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Wielcy pisarze i wielcy rezyserowie.
Konflikt srodkow przekazu w adaptacji literatury przez X muze

Powszechnie stowo adaptacja wciaz kojarzy sie jedynie z przeniesieniem na srebr-
ny ekran stowa pisanego, zatem oryginatu literackiego. A juz samo sformutowanie
oryginat literacki sugeruje, ze dzieto filmowe jest kopia, co prowokuje niespra-
wiedliwy sad, iz adaptacja funkcjonuje zamiast ksigzki. Niniejszy artykut powstat
z przekonania o potrzebie obrony autonomicznos$ci adaptacji jako dzieta artystycz-
nego nie tylko dlatego, ze rodzi sie ona ze wspotpracy, nie z zamiany, czesto z wy-
bitna literaturg, ale takze ze wzgledu na wysokie walory plastyczne wielu adaptacji,
podkreslajace odmienno$¢ medium, jakim jest X muza. Powyzsze i ponizsze prze-
myslenia sg efektem pracy nie teoretyka, lecz praktyka sztuk pieknych, co warunku-
je interdyscyplinarne podejscie do przedmiotu analizy.

Do problematyki adaptacji filmowej trafnie nawiazuja przemys$lenia Wojciecha
Jerzego Hasa, ktéry twierdzi, ze spotkania z literatura najbardziej pobudzaja wy-
obraznie i pomagaja w pracy nad filmem. Twierdzi réwniez, ze kazdy, kto chciatby
zajac sie kreceniem filmoéw, powinien duzo czytac i stucha¢ muzyki klasycznej, aby
nauczyc¢ sie z nich kompozycji i harmonii'. Lecz nawet tak ztozone podejscie do ada-
ptacji nie uchroni twdrcy literackiego i filmowego przed konfrontacjg dwoch od-
miennych medidw: Srodkiem wyrazu literatury jest stowo i jezyk, natomiast filmu
- obraz i dzwiek tworzace fonofotograficzne odbicie realnej rzeczywistosci. Zatem
przeniesienie utworu literackiego na ekran jest operacja oparta na odmiennych for-
mach interakgcji z odbiorcg, co okazuje sie nie stanowi¢ prostego zabiegu zamiany
stéw na obrazy i dzwieki.

Konfrontujac stowo i obraz, jako odrebne nosniki przekazu artystycznego, nie
staram sie poréwnywac ich wartos$ci, lecz poprzez analize i interpretacje plastycz-
nych $rodkéw oddzialywania kina z widzem na przyktadzie wybranych adaptacji
filmowych udowadniam, iz prowadzgc artystyczny dialog z literackim pierwowzo-
rem, filmy te podnoszg adaptacje do rangi sztuki - w duzej mierze wizualne;.

1 Swoim studentom daje nawet zadanie: musza oni skonstruowac kroétki film postugujac
sie tylko obrazem i dZwiekiem, bez dialogéw. Dowodzi to czy student umie opowiadac i czy
ma co$ do powiedzenia.
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Samo pojecie adaptacji, nawet z definicji nie jest jednoznaczne. Pod wzgledem
problematycznym wyré6zniajg sie trzy zdania:
¢ M. Hopfinger: adaptacja jest przektadem intersemiotycznym z udziatem znaczne-

go wspotczynnika interpretacji.

¢ A. Helman: adaptacja nie jest przektadem, utwdr literacki i jego ekranizacja to
dwie odrebne wypowiedzi na ten sam temat.

o T. Lubelski: istotg adaptacji jest uchwycenie napiecia miedzy sytuacjg komunika-
cyjna nadawcy utworu literackiego (pisarz) a ta sytuacjg, w ktérej tkwi filmowiec.
Nie jest to rownoznaczne z aktualizacjg tresci powiesci.

Mozna tez poréwnac jak definicje te odnosza sie do objasnienia terminu: film
autorski, ktéry powstaje w wyniku osobistego, wszechstronnego udziatu w ré6znych
pracach nad filmem jednego cztowieka. Jest on z reguty autorem scenariusza i rezy-
serem, czesto gra gtéwna (lub inng) role, komponuje oprawe muzyczng, projektuje
dekoracje. Film autorski odznacza sie intensywnym pietnem osobowosci autora,
nieraz subiektywizmem w potraktowaniu tematu, tresci i formy filmu (McFarlane
1999: 13).

Mozna zatem stwierdzi¢, ze adaptacja jest interpretacja wypowiedzi literackiej
pisarza przez wypowiedz audiowizualng rezysera, obie wersje zachowuja podejscie
autorskie i postuguja sie przypisanym sobie jezykiem i zespotem kodéw, przy czym
powstanie filmowego dzieta sztuki nie oznacza odejscia od pierwowzoru.

Filmy, ktére chciatabym zaprezentowac, czerpig gteboko z tekstu literackiego,
nie bedac jednak ani niemal dostowna ekranizacjg prozy, ani nie sprowadzaja tekstu
tylko do roli kontekstu czy inspiracji. Sa za to autorska, plastyczng interpretacja fil-
mowa dzieta literackiego, spotkaniem wielkiej prozy z wielkim kinem.

Pierwszym z rezyserdw, ktory zaprzega przede wszystkim wizualne mozliwo-
$ci przekazu jezyka kina, aby przenies¢ na ekran historie bogate i w stowa, i w ob-
razy jest Jerzy Kawalerowicz. Wiekszos$¢ jego filmow to adaptacje literatury, ktéra
zostata przetworzona w dzieta oryginalne, naznaczone tworcza indywidualnoscig?.

Jednym z jego najbardziej dojrzatych artystycznie, ale i prowokujacych drazli-
wym tematem filmoéw, jest adaptacja opowiadania Jarostawa Iwaszkiewicza z 1943
roku, pt. Matka Joanna od Aniotéw. Rezyser, $ladami Jarostawa Iwaszkiewicza,
przeniost w 1960 roku stawng w Europie i wielokrotnie zobrazowang w dzietach
artystow i pisarzy historie opetania Si6str Urszulanek z francuskiego klasztoru
w Loudun do zagubionego na kresach dawnej Rzeczypospolitej Ludynia, z wieku
XVII w wiek XVIII (Helman 1986). Film przedstawia wtasciwie epilog tej opowiesci,
czyli historie ksiedza Suryna, ktérego mitos$¢ do gtéwnej bohaterki sktania do zbrod-
ni, do oddania duszy demonom w zamian za wyzwolenie Matki Joanny.

Adaptacja Jerzego Kawalerowicza pozostaje wierng opowiadaniu na ptaszczyz-
nie fabularnej, w dialogach i kreacji bohateréw odbiega jednak od literackiej narra-
cji Iwaszkiewicza. Redukuje przestrzen wertykalng utworu na rzecz rozbudowania

2 Cho¢ Jerzy Kawalerowicz tworzyt w czasach tzw. szkoty polskiej, sam pozostawat poza
jej gtdwnym nurtem. Szkota polska zazwyczaj kierowata sie perspektywa narodowa - jej wiel-
kim tematem byt los Polaka. Natomiast Jerzy Kawalerowicz wybrat tematyke uniwersalna.
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przestrzeni horyzontalnej, w jakiej rozgrywajg sie relacje miedzy mtodym egzorcy-
stg (Mieczystaw Voit) i opetang przez osiem demonow przeoryszg klasztoru Panien
Urszulanek (Lucyna Winnicka). Starcie bohateréw ma poczatkowo zabarwienie
metafizyczne, ale powoli odstania sie jego bardzo cztowiecza istota: pragnienie
mito$ci mezczyzny i kobiety. Kawalerowicz stworzyt film o naturze cztowieka i jej
samoobronie przed narzuconymi ograniczeniami i dogmatami, konfrontujac przy
tym dwa wazne elementy ksztattujgce cztowieka - mito$¢ i wiare (Burzynska-Keller
2000: 86-87).

Opowiadanie Jarostawa Iwaszkiewicza stato sie dla Jerzego Kawalerowicza
kanwa do psychologicznego studium natury ludzkiej, Swiadomie ograniczanej przez
zakazy zewnetrzne, np. religijne. Posuwajac sie dalej, dostrzec mozna doskonale za-
rysowang rowniez w opowiadaniu maniere antyfeministyczng. Mizoginizm wyste-
powat czesto u Jarostawa Iwaszkiewicza, gdyz stat u narodzin jego mtodzienczej
prozy. W dziele filmowym nieche¢ do kobiet skupia sie w napietnowaniu szalonych
zakonnic przez otoczenie. W postaci Joanny ciekawscy wie$niacy widza rozpust-
na i prézna kusicielke, ktéra kazdego poboznego cztowieka zwiedzie na zia droge.
Jednak sama bohaterka uwaza siebie za inteligentng i niedoceniong kobiete. Chce
by¢ kims, Swieta, potepiona — obojetne, byle osiggna¢ wielko$¢. Jako jednostka nie-
przecietna, nie moze pogodzi¢ sie z narzuconym jej przez rodzine zyciem zakon-
nym. Jest to zatem mtoda, Swiadoma swej wartosci osoba uwieziona w konkretnych
realiach, odsunieta od normalnego Zycia, co prowadzi ja do ucieczki w szalenstwo
(Burzynska-Keller 2000: 86-87). Kawalerowicz wizualizuje oboje gtéwnych bo-
hateréw jako postaci atrakcyjne i interesujace, $wiadomie lub nie przyciagajace
uwage ptci przeciwnej. Cechy te ukryte pod habitem i ttumione przez autentyczne
u Suryna, a nieszczere u Joanny powotanie, prowadza do powstania nienaturalnej
sytuacji, w ktdrej demony niezaspokojonych potrzeb prowadzg do opetania.

Matka Joanna od Aniotéw fascynuje nie tylko problematyka, ale takze ksztat-
tem artystycznym. Kawalerowicz postuzyt sie konwencja ekspresjonistyczna, aby
uciec od sztandarowego filmu kostiumowego, na rzecz przedstawienia realiéw nie-
wspotczesnych, pozwalajacych za to wyobrazi¢ sobie jak przedstawiane czasy mogty
wygladaé. Rezyser rezygnuje z rozwijania tta polityczno-obyczajowego skupiajac
sie na opisanym przez Iwaszkiewicza dramacie mistyczno-demonicznym, ktory
u Kawalerowicza przeradza sie w dramat symboliczny; obiekty, postaci i drobne
zdarzenia przeksztalcaja sie w obrazy. System tych plastycznych znakéw wiezi bo-
hateré6w w zamknietym, z gory determinujgcym ich losy $wiecie. Styl filmu jest su-
rowy, ascetyczny, pozbawiony jakiejkolwiek ornamentyki. Kadry sa nie puste i nie
pelne, scenografia ogranicza sie do najistotniejszych szczegétéw umieszczonych
w krajobrazie czerni, bieli i szaro$ci. Brak tu realizmu detali, pozorowania prawdo-
podobnej scenerii historycznej (Helman 1986).

Konwencja kostiumowa: biate wetniane habity mniszek, ciemny habit jezuity,
kozuchy parobkéw, stwarzajg symboliczny uniformizm. Oszczedno$¢ scenogra-
fii i prostota kompozycji wspétgraja z ekspresjonistycznym bogactwem czer-
ni i bieli wykorzystanym przez operatora Jerzego Wojcika. Nawet ruchy kamery
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sprowadzone zostaly gtéwnie do poziomych, a w kadrach postacie najczesciej wy-
stepuja centralnie. Wszystko po to, aby skupi¢ cala uwage na dramacie wewnetrz-
nym bohaterow.

Akcja, w odr6znieniu od opowiadania, rozgrywa sie w zamknietej przestrzeni
kilkudziesieciu metréw kwadratowych, dzielgcych klasztor i karczme. Zdajaca sie
zapadac pod ziemie karczma i wznoszgca sie na wzgorzu siedziba zakonnic staja sie
powtdrzeniem wertykalnej kompozycji w filmie. Sceneria jest ograniczona cztere-
ma budynkami: poza najwazniejszymi dwoma, wymienionymi przed chwilg, znaj-
duja sie jeszcze siedziba proboszcza Bryma i domostwo rabina. Tworza one zwarta
znaczeniowo cato$é¢, ktéra mozna zamkna¢ jako kwadrat wpisany w okrag, a wiec
symbol zycia jako kombinacji egzystencji duchowej i materialnej. Za konstrukcja
scenerii géra-dot idzie naznaczenie symboliczne karczmy i klasztoru oraz prze-
strzeni pomiedzy nimi (Kotodynski, Zarebski 2001: 78-86). Gospoda dzieki zabie-
gom operatorskim sprawia wrazenie mrocznej i ciasnej, w jej wnetrzu ksigdz Suryn
osaczony jest przez fizyczno$¢ i nieczystos¢, co poteguja petajace sie przed drzwia-
mi $§winie - symbol grzechu. Odwrotnos$cia niebezpiecznej cielesnosci powinien by¢
klasztor, i tak tez jest przedstawiony: jasny, nieskazitelny, regularny, przestrzenny
gmach odizolowany od $§wiata biatym murem. Jednak sytuacja w filmie nie jest tak
jednoznaczna: paradoksalnie to klasztor jest schronieniem dla demonéw, a gospo-
da dla jednostek nie zaprzatajacych sobie gtowy sacrum i profanum, a zatem w ja-
ki$ sposéb wyzwolonych. Cho¢ $wiat przedstawiony jest ostry, kontrastowy, peten
przeciwienstw, to trudno je interpretowac tylko dostownie.

Teren zdarzen Matki Joanny od Aniotéw nie jest tylko bliski grzechu albo bliski
Bogu, czarny lub bialy. Pomiedzy rozposciera sie surowy, szary krajobraz jatlowej
ziemi, bez §ladu wegetacji, z dominantg czarnego stosu, na ktérym sptonat ksigdz
Garniec. Jest ona akompaniamentem dla wydarzen - wraz z rozwojem fabuty, posta-
ci przemierzajg te nieréwna pustynie, aby dowiedziec sie czegos o niejednoznacznej
naturze cztowieka. Przestrzen ta jest réwniez miejscem ciekawych zabiegéw pla-
stycznych, nadajgcych wizualny sens stowom Iwaszkiewicza. Przyktadem moze tu
by¢ scena przemarszu zakonnic udajgcych sie na egzorcyzmy. Suryn obserwuje, jak
siostry przekraczaja ostro zakreslong granice cienia rzucanego przez klasztor i wy-
chodza na podworze skapane w jasnym $wietle, przy czym kazda z nich pokazana
jest w zblizeniu w momencie przej$cia z mroku w $wiattos¢ (Kotodynski, Zarebski
2001: 82). Grzech i cnota zdaja sie bezczelnie ze sobg igra¢, zamieniaja sie rolami.

Przyktadem ekspresjonistycznej gry jest takze scena pierwszego spotkania
Joanny z egzorcysta, gdzie przeorysza pokornie poddaje sie woli Suryna, tylko po
to, aby po chwili tym silniej go zaskoczy¢: spod biatego habitu wytania sie ciemno
ubrana, gotowa do kopniecia noga, a oparta na biatej $cianie dton pozostawia na
niej ciemny $lad. Ciekawym zabiegiem jest rowniez wizualna adaptacja waznych dla
fabuty watkow, ktére w opowiadaniu wystepuja rownorzednie z innymi, natomiast
w filmie stanowig powtarzajace sie tlo dla konkretnych wydarzen. Przyktadem
jest tu motyw siekiery, bedacej dramatyczng zapowiedzig nadchodzacej zbrodni
oraz dzieci bawigcych sie w straszenie wilkéw, co sktania i bohateréw i widza do
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zastanowienia nad sensem walki z grzechem (Kotodynski, Zarebski 2001: 82). Dzieci
walczg z wyimaginowanym wilkiem w umoéwiony wcze$niej sposéb. Przypomina to
starcie cztowieka ze ztem, ktore to sam cztowiek umownie nazywa szatanem, i pré-
buje sie z nim upora¢ utartymi gestami i regutami modlitw, nie bedac w stanie przy-
zna¢, Ze to on sam jest katalizatorem wtasnych mrocznych pragnien. Zabawa dzieci
moze tez ilustrowac stowa $w. Augustyna: , A ktdz jest tym wilkiem, jak nie diabet?”
(Kotodynski, Zarebski 2001: 82).

Narrator w opowiadaniu zdaje sie sprawowac piecze nad Swiatem przedstawio-
nym, stoi ponad bohaterami zagubionymi w walce ze swoim tragicznym przezna-
czeniem. Nawet monologi wewnetrzne ksiedza Suryna sa relacjonowane odbiorcy
przez narratora (Helman 1986). Natomiast w filmie te kompetencje zostajg ograni-
czone. Na pierwszy plan wychodzi sSwiadomos¢ gtéwnego bohatera. A raczej obojga
postaci, ktore w filmie stajg sie r6wnorzedne, wptywaja na siebie w réwnym stopniu
i wystepuja samodzielnie, podczas gdy w tekscie literackim Matka Joanna pojawia
sie tylko w obecnosci ksiedza Suryna, widziana jego oczami (Helman 1986). Postaci
przeoryszy jak i egzorcysty daja widzowi pole do interpretacji, poniewaz film nie
wnosi zadnego komentarza co do przezy¢ wewnetrznych bohateréw. Widzimy ich
i oceniamy z zewnatrz, poprzez ruchy, gesty, stowa, mimike. Wyjatkiem jest sce-
na poswiecenia ksiedza Suryna dla Joanny, widzimy wtedy jego walke wewnetrz-
na. Finalna identyfikacja Suryna z szatanem dowodzi, Ze nie istnieje zadne inne zto,
jak tylko to, ktore rodzi sie i dojrzewa w sercu ludzkim: ,on jest ja, ja jestem on”
(Helman 1986).

Pomimo tozsamosci wiekszosci elementéw fabuty, dialogéw i sposobu przed-
stawienia postaci, kompozycja opowiadania zamyka losy bohateréw, natomiast film
konczy sie klamrowo, pozostawiajac widza w napieciu wobec dramatu gtéwnych
postaci. Nadaje to dzietu wymiar uniwersalny, gdyz koncentracja dramatyczna kta-
dzie nacisk na wrodzong dla kazdego cztowieka, tylko pozornie prézna, pogon za
swoimi pragnieniami. Dzieto Kawalerowicza nie jest filmowym przedstawieniem
opowiadania, lecz nowym dzietem. Pozostajac w $cistym zwigzku z tekstem prze-
ktada stowo na jezyk obrazéow i dzwiekéw, podporzadkowujac sie wszystkim tego
zabiegu ograniczeniom i korzystajgc ze wszystkich mozliwo$ci. Warto wspomnie¢,
iz film Jerzego Kawalerowicza uznano za jedno z najwybitniejszych dziet nie tylko
w Polsce - w 1961 roku zostat on wyr6zniony Srebrng Palmg Jury na MFF w Cannes.

Kolejnym rezyserem cechujacym sie, wedtug mnie, niezwykta wiernoscia wta-
snej wizji artystycznej przy jednoczesnym gtebokim zrozumieniu dla adaptowane-
go materiatu literackiego jest Wojciech Jerzy Has. Trudno wpisywa¢ go w filmowe
trendy, jednak jako ze tworzyl w tym samym czasie - uznano go za przedstawiciela
nurtu kreatywnego szkoty polskiej. Wszystkie czternascie fabut jakie zrealizowat,
to adaptacje. Pomiedzy nimi znalazia sie zaskakujaca i wyjatkowa tzw. trylogia
oniryczna, czyli adaptacje Rekopisu znalezionego w Saragossie Jana Potockiego, Lalki
Bolestawa Prusa i Sanatorium pod Klepsydrg Brunona Schulza, z ktérych to utworéw
literackich przynajmniej dwa uchodzilty za nieprzektadalne na jezyk filmu.
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Jednym z nich jest bez watpienia zbiér opowiadan Brunona Schulza, ktérych
adaptacja zrealizowana w 1973 roku, cho¢ kosztowata rezysera wiele lat przygo-
towan i poswiecen, wywotata jednak w widzach w kraju i na Swiecie kontrastowe
odczucia. Niedtugo po premierze w Polsce w ,Kulturze” ukazata sie recenzja autor-
stwa Andrzeja Bonarskiego gloszaca: Schulz nie zjawit sie w kinie (Bonarski 1973:
14). Artur Sandauer w ,Dialogu” zmiazdzyt film, podwazajac nie tylko jego zgod-
nos$¢ z duchem prozy Schulza, ale rdwniez ogdélng warto$¢ artystyczng (Rewinska,
Szatkowska 2009: 137-139).

W Polsce warunki na odbiér takiego dzieta, jak Sanatorium pod Klepsydrq byty
mato sprzyjajace, jednak w Cannes wywieziona potajemnie robocza kopia filmu zy-
skata uznanie. Doceniono nie zgodno$¢ filmu z proza, lecz jego wartos$¢ artystyczna.
Jezeli przyjrzec sie doktadniej fabule, jasno wida¢, ze Sanatorium nie jest adaptacja
jednego opowiadania, lecz pojawiajg sie w nim motywy i watki z innych utworéw ze
zbioréw Sanatorium pod KlepsydrqiSklepy cynamonowe (Wiosna, Ptaki, Noc wielkiego
sezonu, Dodo, Nawiedzenie, Martwy sezon, Karakony, Wichura, Traktat o manekinach,
Ksiega, Genialna epoka i Mdj ojciec wstepuje do straZakéw) oraz aluzje do malarstwa
pisarza. Stowem: mamy tu do czynienia z przyktadem egzegezy i pr6ba przeniesienia
na ekran $§wiata Brunona Schulza, na poty mitycznej krainy, ktérej zaczatkiem byt cat-
kiem realny Drohobycz (Burzynska-Keller 2000: 106-107).Jednak wizja Drohobycza
Jerzego Skarzynskiego i Andrzeja Plockiego to obraz zrekonstruowanego $wiata,
ktorego juz nie ma. Has postanowit zrealizowac film wedtug Schulza, ale takze w ja-
kims$ stopniu przeciw niemu: nad miastem ze snu znakomitego pisarza rozpiat hory-
zont nieodwotalnej zagtady. W filmie to nie Drohobycz, tylko wypadkowa wielu cech
miast i miasteczek Kroélestwa Galicji i Lodomerii, wskrzeszenie $§wiata z rysunkow
i obrazoéw pisarza, przywotanie wspomnienia o galicyjskim miasteczku, wspo-
mnienia naznaczonego utomnos$cig pamieci, nadrealnoscia, niesamowitoscia, nie-
spdjnoscia i nielogicznoscig snu (Kusmierczyk 1997: 108). Obowigzuje tu nawig-
zujaca do Owidiusza zasada metamorfozy, mozliwa jest przemiana wszystkiego we
wszystko.

Zaréwno w prozie, jak i w filmie watki fabularne nie tworza kompozycyjnej
catosci, lecz pomimo ich drugorzednej roli, uktadaja sie w oniryczny obraz zmity-
zowanego galicyjskiego miasteczka. Aby utrzymac ciggtos$¢ akcji Has zamknat hi-
storie z licznych opowiadan w strukturze kolistej, ktorej elementem tgczacym jest
Sanatorium pod Klepsydrq (Kantor 1984: 243).

W Swiecie przedstawionym tej adaptacji wszystko jest mozliwe, przedmio-
ty pozostaja w gotowosci do cigglych metamorfoz, analogicznie do marzen sen-
nych wytaniaja sie jedne z drugich niezaleznie od wszelkiej racjonalnej motywacji.
Nieustanny swobodny przeptyw przedmiotéw i doznan sprawia, ze ukazana rzeczy-
wisto$¢ podporzadkowuje sie nadrealistycznej plastyce snu. Za najwazniejszy te-
mat zar6wno opowiadan jak i filmu nalezy uznac¢ nie losy gtéwnego bohatera, J6zefa
(Jan Nowicki), lecz czas ,kaprys$ny, btadzacy i nieokreslony” (Guerin Castell 1997:
108). Czas ptynacy bez pospiechu, nieréwnomiernie a nawet paralelnie. Obaj artysci
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wigza rozwarstwienie, ale takze ztuszczanie sie, odklejanie, czy przenikanie kolej-
nych warstw z aspektami temporalnymi rzeczywistosci (Jackiewicz 1968: 146).

J6zef, przyjezdzajac do prowadzonego przez doktora Gotarda ,Sanatorium pod
Klepsydra”, odbywa podr6z w wariacje czasu przeszitego - lata swojego dziecinstwa
pomieszane z obrazami fantastycznych marzen sennych i historiami z ksiazek, ko-
lekcji znaczkéw pocztowych i fabut z gazetowych powiesci w odcinkach. Przy pro-
bie dokonania powtoérnej petli czasowej zydowski Swiat okazuje sie zniszczony jak
zjadane przez robaki dziurawe materiaty w sklepie ojca i wyludniony po tragedii
Holocaustu.

Motyw zagtady nieustannie towarzyszy fabule filmu, jednak tak jak w prozie
Brunona Schulza, brakuje tu miejsca dla zjawiska tak nieodwracalnego jak $mier¢.
Co wiecej, Wojciechowi Hasowi udato sie zaadaptowac¢ surrealistyczna humorysty-
ke opowiadan, dzieki czemu podréz po obszarach na moment wydartych Smierci
przeplatana jest przygodami zupetnie nie przystajacymi do powagi sytuacji.

Obaj tworcy za jedyny mozliwy kontakt bohateréw ze Swiatem zewnetrznym
uznali kontakt przy pomocy zmystéw, ktére przekazuja wrazenia wytacznie su-
biektywne, jednostkowe, pozwalajace dotkna¢ tylko zewnetrznej, materialnej stro-
ny zjawisk. Tajniki ich porzadku i znaczenia pozostajg niedostepne rozumowaniu.
Autorzy zdje¢ (Witold Sobocinski) i scenografii (Jerzy Skarzynski), wizualizujac
opisy $wiata z prozy Brunona Schulza, potaczyli nastepujace po sobie obrazy przy
pomocy Swiatta i dekoracji, zachowujac przy tym zgodnos$¢ ruchu i zgodno$¢ punk-
tu widzenia. Scenografia zdominowana zostata przez znajomy czytelnikom Schulza
,$wiat smutnej i lirycznej halucynacji” (Kusmierczyk 1997: 132).

Odniesienie do czasu narracji tekstu pisanego znalez¢ mozna wtasnie w sceno-
grafii i kostiumach. Z kolei odmiennie od dzieta Schulza, Has wprowadza dystans
miedzy warstwy czasowe narracji, silnie rozgraniczajgc czas przeszty i obecna
w prozie nieokreslong terazniejszos¢. By uzyskac¢ ptynnos$¢ czasu i pozosta¢ w zgo-
dzie z licznymi jego skokami, ruch kamery i postaci wpisano w scenerie tak, by
nieprzerwanie przechodzi¢ od jednego czasu do nastepnego (Guerin Castell 1997:
108). Mozna powiedzie¢, ze Hasowi udato sie zbudowac artystyczne laboratorium
czasu (Jackiewicz 1968: 158).

Kolejng cechg utworu literackiego uchwycong przez Wojciecha Hasa jest roz-
dwojenie przejawiajace sie niejednoznacznoscia czasu wydarzen oraz dwoistos¢
przedstawionych miejsc. Sklep nalezacy do ojca jest synagoga, monumentalna bra-
ma sanatorium raz otwiera sie na $ciane, innym razem na wolng przestrzen zaro-
$nietego ogrodu. Te zabiegi wizualne prowadza do zatarcia granicy miedzy tym, co
zewnetrzne, a tym, co wewnetrzne: np. las wdziera sie spod t6zka do pomieszczen
lub samg przestrzen pod tézkiem, ktora jest tacznikiem miedzy jednym miejscem
i czasem, a drugim. Rozdwojenie dotyka w koncu postaci i catego uktadu odniesien,
ktérych Jézef jest centralng figurg (Guerin Castell 1997: 110). Jednak w odréznie-
niu od swego modelu literackiego, bohater zdaje sie by¢ usytuowany ponad réz-
nymi osobami odkrywanego przez niego $wiata, z wyjatkiem konduktora i dokto-
ra Gotarda (Guerin Castell 1997: 108). Oryginalnym pomystem rezysera pozostaje
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podkreslenie napiecia miedzy dorostym wygladem gtéwnego bohatera, a jego dzie-
ciecym zachowaniem, egzemplifikowanym m.in. umiejscowieniem punktu widzenia
pod t6zkiem lub pod stotem (Jackiewicz 1968: 158).

Wojciech Has oprdécz surrealistycznej podrézy do poznania granic ludzkiego
umystu, zawiera w filmie tresci nawigzujgce do przedwojennych pogroméw Zydéw
w Polsce oraz fali antysemityzmu, podsycanej przez wtadze polityczne w latach
1967-1969. Symbolicznej sceny, w ktérej przez piwniczne okienko ojcowskiego
sklepu Jozef widzi sylwetki uciekajacych kobiet i mezczyzn, nie znajdziemy w ksigz-
ce. Stuzy ona witasnie przemyceniu nieocenzurowanej krytyki wymierzonej w anty-
zydowskie dziatania wtadz komunistycznych (Guerin Castell 1997: 111-112).

Pojawiajgca sie na poczatku i na konicu podréz dziwnym pociggiem petni role
kompozycyjnej klamry okalajgcej $wiat przedstawiony w filmie i opowiadaniu.
Narracyjny opis Brunona Schulza ostatecznie zapetla J6zefa w niepewnej materii
snu. Natomiast w ostatniej scenie filmu do onirycznej wizji wkrada sie czynnik nie-
odwracalnosci, tozsamy wtasnie ze stopniowym upadkiem kultury zydowskiej, co
zmienia catkowicie tonacje catego dzieta. Bohater, jak manekin ze stéw Tadeusza
Kantora, ,symbolizuje niemoc cztowieka gotowego, osoby ludzkiej wobec histo-
rii” (Janicki 1977), dlatego zamienia ludzkie oczy na pare sztucznych, znalezio-
nych w sklepie, poniewaz dostrzega koniec istnienia §wiata, ktoérego jest czescia.
Wypowiadane przez J6zefa stowa wienczace fiasko pospolitego ruszenia maneki-
néw z panoptikum ojca Bianki: ,ignorabimus, moi panowie, ignorabimus”, odnosza
sie réwniez do niego samego, poniewaz ostatecznie nie zdotat ani zrozumie¢ otacza-
jacych go wydarzen, ani zapobiec $mierci ojca, ani zagtadzie swojego ludu.

Takie przeniesienie $rodka ciezkosci fabuty powoduje dynamizacje filmu. Swiat
Wojciecha Hasa staje sie ostrzejszy, gwattowniejszy, peten sprzecznosci, oslepia
chorobliwg, przed$miertna barwnos$cia. Mozna stwierdzi¢, iz rezyser bez watpienia
podotat okreslonej przez siebie przed dwudziestu laty idei kina: , Liczy sie dla mnie
przede wszystkim cheé przetozenia na obraz tej warstwy literatury, ktéra nie jest
filmowa”.

Ostatnia przedstawiana przeze mnie adaptacja zastuguje na uwage chociazby
ze wzgledu na forme wykonania. £agodna (1985), wielokrotnie nagradzane na mie-
dzynarodowych festiwalach dzieto Piotra Dumaty, jest zrealizowana metodg anima-
cji filmowej adaptacjg opowiadania Fiodora Dostojewskiego. Dzieto to jest pierwsza
w historii polskiej animacji préba przeniesienia na ekran wielkiej literatury swia-
towej tylko za pomoca obrazu i dzwieku (nielingwistycznie). I nie ostatnig. Autor
zmierzyt sie jeszcze z Dziennikami Kafki i Zbrodniq i karg Dostojewskiego. Sa to pi-
sarze, ktorzy od dawna byli dla autora inspiracja.

Piotr Dumata jest jednym z nielicznych twércéw wspotczesnych, ktéorym uda-
to sie dodac¢ co$ nowego do dtugiej listy technik w dziedzinie filmu animowanego.
Wymys$lona przez niego animacja na ptytach gipsowych polega na wydrapywaniu
i Scieraniu, malowaniu i przemalowywaniu kolejnych obrazéw danej sceny na tej
samej ptycie gipsowej, przy czym jedno ujecie, czyli pojedynczy obraz, to zale-
dwie 1/24 sekundy. Twdrca najpierw pokrywa ptyte gruntem lub klejem, potem
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przeciera papierem Sciernym i pokrywa brazowa lub czarng farba, a nastepnie cier-
pliwie wydrapuje kadr po kadrze. Pietnascie minut animacji powstaje zazwyczaj
2-3 lata (Dobrowolski 2002: 55).

Historia Lagodnej, w innym ttumaczeniu Potulnej, zainspirowata juz wczes$niej
kilku rezyseréw - najstynniejsza chyba adaptacje stanowi ta autorstwa Roberta
Bressona. Podjecie tego samego tematu, co petnometrazowy film fabularny i prze-
niesienie go w $wiat animacji byto $miatym wyzwaniem dla miodego rezysera.
Skupia sie on na przezyciach wewnetrznych mtodej dziewczyny, ktéra wtasciwie
sprzedana przez swoje ciotki, poslubia znacznie starszego od siebie mezczyzne.
Artysta poruszajac nowatorski dla animacji temat odtworzyt psychologiczny por-
tret toksycznej relacji w tym zwigzku niedobranych ludzi, palonych przez przeciw-
stawne uczucia nienawisci i mito$ci. Dumata szuka metamorfoz i ukrytych senséw,
pamieta o kontekscie psychologicznym, moralnym i historycznym. Nie sg to rozwig-
zania tylko formalne.

Rezyser ciekawie przeniést monolog wewnetrzny bohatera, bedacy osia opo-
wiadania, na jezyk obrazéw - poza krotkim wstepem film obywa sie bez stow.
Rysunek w £agodnej mozna okresli¢ mianem ,barokowego” ze wzgledu na kolory-
styke filmu - wspoétgranie réznych odcieni czerni i brazu. Kolory te, w potgczeniu
ze stosowaniem jednego zZrddta Swiatta, znakomicie stwarzajg atmosfere bezna-
dziejnosci, osaczenia obojga bohateréw. Jedynym odstepstwem od monochroma-
tycznej konwencji jest czerwone wino w Kieliszku i czerwien sukni bohaterki, ktore
symbolizuja krzyk (Biedrzycki 1986: 16). Krzyk, ktéry w pewnym momencie wi-
da¢ na twarzy Lagodnej, przybierajacej ksztatt postaci ze stynnego obrazu Edwarda
Muncha. Tego typu odwotan do wielkich mistrzéow, szczegdélnie holenderskich
i cytatow z ich dzietl jest w filmach Dumaty wiecej. Niosa one nie tylko dodatkowe
znaczenia, ale stanowig takze czytelne dla widza znaki kulturowe. Cytujgc stowa
Tadeusza Sobolewskiego o autorze £agodnej: ,Swiat jego filméw to z jednej strony
ciemny $wiat uwiezienia. A z drugiej strony - $wiat fikcji, iluzji, sztuki” (Sandauer
1973: 126).

Tworcy udato sie oddac specyficzny stosunek Fiodora Dostojewskiego do mia-
sta Petersburga, jako miejsca-widma, ktére w literaturze rosyjskiego pisarza opi-
sane jest tak szczegdtowo, jak wykreowane we $nie rzeczy, ktére tak naprawde nie
istnieja. Ten fantastyczny krajobraz miejski, drobiazgowo opisane ulice, obskurne
wnetrza kamienic i podworka, staty sie dla autora zwierciadtem, w ktérym oglada
réwniez wnetrze cztowieka (Sandauer 1973: 126).

Oprécz wspomnianych wyzej $srodkéw plastycznych Dumata wykorzystuje
szereg Srodkow wtasciwych tylko sztuce filmowej. Z kina fabularnego przejat efek-
ty ruchu kamery, szybkich cie¢ montazowych, kontrastowych zestawien planow.
Niektdre ujecia mogty sie jednak pojawi¢ tylko w filmie animowanym: np. znako-
mita scena przy stole, ktéry nagle zaczyna sie wydtuzaé, jakby dla zaznaczenia ro-
snacego dystansu miedzy bohaterami, wiruje, zmienia ksztatt, by wreszcie zostac
przewréconym przez wychodzacego spod niego ogromnego pajaka, symbolu nara-
stajgcego zagrozenia i katastrofy uczuciowej dwojga bohateréw (Biedrzycki 1986:



Wielcy pisarze i wielcy rezyserowie... [33]

16). Natomiast wszechobecno$¢ much symbolizuje rozktad ciata, uptyw czasu i dre-
czace mysli (Dobrowolski 2002: 55).

Istotng funkcje w budowaniu atmosfery fagodnej speinia dzwiek. Podobnie
jak w opowiadaniu zasadnicza akcja ukazana jest w retrospekcjach - tutaj kontrast
miedzy terazniejszoS$cig czuwania meza przy zwtokach Zony, a przesztos$ciag nieuda-
nego matzenstwa jest zaznaczony akustycznie, przesztosci towarzyszy wymowna
muzyka Zygmunta Koniecznego. Terazniejszo$¢ wyznaczana jest cisza odmierzana
rytmicznym tykaniem zegara (Biedrzycki 1986: 16).

tagodna, cho¢ to dwunastominutowa animacja, uchwycita wiecej z Dostojew-
skiego niz niejedna pelnometrazowa adaptacja fabularna, a sukces tego lezy w nie-
przektadalnej na jezyk stéw wyrafinowanej plastyce dzieta. Na przekér ogélnemu
pojeciu o sztuce animacji, sam Dumata twierdzi, Ze: ,Animacja jest tkaniem struktu-
ry filmowej bardziej na podobienstwo pisania liter niz, jak film zywej akcji, chwyta-
nia prawdziwego czy zainscenizowanego zycia” (Dumata 1995: 10).

Podsumowujac, przedstawione przeze mnie trzy filmy sa nie tylko adaptacjami
wielkiej literatury $wiatowej, ale i autonomicznymi dzietami sztuki. Kazdy z nich
czerpie ze zrédta literackiego, dokonujac pewnego rodzaju tworczej zdrady. Nie be-
dac w dostownym sensie wiernym pierwowzorowi, oddaje hotd tradycji literackiej,
kreujac swiat lektury catosciowo. Wykorzystuje watki fabularne ukazane stowem
pisanym, jednak $wiat przedstawiony oddaje przy pomocy przemyslanej plastyki,
ktéra czesto petni réwniez funkcje narracyjne. Swiadczy to o umiejetnym wykorzy-
staniu odmiennos$ci medium, jakim jest X muza oraz mistrzostwie w postugiwaniu
sie stowem, dZzwiekiem i obrazem.

Adaptacje takie jak Matka Joanna od Aniotéw, Sanatorium pod Klepsydrg
i agodna stanowig nobilitacje dzieta literackiego, ukazujac jego fonofotograficzna
interpretacje. Jednak kazda interpretacja uzalezniona jest od indywidualnej wizji
tworcy, dlatego btedem jest ocenianie jej w kategoriach doktadnosci przektadu.
Moim zdaniem, relacja miedzy literaturg a adaptacja filmowa nie powinna zawierac
sie w stowach ksigzka lub film, lecz ksigzka i film.

Bibliografia
Biedrzycki K. (1986), O filmach Piotra Dumaty, ,Kino”, nr 10.
Bonarski A. (1973), Schulz nie zjawit sie w kinie, ,Kultura”, nr 51/52.

Burzynska-Keller M. (2000), Traktat o Manekinach wedtug Bruno Schulza i Wojciecha Hasa,
,Kwartalnik Filmowy”, nr 31-32.

Dobrowolski J. (2002), Mag Dumata, ,Kino”, nr 6.

Drygas M., Gazda J. (1997), Dochodzenie do Dostojewskiego, ,Kwartalnik filmowy”, nr 19-20.

Dumata P. (1995), Moje fascynacje, , Kino”, nr 3.

Guerin Castell A. (1997), Sztuka wiernosci wtasnej wiernosci, ,Kwartalnik Filmowy”, nr 18,
thum. G. Stryszowska.

Helman A. (1986), Matka Joanna od Aniotéw (Przestanie, ktérego nie ma w opowiadaniu),
,Kino”, nr 4.



[34] Dagna Krysiak

Helman A. (1998), Twércza zdrada, Poznan.
Jackiewicz A. (1968), Film jako powies¢ XX wieku, Warszawa.

Jakubowska M. (2010), Czasowe warstwy narracji Sanatorium pod Klepsydrqg Wojciecha Jerze-
go Hasa, ,Kwartalnik Filmowy”, nr 71-72.

Janicki S. (1977), Film polski od A do Z, Warszawa.

Kantor T. (1984), Wielopole, Wielopole, Krakéw-Wroctaw.

Kotodynski A. (2001), Zarebski K., Stownik Adaptacji Filmowych, Bielsko-Biata.
Kus$mierczyk S. (1997), Szkic antropologiczny, ,Kwartalnik Filmowy”, nr 17.

Litka P. (2003), Tylko dwie sceny. Wizja galicyjskiego miasteczka w Sanatorium pod Klepsydrq
Wojciecha Jerzego Hasa, ,Kwartalnik Filmowy”, nr 43.

McFarlane B. (1999), Tto, problemy i nowe propozycje, ,Kwartalnik Filmowy”, nr 26-27, thum.
S. Sikora.

Rewinska E., Szatkowska M.]. (2009), Film w szkole, Warszawa.
Sandauer A. (1973), Czy Norwid polowat na niedZwiedzie?, ,Dialog”, nr 10.
Sobolewski T. (1997), Glosa o Dumale, ,Kwartalnik filmowy”, nr 19-20.

Great writers and great directors: the media conflict
in literature-to-film adaptations

Abstract

Moving prose to the screen is not a simple operation of transforming words into images and
sounds. The languages of literature and cinema are so different that the cinematographic
adaptation actually means creating a new piece of art - that the film is - from the beginning.
The movies that [ would like to present draw deeply on the written text, but at the same time
they do not reduce it only to a context or inspiration and they are not an exact screening.
Instead, they become a unique cinematographic interpretation of literature - a meeting
between great prose and great cinema. [ would like to prove that adaptations such as Mother
Joan of the Angels, The Hour-Glass Sanatorium and A Gentle Creature stand as a nobilitation of
literature, showing its audiovisuality by means of carefully thought out images and sounds.
However, every interpretation depends on an individual vision of the author, therefore it
would be a mistake to judge it by the accuracy of translation.

Stowa kluczowe: adaptacja, srodki przekazu, interpretacja, audiowizualno$¢, obraz
Key words: adaptation, medium, interpretation, audiovisuality, image
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