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Adaptacja filmowa jako dominujacy typ lektury pierwowzoru

Dzieto sztuki wedtug fenomenologii i socjologizmu estetycznego

Immanentng cecha esencjalistycznie pojmowanego dzieta sztuki, przesadzajaca
0 jego wartosci, jest autonomia. Pierre Bourdieu (1930-2002), odnoszac sie do
przemian spoteczno-politycznych we Francji XIX w. stwierdza, ze ,pole artystyczne
i literackie tworzy sie, w swej specyficznej postaci, w oraz dzieki opozycji wobec
$wiata «mieszczanskiego». Swiat ten nigdy wczeéniej w sposéb tak brutalny nie
narzucat swych wartosci” (Bourdieu 1991: 94). Za niezbedne do powstania dzie-
a sztuki uznat wiec funkcjonowanie autonomicznego pola produkcji artystycznej,
bedacego ,rezultatem rewolucji symbolicznej, dzieki ktérej arty$ci uwalniaja sie
od dazen mieszczanstwa, odmawiajac uznania jakiegokolwiek innego pana, niz ich
sztuka” (Bourdieu 2001: 128). Réwniez Theodore Adorno (1903-1969) gtosit po-
glad, ze ,autonomiczne dzieto sztuki [...] jest funkcjonalne tylko w odniesieniu do
samego siebie” (Adorno 2004: 89)% kreuje wtasny $wiat, nikomu nie stuzac ani nie
sprawiajac przyjemnosci.

Zgodnie z zatozeniami fenomenologicznej estetyki, ktérej reprezentantem byt
Roman Ingarden (1893-1970), wartoSci artystyczne charakteryzuja dzieto sztuki,
a estetyczne przedmiot estetyczny, bedacy jego no$nikiem. Artystyczne Ingarden
uznat za wzgledne, jako zalezne od artystéw ,Srodki do zaktualizowania w przed-
miocie estetycznym [...] wartosci estetycznej” (Ingarden 1958: 104), estetyczne zas
za bezwzgledne i state jako niebedace juz Srodkami do celu. Ich rozmaito$¢ $wiad-
czy o wzglednosci ocen dzieta - ale nie dowodzi wzglednosci samych wartosci es-
tetycznych, ktére moga aktualizowac sie w réznych konkretyzacjach. Ich mnogos¢
moze Swiadczy¢ o wartosci dzieta, ale nie ma tu proporcjonalnej zaleznos$ci, ponie-
waz ,jeden perceptor moze zaktualizowa¢ wierng dzietu konkretyzacje, drugi zas
niewierng” (Ingarden 1958: 109). Dlatego percepcja i ocena ,wartosci artystycznej
i wartosci estetycznej [...] konkretyzacji jest sprawa trudng i wymaga od widza nie
tylko naturalnego smaku i wyczucia, ale nadto pewnej wprawy i doSwiadczenia
lub, lepiej powiedziawszy - kultury estetycznej [...]. Niestety w praktyce ignorancja
i barbarzynstwo estetyczne zwykto najgtosniej wypowiada¢ swoje oceny i staraé sie

! Ttumaczenie autorki.
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[je - przyp. A.S.] innym narzuci¢. Nie powinni$my dawac¢ sie im terroryzowad, po-
winni$my sie stara¢ wychowa¢ widzéw” (Ingarden 1958: 111). Przygotowujac
te stowa do druku w Krakowie w 1957 r. Ingarden miat powody do przewidywania
»ostrego sprzeciwu czytelnikéw” (Ingarden 1958: 105).

Natomiast spoteczne koncepcje sztuki podkreslaja wzgledno$¢ ocen estetycz-
nych, poniewaz jak zauwazyt Stanistaw Ossowski ,nie ma zadnego ogdélnego kry-
terium, ktére by pozwalato we wszystkich wypadkach ustala¢ wartosci estetyczne
i estetyczne hierarchie: zawsze jakies sSrodowisko spoteczne decyduje, ktore wzgle-
dy rzeczowe majg w poszczegdlnych wypadkach rozstrzyga¢ o «obiektywnych»
wartos$ciach estetycznych dzieta sztuki” (Ossowski 1958: 371). Wedtug wywodza-
cego sie od Emile Durkheima (1858-1917) socjologizmu pierwotne s3 zatem zja-
wiska spoteczne, a psychiczne i kulturowe zycie jednostki w stosunku do nich po-
chodne. Kontekst spoteczny determinuje zjawiska pozaprzyrodnicze, w tym sztuke.
Wedtug socjologizmu estetycznego ontologie dzieta sztuki nalezy zatem ujmowac
w kontekscie jego spotecznych uwarunkowan i funkcji. Pragmatysta John Dewey
(1859-1952) zdefiniowat sztuke wrecz jako dziedzine Zycia spotecznosci, odzwier-
ciedlajaca ,uczucia i pojecia zwigzane z gldwnymi instytucjami zycia spotecznego”
(Dewey 1975: 11). Potraktowat wiec dzieta sztuki jako wytwory zycia spotecznego,
powstajace i rozwijajgce sie w okreslonych grupach i do nich przemawiajace, a poza
nimi izolowane, znieksztatcane i unicestwiane. Walory estetyczne dzieta sg zatem
determinowane przez stosunki spoteczne, okreslajace zasady funkcjonowania za-
réwno artysty i jego spotecznych sponsoréw, jak tez wykonawcéw, dystrybutoréw,
krytykéw i odbiorcéw. Poza czynnikami ekonomicznymi jego ksztatt okres$laja tez:
ideologia wyrazanej przez dzieto grupy, jej preferencje estetyczne i etyczne, a takze
struktura instytucjonalna oraz prawna spotecznosci.

Amerykanscy neopragmatysci z Williamem Jamesem, Hilarym Putnamem,
Georgem Herbertem uznali kulture za wyraz spotecznego zycia cztowieka, a Richard
Rorty postulowat, by ,anulowaé rozréznienie miedzy uzyciem i interpretacja tekstu,
arozroznia¢ jedynie miedzy uzytkami, jakie r6zni ludzie czynia z tekstu do réznych
celow” (Rorty 1996: 104). Przedstawiciele nowego historycyzmu ze Stephenem
Greenblattem i Catherine Gallagher traktujg tekst literacki na réwni z nieliterac-
kim. Wedtug Greenblatta doszto dzi$ do ,,uwspoélnotowienia wszelkich dyskursow”
(Greenblatt 2006: 42), ,dzieto sztuki jest wiec efektem negocjacji pomiedzy jego
twérca lub klasg twoércow, wyposazonych w ztozony, wspélny wszystkim, zbidr
pewnych konwencji, a instytucjami i praktykami spotecznymi” (Greenblatt 2006:
61-62), a zatem dzieto odzwierciedla grupe spoteczna, w ktorej powstato oraz cha-
rakteryzuje wytwarzajaca znaczenia kulture. W rezultacie , dzieta stanowia struktu-
ry, w obrebie ktorych nastepuje zbieranie, transformacja, przedstawianie i komuni-
kowanie spotecznych sit i praktyk” (Greenblatt 2006: 153).

Réwniez zgodnie ze sformutowana przez Richarda Shustermana antyesen-
cjalistyczna, pragmatyczng estetyka, dzieto sztuki jest efektem spoteczno-ekono-
micznych uwarunkowan. Mit romantycznego geniusza powstat wskutek ,odciecia
artystow od tradycyjnych form spotecznego mecenatu i wraz z utrata pewnosci co
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do roli ich samych i ich publicznosci w sytuacji gwattownych przemian spotecz-
nych zachodzacych w XIX wieku” (Shusterman 1998: 245). Podobnie dziewietna-
stowieczna koncepcja ,sztuki dla sztuki” okazata sie ,ideologia estetyczng, ktéra
w dziewietnastym wieku pojawita sie jako wynik zmian spoteczno-ekonomicznych,
w nastepstwie ktérych znikaty tradycyjne formy wiezi spotecznych i mecenatu, jaki-
mi poprzednio cieszyta sie sztuka i arty$ci” (Shusterman 1998: 250).

Adaptacja filmowa, rozpowszechniana za posrednictwem mediéw masowych,
staje sie wiec elementem spotecznej komunikacji, a komunikowanie nie jest tylko
przekazywaniem informacji. To proces symboliczny, ksztatujacy kulture. Modeluje
spoteczne interakcje i relacje interpersonalne na drodze symbolicznej przemocy,
dokonujacej sie m.in. za po$rednictwem schematu fabularnego, agenda setting badz
spirali milczenia.

Wedtug teorii Industry-Centric Adaptation Model ekranizowane teksty zyskuja
nowe - w stosunku do pierwowzordw - znaczenia ideologiczne i mogg stawac sie
narzedziami spotecznej kontroli, reprezentujac interesy wtérnych nadawcow i dys-
ponentéw: przemystu adaptacyjnego. Powstaja jako efekty wpisania sie we wcze-
$niej ksztattowane oczekiwania widzéw. Do osiggniecia tego celu wykorzystywa-
nych jest wiele sposobow.

Dziatania marketingowe: adaptacja jako utowarowienie lektury

Adaptacje powieéci Stefana Zeromskiego Ludzie bezdomni (1900) pt. Doktor
Judym w rezyserii Wtodzimierza Haupego (Polska 1975) skoncentrowano na boha-
terze. Rozbudowano charakteryzujace go epizody. Wpisano je w oczekiwania szkol-
nego widza, ktérego uczyniono adresatem filmu, bedacego do dzi$ jedyna adaptacja
tej obowigzkowej lektury.

Rozwinieto charakterystyke drugoplanowego bohatera, inzyniera Korzeckiego.
Tajemniczy ,przemytnik”, przynoszacy mu przesytke z ,kortem”, jest w powiesci
rozczarowanym $wiatem dziataczem ruchu niepodlegtosciowego, przeciwstawia-
jacym sie bezmiarowi zta. Interpretacja jego $mierci jako samobojstwa upozoro-
wanego przez carska Ochrane (Otzaenenue o oXxpaHeHHIO MOPsIJIKa U OOIIECTBEHHOM
Oe30macHOCTH) jest zatem prawomocna.

W filmie konspiracyjna dziatalno$¢ Korzeckiego stracita filozoficzno-moralne
uzasadnienie. Watek jego dekadentyzmu ograniczono do deklaracji, a film podpo-
rzadkowano ksztattowaniu obywatela socjalistycznego panstwa. Dodano wiec epi-
zod przekazywania przez inzyniera ulotek do kopalni Sykstus, a takze scene szpie-
gowania biura dyrektora kopalni przez carskiego wywiadowce po ich wykryciu,
pokazano nawet jedna z tych ulotek. Rowniez w wydanej w 2007 r. ksiazce z serii
Biblioteka Gazety Wyborczej, promujacej nagranie adaptacji w zapisie DVD, a zatem
wiaéciwa adaptacji (a nie w powiesci Zeromskiego) ideologie, z Korzeckiego uczy-
niono rewolucjoniste. W zrealizowanym w PRL filmie pominieto wiec obce prole-
tariackiemu panstwu watki niepodlegtosciowe. Korzecki, a potem gtéwny bohater,
stali sie dziataczami rewolucyjnymi. Redukcjonizm taki lokuje poglady Korzeckiego
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w obrebie bliskiej widzowi lat siedemdziesigtych ubiegtego wieku oraz wspotcze-
snemu czytelnikowi z postkomunistycznego kraju ideologii realnego socjalizmu, ob-
cej jednak zar6wno powiesciowemu pierwowzorowi, jak tez samemu Zeromskiemu,
ktéry na bazie wtasnego systemu aksjologicznego uporzadkowat w Ludziach bez-
domnych etyczne problemy, poruszane wéwczas w $wiatopogladowych dyskusjach:
indywidualizm, nihilizm, utylitaryzm, dekadentyzm i in. Zeromski uwzglednia za-
réwno indywidualistyczny, jak i kolektywny punkt widzenia, lecz jego ideologia
spoteczna, formutowana podczas narodowej niewoli i istnienia spotecznych nie-
réwnosci, stawia jednak na pierwszym miejscu dobro pojedynczego cztowieka, a nie
zbiorowo$ci w postaci narodu czy grupy spotecznej. Poglady etyczne Korzeckiego
sytuowac nalezatoby zatem w konteks$cie gtoszonej przez polskich socjalistéw na
poczatku XX wieku ,rewolucji moralnej”, ktéra mogtaby stac sie podstawa spotecz-
nej sprawiedliwosci i ograniczenia ludzkiej krzywdy. Postawe taka promowat m.in.
Edward Abramowski, z ktérym Zeromski utrzymywat osobiste kontakty.

Komentarz Stachery nalezatoby zatem analizowa¢ w kategoriach strategii pro-
mocyjnych. Znamienne jest unikanie warto$ciowania oraz interpretowania np. sen-
su wprowadzonych w adaptacji zmian. Rozdziat poswiecony Doktorowi Judymowi,
rozpoczyna sie wyliczeniem ,czego nie ma w filmie”. Nie wspomniano zatem o ré6z-
nicach ideowych, np. reinterpretacji watku Korzeckiego, pominieciu problematyki
niepodlegtosciowej, rozbudowaniu watkdéw dotyczacych rewolucji i homoseksuali-
zmu Korzeckiego. Mechaniczne wyliczenie ,réznic” przez Stachere jest zakonczone
komentarzem: ,Mamy zatem swoistg gre rezysera z tymi widzami, ktérzy dobrze
znajg powies¢” (Stachera 2007: 57), co sugeruje iloSciowy, a nie jako$ciowy charak-
ter wprowadzonych zmian. Jedyne wyjasnienie dotyczy zmienionego w filmie mo-
tywu wyjazdu Judyma do Ciséw, co Stachera ttumaczy: ,Wydaje sie, ze decyzje wy-
wotata przede wszystkim chec ucieczki od koszmaru Cieptej i Krochmalnej (Judym
opuszcza Warszawe tuz po gwaltownej wymianie zdan z bratem) oraz porazka w le-
karskim $wiatku (nieudany wyktad u Czernisza)” (Stachera 2007: 56). Autorka do-
datkowo uzasadnia wyjazd Judyma ,porazka w lekarskim swiatku”, negatywnie tym
samym warto$ciujgc jego wyktad dla warszawskich lekarzy, ktory okresla epitetem
,nieudany”. Tymczasem u Zeromskiego odrzucenie Judyma spowodowane byto nie
jego nieumiejetnoscig przemawiania, lecz nonkonformizmem. Nonkonformizm jest
zatem przez Stachere stygmatyzowany negatywnie. WartoSciowanie takie wpisu-
je sie w wyniki badan wspoétczesnej mtodziezy, wskazujacych na zanik grupowych
wiezi, rywalizacje i daZenie do indywidualnej kariery. Strategia taka wynika z ko-
mercyjnego charakteru wydawnictwa, ktére zaadresowane zostato do ucznia, po-
traktowanego w kategoriach konsumenta.

W walce dyskurséw okazato sie zatem, Ze najmniej istotny jest gtos Zeromskiego.
Tekst powiesci Zeromskiego nie zostat bowiem dotaczony, nie zamieszczono nawet
jego adresu on-line, cho¢ powie$¢ jest umieszczona zaré6wno w Polskiej Bibliotece
Internetowej, jak i w serwisie Wolne Lektury. Organizacja produkcji, promocji
i dystrybucji wydawniczej kolekcji stuzy bowiem komercyjnemu, a nie edukacyj-
nemu wykorzystaniu waloréw klasycznego tekstu. W ten sposéb jako naturalny
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(co $wiadczy o ideologicznosci) przedstawiony zostat porzadek kultury, w ktérym
istnieje kapitalistyczny sposob produkcji i dystrybucji towaréw. W zgodzie z jego
regutami polski uczen jako utowarowiony konsument nie powinien identyfikowac
sie z Judymem, aby np. ogranicza¢ monopolistyczne praktyki miedzykontynental-
nych karteli. Jako obiekt ponadnarodowej wymiany ekonomicznej i systematycznie
ulepszanego poziomu zZycia, Zyjac w iluzorycznej zgodzie z otoczeniem (Swiatowym
porzadkiem ekonomicznym i systemem dystrybucji konsumpcyjnych débr) moze
jedynie zadbac¢ o indywidualny sukces i zapewnienie sobie przyjemnosci w postaci
ekonomicznej wymiany i konsumpcji, zyskujac iluzje demokracji i réwnoSci.

Wybdr aktora, uwarunkowany jego wczesniejszymi rolami

Aktorzy bywajg kojarzeni z jednym typem rol badz najwazniejsza rola. W Panu
Tadeuszu w roli Sedziego obsadzono Andrzeja Seweryna, grywajgcego wczesniej
negatywnych lub watpliwych moralnie bohateréw, jak np. Zenon Ziembiewicz
z Granicy Jana Rybkowskiego (Polska 1975), Adam Pietryk z Dyrygenta Andrzeja
Wajdy (Polska 1979), Maks Baum z Ziemi obiecanej Andrzeja Wajdy (Polska 1974).
W tej sytuacji elementy dwuznacznosci przewazyly w temperamencie filmowego
Sedziego, co nie jest zgodne z intencjg pierwowzoru. Podobny efekt zaistniat w przy-
padku Jacka Soplicy. W tej roli obsadzony zostat Bogustaw Linda, kojarzony z ty-
pem ,twardziela”, ktéry z bronig w reku szuka prawdy badZ wymierza sprawiedli-
wo$¢. Linda miat woéwczas za sobg m.in. role porucznika Arka w Krollu Wiadystawa
Pasikowskiego (Polska 1991), Franza Maurera w Psach Wtadystawa Pasikowskiego
(Polska 1992), Leona w Sarze Macieja Slesickiego (Polska 1997), Ivana Sekala
w Zabi¢ Sekala Vladimira Michalka (Polska-Czechy-Stowacja-Francja 1998), ma-
jora Kellera w Demonach wojny wg Goi Wtadystawa Pasikowskiego (Polska 1998).
W tej sytuacji osobowos$¢ ksiedza Robaka zdeterminowaty dawne wystepki (za-
béjstwo, pijaristwo, doprowadzenie zony do $mierci). Kontrast wcze$niejszych rol
Lindy z kreacja ksiedza Robaka oraz wynikte z jego obsadzenia nawigzania Pana
Tadeusza do wspoétczesnosci staty sie Zrodtem filmowego komizmu. Dowodzi tego
m.in. film Psy Tadeusza, przypisujacy kwestie z Pséw Pasikowskiego bohaterom
Pana Tadeusza (i odwrotnie), a takze forum prywatnego portalu ,Filmweb”, w kto-
rym uczestnicy zestawili role aktoré6w z odgrywanymi przez nich wczes$niej, np.:
,dobrze zrobiony, ale Linda totalnie nie na miejscu. ma sie wrazenie ze Robak wy-
ciagnie jakis pistolet i pare razy mu sie wyrwie K..."”? (Mysza 2001). Zrédtem komi-
zmu stato sie intertekstualne odniesienie do epopei - zabieg zaskakujacy, nieznany
w modernistycznym nauczaniu i tradycyjnym odbiorze literatury.

Sterujgcy odbiorem narodowej epopei film wpisuje sie w oczekiwania kon-
sumenta i stuzy komercyjnemu wykorzystaniu kulturowego potencjatu Pana
Tadeusza. Utrudnia widzowi identyfikacje z narodowa kulturg. Adaptacja stata sie
ideologiczng matryca, promujgca obce narodowemu wieszczowi idee, a takze natu-
ralizujgca negatywne nastawienie do wspoétczesnych Polakéw, uwidaczniajace sie
np. w okresleniu ,polskie obozy koncentracyjne”.

2 W cytacie zachowano oryginalna pisownie.
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Zastosowanie komizmu, parodii i pastiszu

Karnawatowa wizja $wiata prezentuje zakwestionowany lub odwré6cony
porzadek. Wedtug Michata Bachtina karnawalizacja moze sie przejawiac nie tyl-
ko w fabule, lecz takze stylu, kompozycji, gatunku i wartoSciowaniu powiesci.
Spostrzezenia radzieckiego teoretyka literatury, filozofa i dysydenta odnosza sie do
spotecznej roli §miechu, ktéry - jak zauwaza Michat Pawet Markowski - ,ma charak-
ter polityczny: jest sposobem swobodnego, nieograniczonego uczestnictwa w zyciu
p o lis. Nic wiec dziwnego, ze to wlasnie swobodny, niekontrolowany «gest $mie-
chu» byt traktowany przez wtadze komunistyczne jak grozne przestepstwo ideolo-
giczne” (Markowski 2006: 158). Markowski wiaze to spostrzezenie z chetnym ogla-
daniem przez Stalina komedii, zwtaszcza musicalu Grigorija Aleksandrowa Swiat
sie Smieje (ZSRR 1934), dodajac: ,Komedia nigdy nie jest wywrotowa, albowiem
$miech, jaki wywotuje - przestania - a tym samym konserwuje - ukrytg ideologie”
(Markowski 2006: 158).

Smiech wyraza reakcje zbiorowosci, wlacza jednostke w warto$ciowanie
spotecznosci. Integrujaca jego funkcja aktualizuje sie podczas popularnego wsrod
mtodziezy zbiorowego ogladania filméw, w tym superprodukcji, do ktérych nale-
zy Pan Tadeusz Andrzeja Wajdy (Polska-Francja 1999). Wajda wspomina o ,mato
zauwazalnej w czytaniu, ale silnie obecnej w scenariuszu tagodnej ironii przenika-
jacej poemat Adama Mickiewicza” (Wajda 2000). Mickiewiczowska charakterysty-
ka Sedziego zawiera wiec oprocz elementéw powaznych (dobre gospodarowanie,
troska o réd i Zosie) i tragicznych ($mier¢ narzeczonej) réwniez humorystyczne.
Bohater zaprezentowat sie w konwencji komediowej, na wzoér krewkich bohateréw
Louisa de Funeésa.

Uczestnicy internetowych for6w wykrywaja takie intertekstualne powigzania.
Humorystyczne nastawienie do filmu Wajdy nie do konca wynika z rezyserskich
zamierzen. Film statl sie przedmiotem intertekstualnej i intermedialnej zabawy,
utrzymanej w konwencji postmodernistycznej gry. Konwencje stylistyczne wspoét-
czesnego kina przeniesiono na dziewietnastowieczny tekst o odmiennych zatoze-
niach. Uwaga skierowana zostata na estetyke medialnych produktéw, a emblematy
struktury w postaci pozytywnych cech Sedziego i pokory ksiedza Robaka staty sie
jej elementami. W konsekwencji o$rodkiem zainteresowania staty sie jakosci i war-
tosci prezentowane we wspotczesnych mediach, a nie w narodowym eposie. Jeden
z najpowazniejszych Polakéw okazat sie postacig groteskowa, a ksigdz zabijaka
i hulaka. Jest to karnawatowa wersja $§wiata na opak. W realiach wspotczesnej pol-
skiej szkoty, w ktérej Pan Tadeusz jest obowiazkowa lekturg, film Wajdy stat sie nie
tylko interpretantem (w rozumieniu Charlesa S. Peirce’a), lecz w wielu przypadkach
ukierunkowat, uzupetnit lub wrecz zastapit czytanie narodowej epopei.

Zaprojektowanie koloru i oswietlenia

W fotografii i filmie kolor pojawiat sie stopniowo, wraz z postepem technicz-
nym. Zastosowanie go podyktowane byto nie tyle wzgledami estetycznymi, co
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dazeniem do wiernego odwzorowania rzeczywistosci. Wynikato z daznosci do za-
stgpienia ludzkiego oka kamera. Historia technologii w filmie to w istocie historia
ideologicznego uzycia aparatu kina. Perspektywa, kolor i o§wietlenie majg bowiem
nacechowanie ideologiczne. S3 w stanie przeciwstawnie waloryzowaé¢ homogenicz-
ne elementy przedstawionych sytuacji.

W filmowej adaptacji ksigzki Wtadystawa Szpilmana Pianista - filmie Pianista
Romana Polanskiego (Francja-Niemcy-Polska-Wielka Brytania 2002) kolor i o§wie-
tlenie diametralnie zmieniajg sie, gdy zydowscy pracownicy budowlani wychodza
z getta na warszawska ulice. Kolumna robotnikéw w roboczych strojach sfilmowana
jest w getcie na tle czeSciowo zburzonego domu, mokrej ulicy i pochmurnego nie-
ba, co tworzy atmosfere beznadziejnosci. Ciecie montazowe zderza pesymistyczne
kadry, utrzymane w brudnej, niebieskawo-szarej tonacji, z ujeciem wypelnionego
réznokolorowymi kwiatami straganu. Tak rozpoczyna sie sekwencja prezentujaca
ulice po stronie aryjskiej. Czyste i nasycone barwy kwiatéw wypetniajg pierwszy
kadr, a nastepne pojawiajg sie brgzowo-pomaranczowe bochenki chleba i kolorowe
warzywa, a w tle nieobecna w getcie zielen drzew i krzewo6w. Chodniki na zewnatrz
muru s3 suche, niebo pogodne. Wypetnione jedzeniem stragany pokazywane s3
z jednego punktu widzenia, utozsamionego z kierunkiem patrzenia budowlanej
brygady. Zdjecia eksponuja przechadzajgce sie mtode kobiety w malowniczych ka-
peluszach. Efekt elegancji ich strojow osiggnieto przeswietleniem zdje¢, poniewaz
jaskrawe stonce o$wietla kwiaty, stragany, Polakéw, Zydéw i leniwie przechadza-
jacy sie patrol, ztoZzony z dwéch hitlerowcédw, ktérzy pala papierosy i odchodza, nie
interesujac sie pokazanymi na pierwszym planie nielegalnymi handlarzami poty-
skujaca bizuterig (w getcie zabronione jest nawet posiadanie nadprogramowej
zywnosci). Pogodna sekwencja zderzona zostaje z kolejng, pokazujaca egzekucje,
przeprowadzong w getcie na pracownikach w podesztym wieku w obecnosci ich
mtodszych kolegow, wsréd nich gtdwnego bohatera. Kolorystyka i oswietlenie sa
w niej identyczne, jak przy wymarszu budowlanej brygady: dominuja odcienie bar-
wy niebieskiej, brak czystych koloréw, bieli i storica. Takie umiejscowienie monta-
zowe sekwencji ,straganowej” sytuuje Polakéw w opozycji do eksterminowanych
Zydéw. Bill Nichols stwierdza, Zze ,montaz [..] oddala sztuke od rytuatu i zbliza do
politycznej areny” (Nichols 2001: 83).

Wedtug Giinthera Kressa i Theo van Leeuwena ograniczenie koloréw zwieksza
wiarygodno$¢ wspétczesnych przekazéw: najwyzsza jest modalnosé (stopien real-
nosci) wizualizacji czarno-biatych, najnizsza intensywnie kolorowych, ktére przez
wspbiczesnego widza postrzegane sa jako wykreowane (Kress, Leeuwen 1996:
165). Dlatego monochromatyczne sekwencje, zwigzane z gettem, wyznaczajg doku-
mentalny charakter filmu Spielberga.

Swiatto i kolor zastosowano wiec w Pianiscie dla zwigkszenia semiotycznej
ekspresji oraz w funkcji dramaturgicznej. Ich uzycie wynikto ze swiadomej decy-
zji twdrcow, a nie rejestracyjnych wiasciwosci kamery. Konsekwentne uzywanie
cieptego $wiatta i pastelowych koloréw w stosunku do Polakéw, a w stosunku do
Zydow $wiatta rozproszonego oraz koloréw brudnych i zimnych kontrastuje te dwa
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narody. W ten sposéb powstata sugestia szczesliwego zycia Polakéw podczas hitle-
rowskiej okupacji. Jest to uproszczenie, zastosowane w celu skontrastowania zycia
ludzi w réznym stopniu zniewolonych. Utrwala ono jednak istniejace stereotypy,
prezentujac punkt widzenia i ideologie jednej zbiorowosci.

Retoryczne funkcje muzyki

Muzyka stanowi wazny element filmu i towarzyszy mu od poczatku istnienia.
Wedtug Zofii Lissy ,dziata bardziej bezposrednio na swych odbiorcéw anizeli inne
rodzaje sztuk, poniewaz nie ma tu sfery znakéw (jak w literaturze)” (Lissa 2008:
264).

Jezeli muzyka jest zarejestrowana w $ciezce dzwiekowej, staje sie elementem
reprodukowanym mechanicznie. Wedtug Alicji Helman 0 ile nawet muzyka filmowa
pozostaje w ogble muzyka, to pozbawiona swojej cechy najbardziej istotnej (kazdo-
razowego stawania sie na nowo) jest odmiennym rodzajem muzyki” (Helman 1964:
147). Muzyka filmowa utracita zatem autonomiczny charakter. Podporzadkowana
zostata montazowi, wykorzystuje sie jg instrumentalnie, aby uzupetniata obraz, de-
terminowata nastawienie emocjonalne wobec bohaterdéw i zdarzen. Muzyka zdolna
jest bowiem do odwrdcenia sensu przekazu wizualnego. Moze tez nie$¢ tresci ide-
ologiczne, gdy sugeruje punkt widzenia okreslonej zbiorowosci.

Ideologiczna role muzyka odgrywa w autobiograficznym filmie Persepolis w re-
zyserii Vincenta Parronnauda i Marjane Satrapi (Francja—-USA 2007), adaptacji ko-
miksu o tym samym tytule. Jest to wspomnienie dziecinstwa, ktére przypadio na
okres rewolucji islamskiej w Iranie. Konflikty wewnetrzne (szyici i sunnici stanowia
99% spoteczenstwa) narastaty w tym kraju od Il wojny $wiatowej wskutek zachod-
nich interwencji w obsadzanie najwyzszych stanowisk w panstwie i wprowadzanie
nowych obyczajéw. Religijna opozycja sprzeciwiata sie rownouprawnieniu kobiet
i mniejszosci wyznaniowych, korupcji wtadzy, inflacji, okrucienstwu stuzb specjal-
nych, zepsuciu obyczajéw. Kulminacja konfliktu przypadta na lata 1978-1979, gdy
doszto do strajku generalnego, milionowych demonstracji i krwawego ich ttumie-
nia, a nawet buntu czes$ci wojska. W efekcie powotano Islamska Republike Iranu
- panstwo wyznaniowe.

Czarno-biate rysunki zderzaja obie cywilizacje. Czern skojarzono z tradycyj-
nymi islamskimi strojami, dlatego zbuntowana Marjane nosi jasng bluze i spodnie.
Nawigzania tekstualne sygnalizuja sympatie iranskiej mtodziezy do zachodniej
popkultury, ktérej elementami stajg sie potajemnie kupowane nagrania takich
gwiazd estrady, jak Abba, Bee Gees, Julio Iglesias, Iron Maiden, Pink Floyd, a takze
budzaca oburzenie tradycjonalistek naszywka, przedstawiajaca Michaela Jacksona.
Bunt przeciwko ograniczeniom, narzucanym przez rodzima kulture, wyraza sie za-
tem w stuchaniu zachodniej muzyki, ale jej nieprzystawalnos¢ do iranskiej obycza-
jowosci podkresla tradycyjny stro6j dziewczat, Spiewajacych przeboje - totez sceny
wspolnego Spiewu zyskujg walory komediowe.
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Jedynym utworem wokalnym jest napisany dla Sylvestra Stallone muzyczny
przebdj Jima Peterika i Franky Sullivana Eye of the Tiger, uzyty wczesniej w filmie
Rocky I1I (USA 1982). Piosenka ta zostata zatem w Persepolis wykorzystana jako iko-
na globalnie rozpowszechnianego produktu amerykanskiego przemystu kinemato-
graficznego oraz wpisanej w nig kultury walki, rywalizacji i dominacji (Rocky jest
bokserem). W filmie Satrapi piosenke zaaranzowano na gtos kobiecy - wykonuje ja
Chiara Mastroianni, uzyczajgca gtosu bohaterce, ktérej identyfikacja z kodami kul-
tury Zachodu zostata w ten sposdb przypieczetowana. Tytutowy tygrys jest kojarzo-
ny z Azja z uwagi na miejsce wystepowania. W kulturze Wschodu symbolizuje m.in.
niekontrolowang zyciowa moc. W filmie piosenka odnosi sie do Marjane, wyzwala-
jacej sie z depresji, spowodowanej pobytem w Wiedniu. Ale wiaze sie tez z ginaca
staroperska kulturg, poniewaz otaczany w Azji czcig krél dzungli jest gatunkiem
gingcym. Etymologia stowa tygrys wywodzona bywa wtasnie z jezyka perskiego,
a rzeka Tygrys stanowi cze$¢ zachodniej granicy Iranu, wigze sie tez z poczatkami
cywilizacji i geneza Ksiegi Rodzaju - kluczowej dla judaizmu i chrzesScijanstwa.

Kultura islamska zostata w Persepolis zaprezentowana przez pryzmat obcych
jej zachodnich mediéw, przy czym zgodnie z tradycjami francuskiej lewicy wyideali-
zowano komunistoéw. Film nie do konica wpisuje sie jednak w zachodnie paradygma-
ty. Jego grafika stylizowana jest na perskie miniatury (zwtaszcza w sekwencjach hi-
storycznych i krajobrazowych), a Sciezka muzyczna przypomina kulture utraconej
ojczyzny i jej odwieczny wptyw na sporg czes$¢ Swiata. Muzyczne aluzje do Zachodu
przedstawione s3g karykaturalnie - zwtaszcza w sekwencji wiedenskiej, w ktorej
bohaterka dystansuje sie zaré6wno od hatasu dyskotek, jak i charakterystyczne-
go dla Tyrolu jodtowania. Dzwieki gitary, pojawiajgce sie w sekwencji hippisow-
skiej, zwigzane zostaly z pozornym anarchizmem, a fortepian z depresjg i wizyta
u psychoanalityka.

Rezyserka jest corka prawnuczki szacha Persji, starozytnego panstwa okresla-
nego oficjalnie mianem Iranu od 1935 r. Przy pomocy warstwy muzycznej ideologia
filmu oparta zostata o przekonanie na temat kulturowej przewagi Iranu nad zachod-
nig cywilizacjg przemocy i pozornych wartosci.

Dominacja/eliminacja jezykéw narodowych

Uzywanie etnicznego jezyka definiuje tozsamo$¢ bohatera. Peini tez funkcje
ideologiczne, czyni zen bowiem reprezentanta zbiorowosci. Walter Ong zauwaza, ze
stowo posttypograficzne (utrwalane w formie méwionej) charakteryzuje tzw. wtor-
na oralnos$¢, ktéra ,generuje tak jak oralno$¢ pierwotna silne poczucie wspélnoty,
bowiem stuchanie stowa méwionego czyni ze stuchaczy wspélnote, prawdziwe au-
dytorium” (Ong 1992: 183). Wytworzenie tej wspo6lnoty naturalizuje zatem ideolo-
gie pierwowzoru.

Jesli postugiwanie sie przez filmowych bohateréw jezykami ojczystymi powo-
duje, ze do filmu wprowadzone zostaja napisy, zmienia sie charakter komunikacji.
Przektad oryginalnych kwestii na jezyk widza zaciera tozsamos$¢ bohatera. Kategorie
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postrzegania i warto$ciowania rzeczywistos$ci nie zawsze sa bowiem przenoszone
do nowego jezyka, a zatem réwniez do systemu poje¢ odbiorcy. Dlatego zbieznos¢
jezyka bohateréw i widza nadawac¢ moze filmowi walor wrecz dokumentalny, na-
tomiast ttumaczenie sprawia, Ze film wpisuje sie w oczekiwania i mozliwos$ci per-
cepcyjne przecietnych odbiorcéw, a ich identyfikacja z bohaterem jest utrudniona.

Powies¢ Thomasa Keneally’ego Schindler’s Ark (Keneally 1982) powstata
w Australii. Napisana jest po angielsku jako rezultat wspotpracy pisarza z ocalonym
z Holocaustu przez Oscara Schindlera Leopoldem Pfefferbergiem. Konsultowana
byta z piecdziesiecioma innymi ocalencami, zawdzieczajgcymi mu zycie. Uzycie
jezyka angielskiego w powies$ci zostato zatem uwarunkowane przez pochodzenie
australijskiego pisarza i miejsca zamieszkania konsultantéw. Wszyscy cytowani bo-
haterowie - Austriacy, Czesi, Niemcy, Polacy i Zydzi - méwia po angielsku, co jest
zrozumiate w tekscie, napisanym przez anglojezycznego pisarza dla anglojezyczne-
go czytelnika. Przytaczanie oryginalnych kwestii wymagatoby przypiséw i utrud-
niato lekture.

Zbiorowa tozsamo$¢ Zydéw zostata w czotéwce zdefiniowana wspélnym, gto-
$nym $piewaniem modlitw w jezyku hebrajskim, a powtdrzono je podczas wzgled-
nej swobody w obozie w Brynicy. Nieuzywany poza liturgia jezyk zwigzano wiec
z bliska $miercig wielu z nich. Definiujgca niemieckich, austriackich, czeskich i pol-
skich chrzescijan tacina pojawia sie natomiast w scenach zlokalizowanych w ko-
Sciotach Mariackim i brynickim. Tym razem martwy jezyk sygnalizuje oderwanie
abstrakcyjnych pojec¢ religii od doswiadczen bohateréw, rozmawiajacych podczas
nabozenstw np. o nieuczciwych interesach.

Jezyka niemieckiego uzywajg natomiast nazisci. W wiekszosci scen bohate-
rowie filmu, bedacy hitlerowcami, pokazani sa jednak w sytuacjach towarzyskich,
w ktorych mdéwig po angielsku. Ptynna angielszczyzna postuguje sie takze przed-
stawiciel aliantéw, rosyjski oficer, ktory informuje brynickich wiezniéw: ,You have
been liberated by the Soviet Army!” Niewymagajace ttumaczenia dialogi podkre-
$laja spowinowacenie tych bohateréw z anglojezycznymi adresatami filmu jako
przedstawicielami zachodniej kultury. Thumaczenie jezyka moéwionego w formie
napiséw spowodowatoby zmiane komunikacyjnego kodu i dystans wobec bohate-
row. ,W przeciwienstwie do wzroku, zmystu rozdzielajgcego na elementy, dzwiek
jest zmystem jednoczacym” - stwierdza Ong (Ong 1992: 105).

W filmie Spielberga pojawia sie tez na wstepie gtos zza kadru (voice over),
ktory kontroluje tres$¢ i przebieg opowiadania, wpisujac je w stereotyp: ,We wrze-
$niu 1939 r. Niemcy w ciagu dwoéch tygodni zajeli Polske”. W rzeczywisto$ci walki
trwaty do 6 X 1939 r.,, gdy gen. Franciszek Kleeberg ztozyt bron po pokonaniu od-
dziatéw Wehrmachtu pod Kockiem. Poza tym po kapitulacji Niemiec Zydzi z fabryki
w Brynicy zostaja w filmie Spielberga poinformowani o wyzwoleniu przez armie
radziecka, pominieto zatem nie zawsze znany zachodnim odbiorcom wspétudziat
Polakéw w pokonaniu faszyzmu i zaprezentowano ich jako bierng mase i kolabo-
rantéw. Gdy pod koniec filmu niepewne swego dalszego losu kobiety sa wiezione
pociggiem do obozu w Auschwitz, polskie dziecko pokazuje im gest podcinania szyi.
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W kontekscie wczesniejszej, pelnej nienawisci sceny z kwestig ,,Good Bye, Jews”!
trudno interpretowac ten znak jako zyczliwe ostrzezenie. W filmie nie ma przy tym
wzmianek o pomocy ze strony Polakéw i ukrywaniu Zydéw z narazeniem zycia wta-
snych rodzin, a poniewaz kary takie wymierzano tylko w Polsce, jest to fakt w §wie-
cie nieznany.

W Liscie Schindlera pojawiaja sie tez kwestie w jezyku polskim. Sg to gtéwnie
komendy, padajace w przedstawionych w filmie obozach. Wykrzykiwane s3 row-
nolegle w jezykach niemieckim i polskim, np.: ,Arbeit abmarschieren! Do pracy!
Posuwac sie do przodu!” - w Ptaszowie, a w Auschwitz ,Schneller! Szybciej! Predze;j!
Gazu, gazu! Ruszaj sie! Trzymaj drania!” Brakuje wyjasnienia, Ze wydajacy polskie
komendy byli funkcyjnymi wiezniami (kapo). Wydawanie niemiecko-polskich ko-
mend moze zatem sugerowac kolaboracje Polski i hitlerowskiej III Rzeszy w okresie
Il wojny $wiatowej, czyli istnienie tzw. ,Polskiego Holocaustu” (,Polish Holocaust”).

W stronnicza interpretacje przedstawionej w filmie historii wpisuje sie rGwniez
sposéb przedstawienia watku komoér gazowych. Ich funkcjonowanie w hitlerow-
skich obozach zagtady zakwestionowat Robert Faurisson, publikujac w ,Le Monde”
artykut ,Le probléme des chambres a gaz ou ‘la rumeur d’Auschwitz” (Faurisson
1978). W filmie Spielberga uwiezione w obozie w Ptaszowie kobiety rowniez nie
dowierzajg doniesieniu Mili na ten temat. Ale niosgce groze niskie dzwieki muzycz-
ne stanowig podktad sekwencji, w ktorej funkcyjna wypowiada w jezyku polskim
do nowoprzybytych do Auschwitz pracownic Schindlera ztowrogie stowa: ,Szybko
sie rozbiera¢. Dostaniecie mydto i reczniki, p6jdziecie pod prysznic, do dezynfek-
cji. Zabierajcie to mydto i szybko!” Po ujeciu zaryglowywanych, metalowych drzwi
z wziernikiem, pokazano zblizenia twarzy uwiezionych i przerazonych kobiet. Woda
jednak nie pojawia sie. Widz pamieta niedawna relacje, w ktorej Mila wspominata,
ze wzywano do gtebokiego oddychania podczas obozowej kapieli w celu doktadniej-
szej dezynfekcji — co w tej sytuacji wzmaga napiecie. Kobiety tula sie do siebie, a po
chwili rozlega sie zbiorowy okrzyk radosci - poniewaz z prysznicéw rzeczywiscie
trysneta woda. Napiecie zbudowano na przekonaniu o funkcjonowaniu komoér ga-
zowych, a nastepnie wprowadzono suspens. Zachodni widz, nieznajacy historycz-
nych faktéw, moze wiec w efekcie zosta¢ utwierdzony w przekonaniu, ze niemieckie
komory gazowe byly wytworem alianckiej propagandy, a Zydéw podczas II woj-
ny $wiatowej przesladowali gtéwnie Polacy. Z opublikownego w 2005 r. raportu
polskiego Ministerstwa Spraw Zagranicznych wynika, Ze bezrefleksyjne okreslenie
,polskie obozy zagtady” (,Polish death camps”) badZ pochodne nagminnie pojawia
sie w mediach - np. niemieckich, amerykanskich, francuskich, australijskich, wystg-
pito nawet w amerykanskim podreczniku.

W Liste Schindlera wpisano przekonanie o polskim antysemityzmie, rozpo-
wszechnione w zachodniej mentalno$ci m.in. przez osoby zydowskiego pochodze-
nia, ocalate z Holocaustu badZ emigrujace po 1968 r. wskutek napie¢, wytwarzanych
przez komunistyczne wiadze w celu przejmowania rzagdéw. Wynika stad, ze kon-
flikt miat charakter nie tyle narodowosciowy, co spoteczno-polityczny. Ztozonos¢
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i historyczne konteksty problemu utrudniajg dzi§ jego zrozumienie, zwtaszcza
obcokrajowcom.

Przeniesienie sjuzetu w inne realia kulturowe

Enigma to powies$¢ brytyjskiego pisarza Roberta Harrisa (1996). Jej akcja toczy
sie podczas Il wojny $wiatowej, w Bletchley Park koto Londynu - siedzibie brytyj-
skich kryptologéw, zrzeszonych w Government Code and Cypher School i odczy-
tujacych niemieckie szyfrogramy podczas dramatycznej bitwy o Atlantyk - gdy do
Europy zmierzat konwoj statkdw z tysigcami ludzi, ktérych zyciu zagrazaty hitle-
rowskie todzie podwodne. W powiesci odnotowano zastugi polskich kryptologéw,
uwzgledniono tez sytuacje opuszczonej przez zachodnich sojusznikéw Polski.

Natomiast w adaptacji powiesci - filmie Michaela Apteda Enigma z 2001 r. -
udziatu polskich kryptologéw w ztamaniu kodu Enigmy dotyczy jedna tylko kwe-
stia: gdy na pytanie Amerykandéw o pochodzenie zdobytego szyfru Lodgie (Tom
Hollander) odpowiada, ze Brytyjczycy majg go dzieki ,Polish Safety Bureau” (dzie-
sigta minuta filmu). Polsko-brytyjska wspoétpraca wywiadowcza zostata zatem po-
traktowana w popularnym filmie jako miedzyrzadowa, cho¢ Polacy podczas akji fil-
mu nie mieli suwerennego panstwa. Tak tez kwestia ta zostata przettumaczona np.
w czeskiej wersji jezykowej: ,Darem od polské vyzvédné sluzby”. Polskie ttumacze-
nie zawiera natomiast w tym miejscu kwestie: , Dzieki polskim kryptologom”, ktéra
satysfakcjonuje polskiego widza. Natomiast ttumaczenie rosyjskie brzmi: ,ITonsiku
6bL1M Tak Jio6e3Hbl...” (,Polacy byli tak mili...”) - jakby przekazanie rozpracowa-
nych kod6éw byto mato istotnym podarunkiem. ,Polish uniforms” (polskie mundury)
przettumaczono jako ,Ilosnbckas dopma” (polska forma), a wyrazenie ,The Katyn
massacre” jako ,Boiina B Katbiuu” (90. min. filmu). Swiadczy to o kazdorazowym
wpisywaniu kluczowych kwestii filmu w oczekiwania odbiorcéw z wyznaczonych
poszczego6lnymi jezykami kregéw kulturowych i utrwalaniu w ten sposdb funkcjo-
nujacych wewnatrz nich ideologicznych schematéw, wynikajacych z politycznego
porzadku, narzuconego Wschodniej Europie po II wojnie.

Film, wpisany w paradygmaty kultury popularnej, odwotat sie do stereotypéw
tkwiacych w zbiorowej $wiadomosci. Przeznaczony dla innego niz ksigzka adresata,
uruchomit paradygmaty odbiorcze, ktére miaty w duzej mierze charakter zbiorowy.
Powstaty zatem inne, niz w przypadku ksigzkowego pierwowzoru mechanizmy re-
cepcji. Zmiany, uproszczenia i niezgodnosci z faktami w postaci np. Polaka-zdrajcy
oraz sita oddziatywania medialnie powielanego narodowego stereotypu spowo-
dowaty, ze przekaz wywotat sprzeciw. Film oprotestowato Zjednoczenie Polskie
w Wielkiej Brytanii (najwieksza brytyjska organizacja polonijna) oraz The Anglo-
-Polish Historical Committee. Gtos zabrat tez ambasador Polski w Wielkiej Brytanii,
Stanistaw Komorowski.
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Funkcjonowanie aparatu filmowego

Radiance jest z pozoru filmem niezaleznym. Zrealizowany zostat przez Rachel
Perkins, ktérej przodkami sg pierwotni Australijczycy Arrernte. Powstat w 1998 r.
i byt fabularnym debiutem rezyserki. Tak jak inne jej filmy wigze sie tematycznie
z potozeniem pierwotnych mieszkancéw kontynentu. Przedstawia trzy siostry, kto-
re spotkaly sie na pogrzebie matki. Opiekowata sie nig Mae (Trisha Morton-Thomas
ze spotecznosci Anmatjerre), zalamana dramatycznymi wspomnieniami, z zawo-
du pielegniarka. Cressy (Rachel Maza Long z Torres Strait Islands) zostata opero-
wa Spiewaczka, a w trakcie akcji filmu okazuje sie matkag Nony. Natomiast Nona,
ciezarna podczas akgji filmu (odgrywana przez Deborah Mailman, wywodzaca sie
z Maorys6w) jest najmlodsza i najbardziej beztroska. W Radiance zdefiniowano
zatem wspotczesne role spoteczne pierwotnych Australijek, sprowadzajac je do
kobiecych: matki, pielegniarki, $piewaczki, opiekunki. Matka trzech sidstr to Maria
- kojarzona w obcej pierwotnym Australijczykom chrze$cijanskiej tradycji z matka
Chrystusa.

Legitymizacja dominujacego porzadku kulturowego przejawia sie przez fakt
zrealizowania tego filmu w paradygmatach wtasciwych zachodniej cywilizacji.
Zawiera on sekwencje zdarzen, ktore niosa znaczenia i tworza dyskurs. Istniat zatem
powdd do skonstruowania narracji: przedstawione fakty majq za zadanie przekonaé
odbiorce do zaprezentowanego spotecznego i kulturowego porzadku, rozwiac jego
watpliwosci, a uzyty jezyk angielski definiuje dominujacg w Australii kulture, po-
dobnie jak dzwieki gitary i operowy Spiew w Sciezce dzwiekowej. Schemat fabular-
ny filmu nawigzuje do Madame Butterfly, ktéra - podobnie jak bohaterki Radiance
- skrzywdzit biaty cztowiek.

Ideologia filmowego aparatu wpisata przekaz w paradygmaty kultury zachod-
niej. Pierwotnym Australijczykom obca byta np. wtasciwa europejskiemu malarstwu
klasycznemu, a potem obiektywowi kamery centralna perspektywa. Narzucono tez
wtasciwe zachodniej cywilizacji kadrowanie obrazu, poniewaz realizujac film uzy-
to kolorowej taSmy 16 mm (transponujac nastepnie na 35 mm), kamery Arriflex
16 SR3 i formatu ekranu 1.85:1 - charakterystycznego dla amerykanskiego i bry-
tyjskiego filmu panoramicznego. Wykorzystano tez charakteryzacje i wspdtczesne
zachodnie ubrania. Film rozpowszechniany jest przez zachodnig sie¢ dystrybucji
przy uzyciu jej mediow i pieniedzy. Jego funkcjonowanie w paradygmatach zdomi-
nowanej przez zachodnia australijskiej kultury zostato przypieczetowane nagroda-
mi: Australian Institute Of Film, Australian Screen Sound Guild, Film Critics Circle of
Australia Awards, a takze uzyskanymi na festiwalach: Canberra International Film
Festival i Melbourne International Film Festival, a za granicq we Francji i USA (Creteil
Film Fest de Femmes - nagroda publiczno$ci, Hollywood Black Film Festival - nagro-
da Jury). Radiance jest filmem wasko rozpowszechnianym, nie zostatl sprzedany do
innych panstw (poza Nowg Zelandia), ale prezentowano go w latach 1998-2005 na
festiwalach w innych krajach.
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Wiaczenie filmu w proces nauczania jezyka angielskiego pozwolito na kontrolo-
wanie niezaleznych australijskich przedstawien wizualnych przez dominujacg kul-
ture Commonwealthu. Qasi-naturalistyczny i transparentny filmowy przekaz swia-
topogladu pierwotnych Australijczykéw wpisano w obreb ideologii, dominujacej
w heterogenicznym kulturowo i jezykowo australijskim spoteczenstwie. Filmowy
dyskurs wlaczono zatem w ideologie wielokulturowosci australijskiego panstwa,
przyznajac jednak dominujgca role kulturze zachodniej. Ideologia filmu wyraza za-
tem interesy grup zarzadzajacych produkcjg, dystrybucja i urynkowieniem filmu.

Whioski

W przypadku ztozonych tematéw, dotyczacych wspoétczesnosci, film - jako
dzieto kultury popularnej - w wiekszym stopniu niz literatura odwotuje sie do ste-
reotypow i ideologicznych matryc. Powielane sa one w elektronicznych mediach
z uwagi na zbiorowy charakter produkcji i recepcji oraz zaadresowanie przekazu do
szerszego niz w przypadku powiesci grona odbiorcéw, w tym zwtaszcza bezposred-
nio zaangazowanych w historyczne wydarzenia, do ktérych odwotuje sie przekaz.
W warunkach zaposredniczenia lektury przez ogladanie, funkcjonujace w elektro-
nicznych mediach ideologiczne matryce moga zatem wptywac na sposéb recepcji
ksigzki.
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Film adaptation as the dominating interpretation of the original reading

Abstract

According to aesthetic sociologism, film is the result of socio-economic determinants, and its
shape is determined by the ideology of the group expressing itself. As addressed to a wide
audience, it refers to the stereotypes and ideological matrices more than literature. Its
reproduction is made easier by distribution by electronic media and the collective nature
of production and reception. According to Industry-centric Adaptation Model, adapted texts
represent secondary senders and gain new ideological meanings. The adaptation turns out to
be a commodification of reading. It is inscribed in the needs of broadcasters and previously
formed viewers’ expectations by the choice of actors dictated by their earlier roles, the use
of humor, and the ideological function of colour and lighting. Ideological significance is also
shaped by the music and the use, or lack of use of the native language of individual characters.
Inscriptions on video copies are adjusted to customers’ expectations within linguistic and
cultural circles. Functioning of the film camera determines that each film is deposited in the
paradigms of Western civilization. When the reading is preceded by watching, ideological
matrices can affect the reception of the book.

Stowa kluczowe: adaptacja, pierwowzor literacki, retoryka, utowarowienie lektury, wtérny
nadawca, dyskurs dominujacy

Key words: adaptation, literary original, rhetoric, commodification of reading, secondary
sender, dominating discourse
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