medium do patrzenia,
samochéd — medium do jezdzenia, szkota — medium do uczenia sie, i tak dalejo+.

Zgodnie z ta logikg uznano takze jezyk czy pismo za medium. Jak-
kolwiek jezyk jest podstawowym narzedziem komunikacji bezposredniej
(artykulacja dZzwiekéw), komunikacja medialna ma charakter posredni —
wymaga istnienia powszechnie akceptowanych i wynikajgcych ze zmien-
no$ci kultury kanaléw (no$nikéw). Tym bardziej nie mozna okreslié go
w kategoriach medium decydujacym o czlowieczenstwie. Podobny btad
pojawit sie w rozumieniu pisma jako medium, co doprowadzilo do niepo-
kojaco skrajnej sytuacji. Pismo, bedace w rzeczywisto$ci sktadnikiem
wielu mediéw, takich jak list, gazeta czy ksigzka, stalo sie autonomicz-
nym medium, mimo ze — jak stwierdza trafnie Faulstich — ,istniejg media
bez pisma, ale nie ma pisma bez medium”. To samo zastrzezenie od-
nie$¢ mozna do literatury, ktéra utozsamiano z czasem z jednym z jej
nos$nikow, szczegoélnie popularnym w XVIII i XIX wieku — ksigzkg9.

94 W. Faulstich, Muzyka i medium. Szkic historiograficzny od poczqtkéw do dzisiaj,
przet. M. Kasprzyk, ,Images” 2009-2010, nr 13-14, s. 16.

95 Tenze, Mediengeschichte von den Anfiangen bis 1700, Gottingen 2006, s. 36.

9% Stwierdzenie to, charakterystyczne dla badan literaturoznawczych, jest paradok-
salne, zwazywszy na badania Waltera J. Onga, Erica A. Havelocka czy Jacka Goody’ego,
po$wiecone kulturze oralnej i jej funkcji ,,przechowywania” literatury. Prace tych badaczy
przyczynily sie do zmiany paradygmatu w odczytywaniu i rozumieniu dziel literatury
starogreckiej okresu przedsokratejskiego i klasycznego jako efektu rywalizacji miedzy
oralnoscig a pi§miennoscig, ktéra w sposob diametralny wplynela nie tylko na komunika-
cje starozytnych Grekéw, lecz takze na ich $wiadomosé, czego skutki zauwazalne sa do
dnia dzisiejszego. Zob. E.A. Havelock, Muza uczy sie pisaé. Rozwazania o oralnosci i pi-
$miennosci w kulturze Zachodu, przeklad i wstep P. Majewski, Warszawa 2006; tenze,
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Wspomniane bledy nie stanowia oczywiscie pelnego rejestru pomy-
ek, sg tylko wybiérczymi przyktadami nonszalancji, ilustrujacymi skale
nieporozumien, stworzonych przez ,wizjonera”, majacego niewatpliwy
wklad w pojmowanie mediéw, ale pozbawionego zdolnosci i — chyba takze
— checi do myS$lenia stricte naukowego. Z tego wzgledu Faulstich zaleca
symboliczne ,,0jcobdjstwo” McLuhana, ktére umozliwitoby wprowadzenie
medioznawstwa jako nauki interdyscyplinarnej i empirycznej??. W tym
celu odnidst sie on do definicji medium, zaproponowanej przez Ulricha
Saxera, wzbogacajgc ja tworczo wlasnym rozumowaniem. Medium utoz-
samiane jest tutaj ze ,zinstytucjonalizowanym systemem ufundowanym
wokot zorganizowanego kanatu komunikacyjnego o specyficznej wydajno-
$ci i o odpowiedniej dominacji spotecznej™8. Zgodnie z ta definicja, ktéra
jest jednoczesnie mocno oparta na badaniach historycznych, medium ma
cztery $ciSle zespolone ze soba wymiary, ktore szczegétowo opisuje
Krzysztof Koztowski w Co to jest medium?:

Po pierwsze [...] ,zinstytucjonalizowany system” to tyle, co ,kompleksowy, zréz-
nicowany mechanizm posredniczacy, ktéry wkracza w rozmaite obszary spotecz-
ne i oddzialuje na rozmaitych poziomach”. Ale zinstytucjonalizowanie nie musi
tutaj oznaczaé jakich§ wyzszych instytucji spolecznych, lecz moze wigzac sie
z czym§, co jest rozumiane jako spolecznie ugruntowane, a wiec ,powszechnie
znane, przez wielu ludzi uzytkowane i jako takie wlasnie akceptowane”. Po dru-
gie, Faulstich, nazywajac ,medium zorganizowanym kanatem komunikacyjnym?”,
przyjmowal, iz funkcjonowanie danego medium nie jest nigdy przypadkowe.
Przeciwnie, stoi za nim §wiadoma dziatalnosc¢ cztowieka, obejmujaca jego aktyw-
no§¢ zaré6wno w dziedzinie techniki, jak i w sferze zycia kulturalnego; ,,mozliwe
do pomysSlenia sg przy tym inne formy tworzenia kanaléw komunikacyjnych”
(ugruntowany rytuat albo konkretna retoryka). Po trzecie, ,specyficzne mozliwo-
$ci dokonan”; oznacza to, ze media réznig sie miedzy soba pod wzgledem szcze-
gblnych mozliwosci dokonan, co ma tez zawsze charakter ilo$ciowy i jakos$ciowy.
~W kazdym wypadku — dodaje Faulstich — implikuje to odmienne mozliwoS$ci
i granice komunikacyjnego posredniczenia”. Po czwarte, ,spoleczna dominacja”,
ktorg trzeba rozpatrywaé przede wszystkim w konteks$cie znaczenia danego me-
dium dla konkretnego spoteczeristwa, a nie wylgcznie dla pojedynczego czlowie-
ka. Innymi stowy, nie istnieje prywatne medium, i to tym bardziej ze media po-

Przedmowa do Platona, przektad i wstep, P. Majewski, Warszawa 2007; W.J. Ong, Oral-
nosé i pismiennosé. Stowo poddane technologii, przeklad i wstep J. Japola, Lublin 1992;
W.J. Ong, Osoba-swiadomosé-komunikacja. Antologia, wyboér, wstep i oprac. J. Japola,
Warszawa 2009.

97 Zdaniem Faulsticha, medioznawstwo nie moze by¢ ,historig ksigzki plus historig
teatru plus historig telewizji — i tak dalej”, lecz powinno staé sie ,historig wszystkich
mediéw w ich splocie”. W. Faulstich, Das Medium als Kult. Von den Anfingen bis zur
Spdtantike (8. Jahrhundert), Gottingen 1997, s. 9. (,Die Geschichte der Medien”, t. 1).

98 'W. Faulstich, Muzyka i medium. Szkic historiograficzny od poczqtkéw do dzisiaj,
s. 16.
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zostajg w stanie nieustannej rywalizacji. ,Jesli na przyktad funkcje jakiegos kon-
kretnego medium jako systemu zostang przejete w biegu dziejéw przez inne me-
dia bez uszczerbku, to medium »pierwotne« traci spoteczng dominacje, a w kon-
sekwencji charakter medium”™.

Dzieki tak rozumianej specyfice medium mozliwe bylo wyodrebnienie
kilku grup ze wzgledu na kryterium réznorodnosci kanatéw komunika-
cyjnych, odmiennych mozliwosci dokonan, wreszcie — historyczne zmiany.
Zgodnie z podzialem Harryego Prossa sa to media prymarne (media
ludzkie: m.in. kaplan, $piewak, btazen, teatr), sekundarne (media dru-
kowane: m.in. gazeta, czasopismo, ksiazka, plakat, zeszyt, ulotka) i ter-
cjarne (media elektroniczne / analogowe, takie jak radio, no$niki dzwie-
ku, wideo, telewizja, telefon czy film)190, Dzisiaj uzupelnia sie ten podziat
o media kwartarne, czyli cyfrowe, do ktérych zaliczyé mozna komputer,
e-mail, World Wide Web, Intranet/Extranet oraz czat. Podzial ten ma
oczywi$cie pewne ograniczenia, ale odznacza sie on réwnocze$nie sp6jno-
$cig i funkcjonalnos$cig, poniewaz dotyczy sposobéw komunikacji, ktore
w danej epoce byly najdogodniejsze dla postugujacych sie nimi spoleczno-
$ci. Opierajgc sie na podziale na typy mediéw i poszczegélne epoki rozwo-
ju cywilizacji, powstala ,mapa medi6w” w petni, cho¢ schematycznie tyl-
ko, ilustrujaca ich przemiany i dominacje w danym okresie (tab. 3).

Na podstawie powyzszych zatozen Faulstich postulowat metodolo-
giczna zmiane paradygmatu naukowego, w ktérym nastapitoby przej$cie
od literaturoznawstwa do medioznawstwa (mediéw literatury) oraz od
hermeneutyki do wiedzy socjologicznejlol, Skad tak krytyczna ocena tra-
dycyjnego literaturoznawstwa? Empiryczne badania medioznawcze mia-
lyby dotyczyé obecnosci literatury rozpatrywanej z perspektywy medial-
nej. Jednak pojecie to wigze sie bezposrednio z tradycyjnym literaturo-
znawstwem, przeksztalconym, zdaniem Faulsticha, w wiedze o tekscie
1 identyfikujgce sama literature z ksigzkal%2, Ksigzka nie jest rozumiana
tutaj jako jeden z kanaléw komunikacyjnych, lecz jako pojedynczy utwor
literacki. W efekcie jakiegokolwiek przeniesienia danej historii w obreb
innego medium ujmowane sg w odniesieniu do oryginatu, jakim jest dane
dzieto literackie utrwalone w ksiazce, czesto tez zaliczane do literatury
wysokiej, a wiec w pewnym sensie ,nietykalne”103, Sytuacja ta doprowa-
dzita do procesu ,uksigzkowienia” literatury, czego przykladem moze by¢

99 K. Koztowski, Co to jest medium?, ,Jmages” 2011, vol. VIII: ,(Over)using the Holo-
caust”, ed. K. Mgka-Malatyniska, M. KaZmierczak, nr 15/16, s. 208-209.

100 Zob. W. Faulstich, Medienwissenschaft, Paderborn 2004, s. 13.

101 W. Faulstich, Einleitung, [w:] Kritichworter zur Medienwissenschaft, hrsg. von
W. Faulstich, Miinchen 1979, s. 9.

102 Tamze, s. 14.

103 Tamze, s. 18.
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dramat, ktéry stal sie konkurencja dla pelnej improwizacji i zmystowego
medium teatrul®, Literatura w przedstawianym tu ujeciu nie jest trak-
towana jako pojedyncze dzieto literackie, lecz jako pewnego rodzaju opo-
wie§é, konkretna fabula przenoszona z jednego medium do drugiego
1 zmieniana w zaleznoSci od ich estetyki tegoz medium. Proces ten Faul-
stich opisuje jako dialektyke miedzy utopijnos$cia a medium:

Estetyka mediéw jest raczej teorig estetycznego poSredniczenia, ktéra — jako ze
dzieto literackie nie jest wiecej ujmowane jako oryginat — rozwija sie najpierw
catkowicie w (technicznym) medium. Temu negatywnemu pojeciu tego, co me-
dialne, jako czego$ posredniczgcego jest przeciwstawione to, co posredniczone
[zapo$redniczone]: pojedyncze dzieto jako indywidualny szkic sensu, jako poje-
dynczo utopijne. Jednak to, co posredniczgce, daje sie¢ uchwycié¢ w literackim
dziele tylko jako historycznie utopijne, ograniczone w medium. Tym samym lite-
ratura jest tu definiowana jako dialektyka utopii i medium. Literatura jest wy-
razem tesknoty, ktéra czyni dla nas uyjmowanym to, co utopijne. W technicznym
posredniczeniu medium zostaje znowu odzyskany szkic utopijnego sensu i pogo-
dzony z tym, co istnieje. Dopiero tak staje sie on dla nas dostepny05.

Warto w tym miejscu zastrzec, ze pojecie utopijnosci, ktére Faulstich
zapozycza od Ernsta Blochal%, poddajac je przy tym niezbednej krytyce,
nie jest postrzegane na gruncie niemieckim negatywnie, lecz opisowo.
Utopijno$é wigze sie z fikcyjno$cig jako tesknota za innym §wiatem
1 ksztaltowaniem nowego sensu. To element, ktéry w normalnym zyciu
nie ma znaczenia, podczas gdy w literaturze owszem — przykladem moze
byé chociazby znaczenie rézy w historii literatury i kultury97. Utopijnos$é

104 Zdaniem Faulsticha, w fazie B rozpowszechnienie techniki druku sprawilo, ze
ksigzka stala sie najwazniejszym medium przekazujgcym i konserwujgcym literature.
W efekcie nastgpito m.in. ,uksigzkowienie teatru” w formie drukowanego i rozpow-
szechnianego juz bez posrednictwa sceny dramatu. Zob. W. Faulstich, Mediendsthetik
und Mediengeschichte. Mit einer Fallstudie zu ,,The War of the Worlds” von H.G. Wells,
Heidelberg 1982, s. 245. (,Reihe Siegen. Beitrdge zur Literatur- und Sprachwissenschaft”,
t. 38).

105 W, Faulstich, Medium, s. 93-92 (rozdz. 8: Mediendsthetik).

106 W, Faulstich, Mediendsthetik und Mediengeschichte..., s. 61 i nast.

107 Znamienne jest chocby spektakularne wyznanie Umberta Eco: ,Pomyst z Imieniem
rozy przyszedt mi do glowy prawie przypadkowo i spodobal mi sig¢, gdyz réza jest figurg
symboliczng tak brzemienng w znaczenia, ze nie ma juz prawie zadnego: réza mistyczna
i nie masz rézy, ktoéra by nie zwiedla, wojna dwaéch roz, réza jest réza jest roza, jest réza,
jest réza [fragment wiersza Gertrudy Stein — M.C.]. Rézokrzyzowcy, dziekuje za wspania-
e réze, Swiezo§é i won rézy. Czytelnik gubi sie i nie moze wybraé interpretacji, a gdy-
by nawet domyslit sie, ze mozna w sposéb nominalistyczny odczytaé koricowy wers, do-
ciera dori przeciez wlasnie na samym koricu, kiedy dokonal juz nie wiadomo jakich
wyboréw. Tytul ma stworzy¢ zamet w glowie, nie za$ uszeregowaé idee”. U. Eco, Dopiski
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pojawia sie w mediach ze wzgledu na spoleczng potrzebe wyrazenia pew-
nych zjawisk, takich jak tesknota za doskonalszym Swiatem czy po-
wszechne leki. Projekt badawczy Faulsticha, po$§wiecony Wojnie swiatow,
statl sie analizg ,wedréowki literatury” (czyli konkretnej utopii) i jej zmian
w poszczegélnych mediach!08, The War of the Worlds (1897) Herberta
G. Wellsa opowiadata o zagrozeniu czlowieka przez technike i o lekach
z tym zwigzanych. Stuchowisko o inwazji Marsjan Orsona Wellesa z 30 X
1938 roku, nadane na zywo w Halloween przez CBS i sprzymierzone ra-
diowezly, powstalo ze wzgledu na szerszy zasieg medium radia i kontekst
socjologiczny — byto bowiem wyrazem spotecznych i egzystencjalnych le-
kow, wywotanych §wiadomoscia zagrozenia nazizmu i niebezpieczenstwa
wojny §wiatowej. Kolejna propozycja byl film SF Byrona Haskina Wojna
Swiatow z 1953 roku, zrealizowany w momencie, kiedy film byt jeszcze na
tyle dominujacy wobec dynamicznie rozwijajacej sie telewizji, aby prze-
kazaé problematyke mozliwa do wyakcentowania za posrednictwem hi-
storii inwazji Marsjan. Byl to film obrazujacy lek przed seksualnoscig
i dorastaniem, adresowany do mtodego pokolenia Amerykanéw — w prze-
ciwienstwie do ogladajacych telewizje rodzicow — masowo uczeszczajgce-
go do amerykanskich kin. Kolejnymi mediami, w ktérych ta opowiesé
zostala zrealizowana, sg komiksy (ok. 1966), film dokumentalny Josepha
Sargenta z 1976, ukazujacy kulisy sluchowiska Wellesa, eklektyczna
opera popowa Jeffa Wayne’a The War of the Worlds (maj 1978), a takze
gry komputerowe z 1998 roku (czerwona i niebieska plyta, w zaleznosci
od wybranej przez uzytkownika strony, Marsjan czy Ziemian), w ktérych
zamiast opowieSci pojawita sie przyjemno$é gry z wlasnym strachem109,
Przeprowadzone analizy sktonity Faulsticha do wyciggniecia wniosku, ze
kolejne przeniesienia wraz z uplywem czasu charakteryzuje coraz wiek-
sza doza realno$ci. Przykladem moze by¢ poréwnanie filmu Byrona
Haskina z p6zniejsza wersja Stevena Spielberga z 2005 roku.

Analiza ta pozwolita na stworzenie historii literatury jako historii
medi6w:

na marginesie ,Imienia rézy”, [w:] tenze, Imie rozy, przet. A. Szymanowski, Warszawa
19976, s. 594.

108 Analizy te ukazaly sie w nastepujacych pracach: W. Faulstich, Radiotheorie. Eine
Studie zum Horspiel ,,The War the Worlds” (1938) von Orson Welles, Tibingen 1981 (,Me-
dienbibliothek. Serie B: Studien”, t. 1); W. Faulstich, Filmdsthetik...; tenze, Jeff Wayne:
»The War the Worlds”. Analyse und Interpretation einer Popmusik-Oper, Tiibingen 19832
(,Alternative Buch”, t. 1).

109 W. Faulstich, Monster vom Mars: Die Geschichte eines literarischen Klassikers
durch alle Medien, [w:] ,Panta rhei”. Beitrdge zum Begriff und zur Theorie der Geschichte,
hrsg. von W. Faulstich, Miinchen 2008, s. 164-165.
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W ten sposéb zostang przezwyciezone centralne aporie tradycyjnego literaturo-
znawstwa: przeciwienstwo literatury i spoteczenstwa”, sprzeczno$é ,producenta
i odbiorcy”, dychotomia ,niskiej” i ,wysokiej” literatury. I tym samym jest znowu
mozliwa historia literatury, a mianowicie jako ,historia medi6éw”: dzieto, histo-
ria recepcji i utopii z jednej strony i historia spoleczenstwa, historia (ludzkich,
drukowanych, elektronicznych, cyfrowych) mediéw jako spolecznego systemu
posredniczenia — z drugiej dajg sie ze sobg powigza¢ w historii estetyki me-
di6w”. Ta historia mediéw rekonstruuje, czy, o ile i jak daleko moze sie kazdora-
zowo ujawnié ten utopijny sens wobec posredniczgcego, graniczgcego go medium
(albo i nie)110,

Kolejne etapy opisuje on w Radiotheorie. Eine Studie zum Horspiel
»The War the Worlds” (1938) von Orson Welles!1, pierwszej czeSci swego
projektu badawczego, rozumianego teoretycznie jako rozprawa z estetyki
medioéw i praktycznie jako analiza konkretnych realizacji artystycznych,
ktore byly rezultatem ,dialektyki utopii i medium” (schemat 1)112,

Historia literatury w ujeciu medialnym jest dowodem na to, Ze litera-
tura istnieje nie w spos6b bezposéredni, lecz posrednio jako komunikacja
medialnall3, Z tego wzgledu pojawila sie potrzeba analizy literatury po-
przez estetyke filmu, czyli specyficzna forme budowy pojedynczego dzieta
jako catosci. Koncepcja ta jest rowniez préba przerzucenia mostu miedzy
teorig filmu i teorig mediéw!4, Jednoczesnie Faulstich wyraznie sie za-
strzega, ze jego propozycja badania literatury w medium filmu odnosi sie
tylko do filmu fabularnegol15,

110 W, Faulstich, Medium, s. 923-93 (rozdz. 8: Mediendisthetik).

111 Tenze, Radiotheorie. Eine Studie zum Horspiel ,The War the Worlds” (1938) von
Orson Welles, Tibingen 1981 (,Medienbibliothek. Serie B: Studien”, t. 1).

112 Schemat za: W. Faulstich, Mediendsthetik und Mediengeschichte..., s. 243.

113 Zob. W. Faulstich, Medien + Utopie = Literatur..., s. 80.

114 Tenze, Der Bastrad als Zombie..., s. 139.

115 Ponizsza préoba ujecia estetyki filmu jako estetyki mediéw odnosi sie do teorii
filmu rozumianego jako literatura — a mianowicie do filmu fabularnego. Nie chodzi tu
ani abstrakcyjnie o teorie w pojeciu ogolnym, ani konkretnie o praktyczng interpretacje
okreslonego filmu jako dziela sztuki, lecz wlasnie o integrujgce przerzucenie mostu nad
przepascig, powstala miedzy tymi dwiema koncepcjami. Zgodnie z pojmowaniem filmu
fabularnego [Spielfilm] — po pierwsze — jako filmu [Film] ze swymi nadrzednie medial-
nymi prawami, a zarazem— po drugie — jako gry [Spiell, w ktorej — jak we wszelkiej
literaturze — to, co w danym wypadku utopijne, przybiera specyficzne ksztalty, estetyka
filmu otwiera nowg perspektywe na przedmiot w dotychczasowym odbiorze zawsze jedno-
stronny i ulegajacy znieksztalceniu — film fabularny ukazuje sie jako utopijno$¢ w afirma-
tywnej medialnosci, jako sztuka w spotecznos$ci”. W. Faulstich, Filmdsthetik..., s. 5.
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Schemat 1. Historia literatury jako historia mediéw (schemat faz)

Faza A (- ca. 1500)

Faza B (ca. 1500 — ca. 1900)

Faza C (ca. 1900)

MEDIA LUDZKIE -------------------------------------------------
np. sztuki teatralne, poeci np. dramat (tekst druko- np. wieczér poetycki, kon-
oralni, ballady, bajki, wany), Lese-Drama, cert muzyki popowej,
folk songs, eposy drukowana ballada, sztuki teatralne, teatr
listy, ksigzki poetyckie uliczny
___________ MEDIA DRUKOWANE e e e e D - .
np. rekopisy, ilustrowane np. Sendschreiben, pisma np. ulotki, prospekty re-
(malowane) ulotne, gazeta, czasopi- klamowe, transskrypty
i pisane ksigzki smo, powieSci w ksigz- filmowe, kieszonkowe
(Biblia) ce, ksigzki popularno- wydania ksigzek, ze-
naukowe, plakaty szyty komiksowe
MEDIA ELEKTRONICZNE

np. stuchowiska, filmy
fabularne, filmy telewi-
zyjne, ptyty z muzyka
popowg
spoleczna dominacja
pierwsza zmiana / ostabienie dominacji
druga zmiana / dalsze ostabienie dominacji

Zrédlo: W. Faulstich, Mediendsthetik und Mediengeschichte. Mit einer Fallstudie zu ,The War of
the Worlds” von H.G. Wells, Heidelberg 1982, s. 24. (,Reihe Siegen. Beitrige zur Literatur- und
Sprachwissenschaft”, t. 38).

W Filmdsthetik. Untersuchungen zum Science Fiction-Film ,Kampf
der Welten” (1953/54) von Byron Haskin Faulstich w pelni przedstawia
zalozenia swojej teorii, piszac, co nastepuje:

[...] film fabularny ukazuje sie nam poczatkowo jako medium zewnetrznej, wi-
dzialnej rzeczywistoSci, ktéra nawet to, co fantastyczne, podporzadkowuje zasa-
dzie realizmu. Natomiast przy blizszym ogladzie calo§é zmienia sie w swe prze-
ciwieristwo, definiujgc film fabularny raczej jako medium wtasnie wewnetrznej,
niewidzialnej rzeczywistosci. Te mozemy uchwycié za pomocg kategorii przemocy
— co nie oznacza przemocy pokazywanej na ekranie, lecz wyrazajacg sie w prze-
zyciu filmowym, specyficzng mediom przemoc pokazywania. Z kolei te przemoc
nalezy znowu pojmowaé jako rzeczywisto§¢ zewnetrzna, o ile — bedac uzalezniong
od techniki i wystepujgc w charakterze towaru — odsyta nas ona do spoleczno$ci.
W ten oto sposéb film fabularny w trzeciej fazie poznania pozwala nam sie na
nowo odkry¢ jako medium rzeczywistos$ci, ale rzeczywistoSci spotecznej. Jego
realizm okazuje si¢ koniec koricow realizmem mitu spolecznego!16.

116 Tamze, s. 5-6.
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Fragment ten odnosi sie do pieciu cech konstytutywnych i komplek-
sowo opisujacych medium filmu: realizmu, przemocy, techniki, produktu
(towaru) i mitull?. Film nie ukazuje rzeczywistoSci w sposéb, w jaki czyni
to fotografia (nieruchomo); przeciwnie, moze uchwyci¢ ruch i wychodzac
od ,rzeczywistosci zewnetrznej”, kreuje za pomocg operacji wizualno-
-audytywnych ,niewidzialng rzeczywisto§¢ wewnetrzng”, uobecniajgca sie
bezposrednio w przezyciu widza. Przezycie to mozliwe jest dzieki imma-
nentnie wpisanej w estetyke filmu ,przemocy”, ktéra — jako pochodna
jego zdolnoSci przedstawiania — wynika z polaczenia konkretnych $rod-
kéw wyrazu, wplywajacych na przyjemno$é ogladania tego, co pokazane
na ekranie, a co wigze sie z rzeczywistosScig zewnetrzng (przyjemnosc
dos$wiadczania przemocy samego filmu). Ale sama przemoc ulega tu nie-
rzadko tematyzacji, przybierajgc posta¢ znanych powszechnie gatunkoéw.
Dosé wspomnieé tylko filmy akcji, westerny, thrillery itp. Faulstich pod-
kresla, ze nie ma filmu bez przemocy, pojawiajgcej sie¢ w takiej lub innej
formie. Jej wspieraniu stluzy bez watpienia kolejna cecha medium filmu:
technika. Znajduje sie ona w nieustannym rozwoju, jako ze musi zapew-
ni¢ filmowi powodzenie. I tu ujawnia sie czwarta jego cecha: film jest to-
warem, ktory istnieje w spoteczenstwie i podlega zwigzanym z nim prze-
mianom.

Ostatnig rudymentarna cecha estetyki filmu jest ,mit”, ktéry wska-
zuje na spoleczny charakter filmu jako medium. Jak podkresla Faulstich,
realizm filmowy jest realizmem spotecznego mitu, wskazujacym na zapo-
trzebowania odbiorcéw danych czaséw, na okresSlone, wazne spotecznie
i pokoleniowo tematy, ktére moga ucielesniaé powszechne leki lub ma-
rzenia. Wyrazem tych pierwszych sa czesto historie o ingerujacych w zy-
cie ludzi istotach pozaziemskich czy monstrach, symbolizujacych najcze-
Sciej to, co zostalo przez samych ludzi wyparte i odrzucone. Te drugie
natomiast odnosza sie do wspélnej tesknoty za idealnym $wiatem. Spra-
wia to, ze nabierajacy cech literackich w przekazie medialnym projekt
sensu kojarzy sie nieodparcie ze sferg fikcji i domagac sie moze zaprezen-
towania w ramach innego medium. Tutaj tez kryje sie praktyczne Zrédto
zainteresowan rezyseréow filmowych technika adaptacji, ktéra nie musi
pociagac za sobg gloryfikowania idei ,,oryginatu”, a tym bardziej wprowa-
dzania zakazu poréwnywania konkretnych mediéw. Kazda udana adap-
tacja filmowa jest urzeczywistnieniem dzieta literackiego w niejezykowe;j
estetyce filmu. Dzieje sie tak, poniewaz — jak zauwaza Faulstich — ,to nie
logika jezykowa stoi w jej centrum, lecz logika dzieta literackiego w réz-
nych odmianach mediéw technicznych”118,

117 Tamze.
118 Tamze, s. 44.
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