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ADAPTACJA FILMOWA )
JAKO PRZYKLAD ZJAWISKA INTERMEDIALNOSCI

AGNIESZKA OGONOWSKA*

Problem adaptowania tekstéw literackich na jezyk audiowizualny wymusza
na badaczach wypracowanie nowych narzedzi analizy i badan. Intermedialno$¢
okresla zdolno$¢ ich funkcjonowania w nowych mediach; w kontekScie Internetu
pojawia si¢ zjawisko liternetu, czyli literatury w sieci oraz literatury sieciowej,
w kontekScie filmu i telewizji, a takze — coraz czg¢Sciej — gier komputerowych —
zagadnienie adaptacji, kolejno: filmowej, telewizyjnej i ,komputerowej”. W polu
relacji miedzy literaturg a Siecig szczegdlnego znaczenia nabierajg takie zagad-
nienia, jak: remediacja druku, czyli funkcjonowanie piSmiennosci i pola tekstu
w nowych Srodowiskach medialnych, hipertekst jako szczegdlna forma tekstu,
a zarazem proces jego konstrukcji, czy tez zjawisko interaktywnosci, zwigzane
z performizacja zachowan odbiorczych.

Przez pojecie ,.intermedialno$¢” w kontekScie adaptacji filmowej, teatralnej
1telewizyjnej rozumie si¢ zatem ,,0g6t zjawisk towarzyszacych zmia-
nie medium przy przekazie komunikatéw wszelkiego typu”'.
W roli medium moga wystgpi¢ zar6wno Srodki przekazu (dyspozytywy medialne,
np. telewizja, kino, komputer), jak réwniez specyficzne dla nich systemy sygni-
fikacji, odpowiedzialne za kreowanie znaczen czytelnych dla odbiorcy. Te ostat-
nie znajduja swéj wyraz w postaci roznych tekstéw kultury, np. filméw, reklam,
programoOw telewizyjnych itd., ktére nie tylko funkcjonuja dla swoich uzytkow-
nikéw w kategoriach uniwersum znakéw, ale takze — a moze przede wszystkim
— pola wytwarzanych za ich posrednictwem znaczef.

Adaptacja w kontekS$cie zjawiska intermedialnodci jawi si¢ zatem jako pole/
pola wyboru elementéw znaczacych (paradygmat) oraz regut ich taczenia (syn-
tagma) w catkowicie nowg jako$¢: tekst kultury obdarzony autonomicznym sta-
tusem ontologicznym. Co prawda, owa autonomia moze podlega¢ podwazeniu,
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cho¢by w kontekScie zjawiska intertekstualnosci, czy tak si¢ jednak stanie, w du-
zej mierze zalezy od poziomu kompetencji kulturowej przecigetnego odbiorcy.
Warto jednak pamietad, iz o ile wspomniane zjawisko ,,intertekstualnosci” reali-
zuje sie wylacznie w relacji miedzy tekstami, ewentualnie migdzy tekstem a rze-
czywistoscig zewnetrzng’, o tyle zagadnienie intermedialnosci ,,rozgrywa sie”
W tym samym obszarze, lecz dodatkowo uzupetnione zostaje o kontekst medium,
a wiec Srodka/Srodkéw przekazu dla tych tekstéw.

We wczesniejszej refleksji teoretycznoliterackiej mozna spotkaé pojecia pro-
bujace odda¢ specyfike oraz konsekwencje (estetyczne, epistemologiczne, onto-
logiczne, genologiczne) takich zwigzkéw. Do nich z pewnoS$cig mozna zaliczy¢
terminy: korespondencja sztuk, czy tez interferencja sztuk®. Nie bez znaczenia
jest réwniez idea Gesamtkunstwerk zwigzana z romantycznym prze$wiadcze-
niem o mozliwodci zwielokrotnienia doznan estetycznych u odbiorcéw po-
przez integracje réznych sztuk i mediéw. Stad tez — jak stusznie zauwaza Jiirgen
E. Miller —,,Nie moze zatem dziwi¢, iz Coleridge wprowadza w roku 1812 poje-
cie ‘intermedia’, oznaczajace konceptualng fuzje r6znych mediéw, ktérego pro-
gramowo estetyczne implikacje owocuja wieloscig inter-medialnych dziet
sztuki”. W wyniku tych realizacji zalozen pojawiajg si¢ intermedialne gry poe-
zji, dramatu, muzyki, malarstwa, teatru czy literatury, ktére uwalniajac si¢ z tra-
dycyjnie przypisanych im mediéw, konwencji, poetyk 1 gatunkéw, a takze taczac
sie¢ w nowg jako$¢, poglebiaja dos§wiadczenia odbiorcze.

Termin ,,intermedialno$¢™ na teren sztuki i badan nad mediami audiowizual-
nymi wprowadzit Dick Higgins. W swoim eseju Intermedia stworzyt on podstawy
rozwazaf nad tym zjawiskiem, upatrujac jego rozwoju w sztuce awangardowe;j
lat 60. i 70., a nastepnie ekspansji w sztuce interaktywnej lat 90°. Pod pojeciem
»intermedia” rozumie on nie tylko rézne §rodki przekazu, ale r6zne Srodki
wyrazu charakterystyczne dla tych pierwszych. Intermedialnos¢ traktuje zatem
jako wyraz szczegdlnej fuzji, zespolenia, konsolidacji wielu pierwotnie istnie-
jacych niezaleznie mediéw®. W wyniku tego procesu ksztattuje sie catkowicie
nowa jako$¢, ktdéra nie moze by¢ utozsamiana z pojgciem ‘medium mieszane’,
czy tez sprowadzana wytacznie do hybrydy multimedialne;j.

Yvonne Spielmann dodatkowo problematyzuje catg sprawe, wprowadzajac
do refleksji nad tym zjawiskiem szczeg6lna ontologie mediéw cyfrowych. Jak
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zauwaza autorka Klockow do teorii intermedialnosci obrazu: ,\W przypadku me-
diéw cyfrowych mamy do czynienia z integracja na ptaszczyznie technicznego
przetwarzania danych, tak iz wskutek opracowania danych za pomoca wspélnej
techniki ich rozdziat zostaje zniesiony™’. Tym samym media cyfrowe ,,wyma-
zuja” ich pierwotng charakterystyke ontologiczna, przektadajac wszystko na lo-
gike specyficznego dla siebie jezyka. Zdjecie wykonane aparatem analogowym
1 fragment malowanego recznie obrazu, a takze kartka ksiazki moga zostac ze-
skanowane i wprowadzone w nowe $rodowisko cyfrowe, tworzac w jego obrebie
catkowicie nowg jakoS$¢. W sensie technicznym nie jest to juz hybryda analogo-
wo-malarsko-literacka, ale tekst wyrazony w kodzie zero-jedynkowym poddaja-
cy sie dowolnym modyfikacjom.

Tekst literacki funkcjonujacy jako medium drukowane cechowat si¢ przede
wszystkim zamknigta strukturg kompozycyjna; podstawa materialowa dzieta wy-
znaczala jego poczatek i koniec, a spis tredci strukturowat linearny i skoficzony
kierunek lektury®. Pole tekstu rozumiane jako karta ksigzki funkcjonowat w roli
interfejsu wprowadzajacego czytelnika w rzeczywisto$¢ Swiata przedstawionego
w utworze. Procesy interpretacji zwiazane z krytyczng lekturg tekstu rozumianego
jako ciag uporzadkowanych znakéw graficznych otwieraty przed odbiorcg pola
znaczen, czgsto alternatywne czy nawet niezaplanowane przez autora tekstu.

W przypadku adaptacji filmowej literatura pelni role uzytkowa, poniewaz
funkcjonuje jako pewna wstepna propozycja fabularna, strukturalna, estetyczna
czy ideologiczna. Mozliwo$¢ funkcjonowania tekstu pisanego w obrebie medium
filmowego czy telewizyjnego nie ogranicza si¢ wcale do probleméw przektadu
intersemiotycznego, bowiem to nie tyle kwestia odrgbnych ,,jezykéw” decyduje
o specyfice kazdego z medidéw, ale specyficzna ich logika. Wyraza si¢ ona zarow-
no w generowanych przez nie tekstach, strategiach nawiazywania kontaktu z uzyt-
kownikami, jak réwniez w zbiorze oczekiwan recepcyjno-odbiorczych wyznacza-
nych zaréwno przez znajomo$¢ tradycji literackiej, filmowej czy telewizyjnej, jak
réwniez przez pole biezacych do$wiadczen audiowizualnych odbiorcy.

Zagadnienie adaptacji tekstéw literackich na potrzeby innych mediéw obej-
muje nie tylko zalezno$ci migdzy samymi mediami, ale rowniez rzeczywistoS¢
spofeczna, polityczna i kulturowa, w jakiej sa zanurzeni zaréwno sami adapta-
torzy, jak i odbiorcy tworzonych przez nich produktéw. Ci ostatni stanowig wy-
zwanie dla producentéw wspétczesnych produktéw kulturowych (pisarzy, scena-
rzystow, producentéw telewizyjnych czy rezyseréw filmowych) takze i dlatego,

Y. Spielmann, Klocki do teorii intermedialnosci obrazu [w:] A. Gwdzdz, op. cit.,s. 159.
¥ Nie liczac oczywiscie przypisdw czy bibliografii, ktére na zasadzie protohipertekstualnoSci
odsytaja czytelnika do rzeczywisto$ci innych tekstow i kontekstéw.
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ze ci ostatni nie stanowig grupy homogenicznej. Czytelnicy literatury, odbiorcy
filméw czy telewidzowie to uzytkownicy o bardzo zréznicowanych kompeten-
cjach kulturowych, w tym takze literackich i audiowizualnych. To czlonkowie
wspdlnot dyskursywnych silnie zwigzanych z rzeczywistoscig okres§lonego typu
tekstow. Zmienna ta wplywa w sposob znaczgcy na aktualizowane przez nich
konteksty i produkowane znaczenia zaréwno podczas lektury ksiazki, jak i pro-
cesOw ogladania, np. filmu w kinie czy w telewizji.

Aby zrozumie¢ genez¢ postrzegania adaptacji utwordw literackich w kontek-
Scie zjawiska intermedialno$ci nalezy zwréci¢ sie ku przypomnieniu historycz-
nych, spotfecznych i technologicznych Zrédet intermedialnodci samego filmu.
W perspektywie diachronicznej wezesng ewolucje kinematografu, tzn. do pierw-
szej dekady XX wieku, mozna rozpatrywaé, biorgc pod uwage trzy momenty. Po
pierwsze, wprowadzenie tej nowej technologii do uzytku: kinematograf byt pod-
6wczas postrzegany jako kolejny wynalazek techniczny, ktéry funkcjonowat - jako
zrédto atrakcji — np. obok aparatu rentgena’. Potem nastapit etap fascynacji nim
jako aparatem stuzacym rejestracji rzeczywisto$ci, dokumentowaniu na taSmie fil-
mowej obrazéw zmieniajacego si¢ Swiata (bazinowski ‘kompleks mumii’).

I wreszcie nastgpil — okoto roku 1907 — kryzys tej pierwszej formuty kina,
bazujacej przede wszystkim na tradycji dokumentalnej reprezentowanej przez
tworczo$¢ braci Lumiere, jak réwniez iluzjonistycznej zwiazanej z 0sobg
George’a Méliesa, a wczesniej poetyka teatru Robert-Houdin. Kryzys ten miat
przede wszystkim wymiar ekonomiczny. Dotychczasowi odbiorcy tych wczes-
nych filmikéw bardzo szybko znudzili si¢ obecnymi tam i powielanymi w nie-
skonczono$¢ chwytami, rozwigzaniami kompozycyjnymi czy fabutami, a przez
to zaczgli odchodzi¢ od kin w poszukiwaniu nowych atrakcji. Warto jednocze$nie
przypomnied, iz pierwsze dzieta filmowe zaréwno ze wzgledu na swoja dlugos¢,
jak i na poziom artystyczny nie mogty funkcjonowa¢ jako samodzielne widowi-
ska filmowe. Stad tez brata si¢ obecno$¢ wedrowych kinematografistow na réz-
nego rodzaju jarmarkach, kabaretach, variétés czy w cyrkach. W obrebie takich,
zréznicowanych pod wzgledem typu oferowanych widzom atrakcji, sytuowaty
si¢ pierwsze pokazy filmowe. Funkcjonowaty one zatem jako czg$¢ specyficzne-
go widowiska intermedialnego, w ktérym krzyzowaty si¢ nie tylko rézne media
przekazu, ale réwniez poetyki, style czy metody nawigzywania kontaktu z pub-
licznoscia. Bardzo szybko okazalo sig, ze i ta formuta na dtuzsza mete nie zda eg-
zaminu. Pojawiata si¢ jednak pewna nadzieja uratowania sytuacji, bowiem czgs¢

v J.Cywjan, Rentgen, chirurgia, mikroskop w semioryce wezesnego kina (Préba postawienia
zagadnienia) [w:] T. Szczepanski, B. Zytko, red., Cudowny kinemo. Rosyjska mysl filmowa, Gdafisk
2001.
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widzow zobaczyta w kinematografie nie tylko wynalazek techniczny i nowa for-
me¢ poznania naukowego, ale takze medium przekazu dla sztuki wysokiej. Ten
cudowny mariaz filmu z literaturg, teatrem 1 operg wigzal si¢ réwniez z prébg
przyciagnigcia nowej publicznosci: wyksztalconej, zamoznej, posiadajacej wy-
rafinowane gusta, a przez to przyzwyczajenie jej do nowych form aktywnosci
kulturowej. Poprzez zwigzanie filmu z kulturg elitarng prébowano podniesé jego
status jako rozrywki adresowanej nie tylko do masowej publicznoéci, ale tak-
ze odbiorcéw o wyzszym poziomie kompetencji kulturowej. Z drugiej strony,
pierwsze adaptacje dziet literackich, teatralnych czy operowych na ekran staty si¢
waznym elementem demokratyzacji kultury. Stuzyty bowiem wiaczaniu duzych
rzesz widzéw do uczestnictwa w szczegblnym do§wiadczeniu wizualnym, ktdre
odsytato ku rzeczywisto$ci innych pre-tekstow.

4

Od tego momentu wysitki 0s6b zwiazanych z przemystem kinematograficz-
nym ida w kierunku zwigzania filmu juz nie z technika, ale z kulturg oraz nowym
doSwiadczeniem partycypacji w przedstawieniu intermedialnym. Pierwsi twor-
cy probowali za jego sprawg opowiadaé histori¢. Podstawowym utrudnieniem
na drodze do realizacji tego celu okazat si¢ brak specyficznych wzorcéw narra-
cyjnych. Literatura i teatr staly si¢ dla nich swoistg skarbnica takich rozwigzan,
natomiast adaptowane utwory literackie na tyle znane widzom, ze bez trudu mo-
gli rozpoznacd ich ,,odpowiedniki” na ekranie. Niedostatki technologiczne (niska
jako$¢ obrazu, brak dzwigku), niski status spoteczny sztuki oraz ubogi ,,jezyk”
sprawity, ze okoto roku 1908 pojawita si¢ koncepcja filmu artystycznego w wer-
sji ,,Film d’Art”. Byta to réwniez nazwa paryskiej wytworni filmowej, dziataja-
cej do 1912 roku, ktéra produkowata swoiste widowiska ekranowe bedace sfil-
mowanymi spektaklami teatralnymi. Pod hastem ,,wielkie dramaty sceniczne na
scenie” nowg formule kina zainicjowano filmem Zabdjstwo ksiecia Gwizjusza
(17 listopada 1908 roku) w rezyserii Henri Calmette’a. ,,Préba wprowadzenia
filmu w krwiobieg kultury wysokiego obiegu — zauwaza Malgorzata Hendry-
kowska — za poSrednictwem teatru i literatury oparta zostala o ten typ tradycji
artystycznej, ktérag w odréznieniu od «Robert-Houdin» nazwiemy «tradycja Co-
médie Francaise». Staly za nig nazwiska wielkich dramaturgéw i kompozytoréow,
a przede wszystkim grona aktorow tej najlepszej teatralnej sceny. Jednocze$nie,
w trosce o czysto§¢ artystycznego widowiska, zabiegajac o prawo uczynienia
z filmu «prawdziwej sztuki», ograniczono do minimum poszukiwania w sferze
techniki filmowej, sprowadzajac jej funkcje wytacznie do rejestracji fragmen-
tow teatralnego przedstawienia”'®. Paradoksalnie zatem intermedialno$¢ filmu,

W M. Hendrykowska, Sladami tamtych cieni. Film w kulturze polskiej przetomu stuleci
1895-1914, Poznanh 1993,s. 171.
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rozumiana jako mozliwo$¢ wykorzystania go w charakterze medium dla form
teatralnych, zastopowata ewolucje samego kina oraz jego autonomicznych §rod-
kéw wyrazowych. Ponadto, bardzo szybko okazato sig, iz sfilmowane przedsta-
wienie teatralne traci na swojej pierwotnej atrakcyjnosci. Statyczno$¢ teatralnych
dekoracji i kostiuméw, wzorce gry aktorskiej, brak gtosu odebraly filmowi to
wszystko, co decydowalo o jego atrakcyjnoSci: ruch, stosunkowo szybkie tempo
akcji, wykorzystywanie pleneréw. Istotnym elementem decydujacym o kryzysie
formuty Filmu d’Art byta rowniez tematyka tych przedstawien, ktora nie kore-
spondowata z do§wiadczeniami egzystencjalnymi dwczesnej widowni.

Niepowodzenia filmu artystycznego z pewnoScig przyczynily si¢ do zwrotu
tworcow filmowych w kierunku literatury, zaréwno wysokiej, jak i popularnej,
w tym takze zeszytowej. ,,Droga, ktéra wiodfa do stworzenia podstaw widowiska
artystycznego za poSrednictwem teatru i literatury, byta bardzo rézna w réznych
krajach. We Francji — pisze Hendrykowska — prowadzita od Film d’Art poprzez
popularng w szerokich kregach spotecznych literature romantyczng (Hugo, Sue),
w kierunku naturalistycznym. We Wloszech, w ktérych silny byt kult opery i tra-
dycyjnego teatru bardzo dtugo pozostawata zywotna szczegdlna kompilacja ope-
rowo-teatralna (obecna w scenografii, technice gry aktorskiej etc.) znajdujaca swéj
wyraz nie tylko w adaptacjach literackich. Odmienne, w znacznie mniejszym stop-
niu obcigzone literackg tradycja, byty zwiazki filmu i literatury w Stanach Zjedno-
czonych [...], gtéwnie dzigki indywidualno$ciom Blacktona i Griffitha — realizator
filmowy najszybciej przestat by¢ ilustratorem pierwowzoru literackiego, a wiec
wtérnym tworca, a stawal si¢ jego interpretatorem”"'. Przypomnienie tych
szczegolnych uwarunkowan kulturowych zwigzane jest z zastosowaniem réznych
strategii adaptacyjnych, ktére ostatecznie determinujg relacje miedzy zawarto$cia
tekstu filmowego a polem jego intermedialnych uwiktaf. Jednocze$nie, interme-
dialno$¢ analizowana w perspektywie historycznych i spotecznych czynnikéw
okreslajacych rozwdj kina i filmu, a nastepnie decydujacych o ich zwiazkach z li-
teraturg i teatrem, prowadzi do trzech podstawowych znaczen tego terminu.

Po pierwsze, film jawi si¢ jako twor ze swej natury intermedialny, bo wyko-
rzystujacych elementy: fotografii, malarstwa, rzezby, muzyki, opery, pantomimy,
baletu czy — wspomnianych juz wcze$niej — dziet literackich i przedstawien tea-
tralnych. Ten rodzaj intermedialno$ci zwigzany z proba ukonstytuowania si¢ fil-
mu jako pewnej catosci znaczgcej nosi nazwe¢ wewnatrzmedialnej lub wewnatrz-
diegetyczne;].

Po drugie, jesli wzia¢ pod uwage etymologie samego pojecia: inter-medial-
no$¢ oraz wspomnie¢ na ten etap rozwoju kinematografu, gdy podrézowat on

" M.Hendrykowska, op. cit.. s. 180.
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wraz z filmowcami po jarmarkach, cyrkach, kinoteatrach, kawiarniach, termin
ten oznacza funkcjonowanie filmu jako elementu wigkszej struktury przedsta-
wieniowej. Obok wystepow cyrkowcéw, magikéw, dziwakdéw, rozmaitej pro-
weniencji artystow wedrownych, ktérzy wespét tworzyli multimedialny wystep
dla publicznosci spragnionej nie tylko atrakcji, ale rowniez kontaktéw z innym,
,,szerokim” §wiatem.

Po trzecie, intermedialno$¢ jest zwigzana z przetamaniem paradygmatu ki-
nocentrycznego, a wigc wylacznie badaniem funkcjonowania filmu i praktyk
odbiorczych zwiazanych z odbiorem dzieta ekranowego w kinie. Nowe media,
przede wszystkim wideo, telewizja i Internet ,,uwolnity” film, wprowadzajac go
w rzeczywisto$¢ innych §rodowisk medialnych, ktére zaczety wptywacd na spo-
s6b odbioru tego samego tekstu, ale istniejagcego w zupetnie odmiennych $rod-
kach przekazu.

I w koncu, pojawia si¢ czwarte, najbardziej przetlomowe — z punktu widze-
nia wspotczesnej refleksji naukowej dotyczacej praktyk adaptacyjnych — znacze-
nie intermedialnoSci. Otéz, w kontek$cie filmowej adaptacji tekstu literackiego
mozna przyjaé, iz tekst literacki jest pewng forma, ktéra zaczyna funkcjonowaé
w réznych mediach, w tym przypadku w medium filmowym.

6

»densu opozycji medium—forma przydaje rdznica: nie istnieje medium,
ktére byloby tozsame z jedng tylko formg, bo wtedy zostaloby z nig zréwna-
ne, w konsekwencji zatem wymazane jako medium. Ale tez jedynie forma jest
wiadna okresli¢, co stanowi dla niej medium. Swiatto nie wyczerpuje zatem
wszystkich mozliwosci fotografii, film nie wyczerpuje wszystkich mozliwosci
ruchomego wizerunku, a wszystkie one nie wyczerpuja wszystkich mozliwosci
kina jako «medium notacji» powie$ci, dramatu czy opery [...] — konstatuje An-
drzej Gwo6zdz. I odwrotnie: ta sama forma moze si¢ wyraza¢ w ré6znych mediach
[...]"% Tekst literacki z kolei, jako forma obejmuje nie tylko uporzadkowane ciagi
znakow i znaczen aktualizowanych w procesie lektury przez czytelnika, ale row-
niez ideologig, histori¢ swego powstania i motywacje autora w tym wzgledzie,
czestokro¢ elementy autobiograficzne pisarza, jak réwniez wszystkie zwiazane
z nim informacje znane odbiorcy i wykorzystywane podczas interpretacji tekstu.

Forma organizuje tekst w pewng cato$¢ znaczaca, jest ,,odpowiedzialna™ za
jego limitacje (segmentacje), jak rowniez za jego charakterystyke genologiczna.
W procesie adaptacji filmowej utworu literackiego dochodzi do przeniesienia tych
elementéw w rzeczywisto$¢ innego medium. Film staje si¢ w tym przypadku me-
dium dla formy (wyjSciowej), jakg jest utwor literacki. Adaptacja, rozumiana jako

2 A.Gwdzdz, Technologie widzenia, czy media w poszukiwaniu autora: Wim Wenders, Kra-
kéw 2004, s. 14.
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proces, nie jest zatem prosta transpozycja elementéw jednego systemu znakowego
w drugi, a zatem nie sposob jej sprowadzaé jedynie do przektadu intersemiotycz-
nego. Dla przyktadu, wspomniana wyzej ideologia rozumiana jako specyficzny
system wartoSci wbudowany w kazdy tekst (literacki, radiowy, reklamowy, telewi-
zyjny) nie daje si¢ ,,roztozy¢ na czynniki pierwsze”. Ideologia — ujmujac catg rzecz
stowami Johna Fiskego — wytwarza znaczenia poprzez znaki®, co nie znaczy, ze
decydujac si¢ na zabieg adaptowania tekstu literackiego na ekran, mozna ja do nich
catkowicie sprowadzi¢. Podobnie rzecz wyglada z innymi elementami. A zatem,
adaptacja rozumiana jako przyktad zjawiska intermedialno$ci obejmuje praktyki
zwiazane z przystosowaniem danego tekstu do funkcjonowania w §rodowisku in-
nych mediéw. Kazde medium z kolei traktowac nalezy nie tylko jako swoistg tech-
nologi¢ wytwarzania tekstow (maszyne dyskursywng, maszyng znakotworcza), ale
réwniez aparat wymuszajacy na uzytkownikach okre§lone sposoby ich odbioru.
Podstawowa strategia obcowania z literaturg jest (linearna w swym charakterze)
lektura: odbioru kinowego — procesy identyfikacji z rzeczywisto$cig ekranowa;
odbioru telewizyjnego — odbiér programéw w stanie dystrakcji'®. Zatem, to takze
specyfika kazdego medium, obok wizji adaptatora, decyduje o ostatecznym ksztat-
cie adaptacji — rozumianej jako finalny produkt dziatan adaptacyjnych.

Adaptator decydujac si¢ na wybdr okreSlonego utworu do adaptacji, kieruje
si¢ przede wszystkim dwiema grupami czynnikéw. Pierwsza z nich to czynni-
ki §ciSle zwiazane z wiaSciwoSciami samego tekstu, a zatem: jego kompozycja
1 struktura, podstawowe elementy $wiata przedstawionego (bohaterowie, czas,
przestrzefi) czy tez wpisana wefi ideologia. Istotng role moze tu odgrywaé réw-
niez osadzenie dzieta w okre§lonym procesie historycznoliterackim, a zatem za-
gadnienia zwigzane z genotypem oraz fenotypem okreSlonego utworu. Genotyp
dzieta (literackiego, teatralnego, filmowego, telewizyjnego) okresla relacje kon-
kretnego tekstu w stosunku do ogétu norm (literackich, filmowych, telewizyj-
nych), ktére doczekaly si¢ w jego ramach aktualizacji. Obejmuje zatem i wytycza
pole architekstéw dla konkretnego utworu. Dla przykladu, moga to byé reguty
gatunku, formatu medialnego, czy nawet cechy okre$lonej szkoty, nurtu, pradu,
catoksztattu tworczoS$ci poszczegdlnych autoréw (pisarzy, rezyserdéw filmowych,
teatralnych lub telewizyjnych). GenotypicznoS$¢ utworu sytuuje go zatem w polu
okreslonej tradycji: literackiej, teatralnej, filmowej, telewizyjnej.

3 J. Fiske, Wprowadzenie do badait nad komunikowaniem, Wroctaw 1999, s. 208.

¥ Wspomniana ,.dystrakcja” ma charakter wewnatrztekstowy, np. reklama telewizyjna poja-
wiajaca sie w trakcie ogladania filmu, lub zewnatrztekstowy. W tym ostatnim przypadku oglada-
jac program telewizyjny w przestrzeni prywatnej, wykonujemy szereg dodatkowych czynnosci,
ktére ,.nachodza™ na sama czynno$¢ ogladania, jak: rozmowa przez telefon, odkurzanie, jedzenie
positku.
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Fenotyp dzieta to zbiér tych atrybutéw utworu, ktére wyrézniajg go na tle
przypisanej mu tradycji zwigzanej z jego genotypem i stanowig o jego niepowta-
rzalnym charakterze. Kazdy utwor, bez wzgledu na typ systemu semiotycznego,
ktdry sobg reprezentuje, zawiera w sobie element powtdérzenia (genotyp dzieta)
oraz innowacyjno$ci, zmiany, indywidualnosci (fenotyp dzieta). Dla adaptatora
zwykle bardziej istotna jest fenotypiczno$¢ dziefa, poniewaz to elementy konsty-
tuujace konkretny utwor stanowia podstawe intermedialnego ,transferu”. Geno-
typ utworu natomiast moze utatwia¢ proces wlasciwego odbioru dzieta, bowiem
jego uzytkownik rozpoznaje w nim istnienie znanych mu powtarzalnych sche-
matéw narracyjnych, sposobéw konstrukcji bohateréw oraz zwigzanych z nimi
konfliktéw fabularnych, czy tez mozliwych scenariuszy ich rozwiazania. Owo
rozpoznanie stanowi podstawe do§wiadczania przez uzytkownika pozytywnych
emocji. Bardziej kompetentni odbiorcy potrafia rowniez usytuowaé adaptacje
w polu architekstowosci przypisanej jej pierwowzorowi'.

Druga grupa obejmuje czynniki wspoétczesne adaptatorowi, a takze charakte-
rystyczne dla potencjalnych odbiorcéw jego dzieta. Istotnym ich elementem jest
réwniez rodzaj oferowanych przez system kultury doS§wiadczen (literackich, me-
dialnych), ktére w sposéb istotny wyznaczaja horyzont oczekiwan odbiorczych,
Jak réwniez mieszcza si¢ w polu alternatyw mozliwych do wykorzystania przez
tworcow. Aktualne konteksty kulturowe, historyczne i polityczne determinuja nie
tylko wybér konkretnego utworu, bedgcego podstawg dalszych dziatan adaptacyj-
nych, ale réwniez odpowiednie medium dla niego oraz strategie jego ponowne;j
konkretyzacji w rzeczywistoSci nowego Srodka przekazu. Intermedialny transfer
zwigzany jest z pewng dekontekstualizacja pierwowzoru, a wigc procesem polega-
Jjacym na jego ,,wyjeciu” z pierwotnych ram, w jakich dotad funkcjonowat. Miller
pisze wyraznie: ,,Intermedialno§¢ nie oznacza ani sumy rozmaitych koncecji
medialnych, ani usytuowania-miedzy-mediami poszczegdlnych dziet, lecz zin-
tegrowanie estetycznych koncepcji poszczegdlnych medidw
w postaci nowego kontekstu medialnego”'. Dzigki procesowi adap-
tacji dochodzi do rekontekstualizacji tekstu nie tylko w zwiazku z osadzeniem go
w rzeczywisto$ci nowego medium, ale réwniez przeksztalceniem samego utworu,
a wiec dostosowaniem zaréwno jego cech fenotypicznych, jak i genotypicznych
do nowej sytuacji komunikacyjnej, w jakiej bedzie odtad funkcjonowat.

Nasuwa si¢ zatem oczywiste pytanie: Co moze trafi¢ do filmu z utworu lite-
rackiego? Z pewnosciag moze to by¢: fabuta, bohaterowie, specyficzna nastrojo-

'3 Pisatam o tym szczegétowo: A. Ogonowska, Tekst filmowy we wspdtczesnym pejzazu
kulturowym, Krakéw 2004, rozdz. 2. Gry intertekstualne w kinie wspotczesnyni.
' J.E.Miller, op. cit.,s. 152.
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woS¢ i poetyka pierwowzoru, system ideowy utworu literackiego czy zachowanie
jego kolorytu historycznego 1 obyczajowego. Pole wyboru stanowi jednak dla
tworcy adaptacji filmowej, teatralnej czy telewizyjnej nie tylko wyjSciowy tekst,
ale réwniez dostepne mu $rodki wyrazowe i estetyczne oferowane m.in. przez
aktualny poziom technologii kina czy filmu.

Jednocze$nie warto pamigtaé, ze nowe media oraz zwiazane z nimi obiegi
kulturowe funkcjonuja jako catkowicie nowe dyspozytywy wypowiedzi dla teks-
tow literackich. Te ostatnie istnieja w ramach nowych dla nich rzeczywistosci
medialnych, czgsto niezaleznie od swojego pierwotnego, a zatem literackiego
zakotwiczenia. Czgstokro¢ wspoélczesny odbiorca réznych produktéw medial-
nych rozpoczyna swoja edukacje kulturowa od obejrzenia adaptacji konkretnego
utworu, ktéra dopiero odsyta ku rzeczywistosci tekstu wyjSciowego. Okazuje si¢
zatem, ze nie tekst audiowizualny aktualizuje i konkretyzuje materi¢ utworu li-
terackiego, ale — tak jak w ostatnim przypadku — utwor literacki daje wyktadnig
tego, co wczesniej zostalo przedstawione na ekranie projekcyjnym w kinie czy
w telewizji.

Media elektroniczne tworzac dla literatury nowe Srodowiska funkcjonowa-
nia, wptywaja jednocze$nie zaréwno na praktyki twdrcze samych autoréw, jak
1 na sposéb promowania ich ksiazek. Pojawiaja si¢ teksty literackie silnie za-
kotwiczone w materii rzeczywisto$ci medialnej, coraz czg¢sciej spotka¢ w nich
mozna réwniez rozwigzania formalne dostosowane do poetyki, estetyki i kon-
cepcji (pola) tekstu wykorzystywanych w mediach elektronicznych. Literatura
poddajac si¢ praktykom adaptacyjnym, staje si¢ tekstem do ogladania i stuchania,
wpisuje si¢ w ramy wspoiczesnej kultury widzenia i styszenia, natychmiasto-
wej aktualizacji audiowizualnej. Ekran projekcyjny w kinie, ekran telewizji czy
monitora komputerowego przejat na siebie funkcje natychmiastowej konkrety-
zacjl utwordw, ktéra pierwotnie, tzn. podczas lektury ksiazki odbywatla si¢ na
poziomie proceséw intrapsychicznych. Wspétczesnie za sprawa dywersyfikacji
mediéw oraz zjawiska intermedialnoSci procesy ogladania §wiata przedstawione-
go na ekranie wypieraja konieczno$¢ jego samodzielnej aktualizacji w procesie
linearnego odczytywania tekstu. Intermedialno$¢ staje si¢ zatem roéwnoczeSnie
strategia modernizacji samej formy podawczej oferowanej czytelnikowi przez
»tradycyjna” literaturg. Obraz dajac catoSciowe i1 skoficzone wyobrazenie utwo-
ru, zarazem pozbawia go jego potencjalnodci ukrytej miedzy linijkami tekstu.
Adaptacja filmowa utworu literackiego jest jego konkretyzacjg narzucona, a wiec
dang z zewnatrz i to wszystkim widzom tg sama.

Niezwykle ciekawa sytuacja — z punktu widzenia badaczy tych zjawisk — ry-
suje sie, gdy pojawiaja sie ré6zne adaptacje filmowe tego samego utworu literac-
kiego. To zjawisko wrecz inspiruje do podjecia badan z zakresu swoistej kompa-
ratystyki obrazu w kontekScie szczegdlnie realizowanej intermedialnoSci.
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9

Kolejne media funkcjonujac w roli Srodkéw przekazu dla tekstow literac-
kich, nie tylko modernizujg ich forme ze wzgledu na specyficzne wtaSciwosci
wlasnego jezyka, ale takze przyczyniaja si¢ do modernizacji ich warstwy trescio-
wej, przystosowujac ja m.in. do realiow wspétczesnego zycia. Poprzez dziatania
adaptacyjne dochodzi zatem do uniwersalizacji okreSlonych konfliktéw fabular-
nych czy typéw bohateréw, poprzez umieszczanie ich w réznych kontekstach
historycznych, narodowowych, obyczajowych czy socjalnych, w zaleznoSci od
preferencji samych adaptatoréw. Dzigki temu teksty literackie zaczynajg funk-
cjonowaé w roli matryc, na ktérych opieraja si¢ adaptacje audiowizualne, nie
tylko korzystajqc z ich materii, tkanki literackiej, ale réwniez wykorzystujac aure
istniejacg wokot nazwiska autora/autorki ksigzek. Tak jak niegdy$ film jako for-
ma byt analizowany przez pryzmat kategorii literaturoznawczych, tak tez teraz
— niejako a rebours — analizowana jest wspétczesnie literatura pod katem mozli-
wosci wykorzystania wybranych tekstéw na potrzeby ekranu. O tym decyduja nie
tylko czynniki immanentnie zwigzane z samym utworem, ale réwniez elementy
nalezace do szeroko rozumianej przestrzeni spoteczno-ekonomiczno-kulturowe;j.
Dobrym przyktadem moze by¢ tu (chwilowa) popularno$¢ konkretnego aktora
lub (chwilowa) moda na twdrczo$¢é wybranego prozaika, ktére decydujg o wy-
borze konkretnego dziefa i determinuja konkretyzacje jego bohateréw poprzez
odpowiedni dobdr aktordow.

Komercjalizacja kultury wymusza na producentach wypracowanie strategii
pozyskiwania potencjalnych konsumentéw, ktdrzy zanurzeni w rzeczywisto-
Sci réznych tekstow nieustannie poszukujg zarazem nowosSci, ale jednoczeSnie
wzglednej stabilno$ci, tak potrzebnej w obliczu nieustannych zmian, wymogu
mobilnosci oraz koniecznoSci posiadania ogromnych zdolnosci adaptacyjnych.
Cztowiek wspoélczesny to cztowiek konstruowany przez rozmaite formy dyskur-
su. Oferuja one zarazem podstawy dla wtdrnej socjalizacji, ale jednocze$nie po-
zostawiajg wrazenie bycia strukturami przechodnimi, 0 momentalnym, czy — le-
piej — kontekstualnym statusie wazno$ci. Media bardziej problematyzujg anizeli
porzadkuja te sytuacje, poniewaz funkcjonuja nie tylko w roli niezwykle efek-
tywnych maszyn dyskursywnych zwigzanych z produkcja réznych tekstow, ale
jednocze$nie tworzg catkowicie nowe kanaly ich dystrybucji, nie zapominajac
takze o wiasnej autopromocji.

Intertekstualno$¢ i intermedialno$¢ nie sg jedynie strategiami komponowania
tekstu, ale wpisujg si¢ w charakter wspétczesnego rynku medidw ksztattowanego
przez okre$lone potrzeby konsumentdw. WartoSci estetyczne i artystyczne tychze
produktéw, przede wszystkim filméw, programoéw telewizyjnych, gier kompute-
rowych i reklam zostaly podporzadkowane ideologii spofeczenstwa konsump-
cyjnego. Istotna staje si¢ czytelno$é, forma, komunikatywnos¢ oraz atrakcyjno$¢
produktéw, ktore najczesciej funkcjonujg w podwdjnej roli: jako znak samych
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siebie, a zarazem szczegdlny desygnat zwigzanej z nimi kampanii promocyjnej,
polityki medialnej, ideologii okre§lonego nadawcy. Ow podwdéjny status staje sig
Swiadectwem zakotwiczenia okre§lonego tekstu w rzeczywistoSciach spoteczno-
-kulturowych, ktére sg wzgledem niego zewngtrzne, a jednocze$nie dopelniaja
jego warto$§¢ i znaczenie. Status wypowiedzi bez wzgledu na jej ,,semiotyczny
charakter” wyznaczaja czynniki okofotekstowe, np. miejsce i pora emisji, czy
wykorzystany w tym celu kanal dystrybucyjny. Nazwisko pisarza, scenarzysty
czy rezysera staje si¢ gwarantem okreSlonego poziomu wykonania, zapowie-
dzig tematu oraz jego opracowania, a zarazem odnosi czytelnikéw/widzéw do
specyficznego obszaru architekstowosci. Nie jest on wyznaczony regutami ga-
tunku, lecz atrybutami twérczo$ci konkretnego autora oraz jego statusem w ob-
rebie okre§lonych wspdlnot dyskursywnych, np. czytelnikéw Stephena Kinga,
a nie sympatykéw horrroru. Pojecie gatunku stracito swa informacyjng wazno$¢
w czasach kryzysu wielkich narracji, pojawiania si¢ struktur przechodnich, rzec
mozna postmodernistycznych, a jednocze$nie znacznej segmentacji rynku kon-
sumentdw, dla ktérych kategoria ,.film akcji” staje si¢ juz zbyt pojemna i chetniej
widzg si¢ oni w roli fanéw J.-C. Van Damme’a, Arnolda Schwarzeneggera, Syl-
vestra Stallone’a, Stevena Seagala lub Brusa Willisa. Nie oznacza to, iz powrdcit
okreslony system gwiazd'’, w tym wypadku meskich, ale wskazuje na okre$lone
przedsigwzigcia komercyjne, ktére w miejscu jednej kategorii, np. gatunkowe;j
czy nawet estetycznej, ustanawiaja nazwiska aktoréw jako reklame specyficz-
nych do$wiadczen kulturowych. Funkcjonuja one jako ich zapowiedz.

10

Nowe media: telewizja cyfrowa, odtwarzacz DVD-Video, czy ptyt CD-ROM
i Video-CD to nie tylko nowe formy dystrybucyjne kina'®, ale réwnoczes$nie co-
raz to nowsze i coraz bardziej nowoczesne $rodki przekazu, tworzace alternatyw-
ne obiegi kulturowe. Funkcjonowanie filmu w przestrzeniach intermedialnych
oznacza wspolczes$nie co innego, niz w poczatkach jego rozwoju, gdy trakto-
wano go jako technike rejestracji obrazéw $wiata, a dopiero pdZniej jako nowa
forme dziatan artystycznych i praktyk tworczych. Intermedialno$é, zwlaszcza
wewnatrzdiegetyczna filmu, byla niejako konieczno$cig na drodze uzyskania
przezen autonomii, i jako medium, i jako formy. Intermedialno$¢ zewnatrzdiege-
tyczna stanowilta w poczatkach rozwoju filmu szanse do zaistnienia w szerokich

"7 System gwiazd zostat zapoczatkowany jako strategia komercyjna przez wytwoérnie filmowe,
a nastepnie media masowe; jego poczatki siegaja kina niemego, natomiast szczytowy okres roz-
woju przypada na lata 1920-1950 zwiazane z ekspansywnym rozwojem kina amerykafskiego oraz
Swiatowego przemystu filmowego. Polegat na budowaniu popularno$ci aktoréw poprzez odpo-
wiedni dobdr rdl, a réwnolegle na umiejetnym kreowaniu obrazu ich zycia prywatnego; wszystko
po to, by zainteresowaé widzéw i przyciggnaé mozliwie liczng publicznos¢ do kin.

" Por. A. Gw2dz, Obrazy irzeczy. Film miedzy mediami, Krakéw 2003, s. 14.
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kregach spotecznych. Warto jednoczeSnie zauwazyd, iz z poczatku publiczno§¢
tych intermedialnych widowisk skupiata swoja uwage na samej technologii pro-
jekcji obrazow, ktora przenosita uwage z filmu jako formy przekazu na pracujacy
projektor; upatrujagc w tym ostatnim gtéwne zrédio atrakcji'®. Od chwili (préb)
adaptacji tekstéw literackich film stat si¢ dla nich medium przekazu, podnoszac
w ten sposdb wilasny status spoteczny oraz przejmujac specyficzne wzory budo-
wania narracji.

Nowe media objely réwniez swym oddziatywaniem teksty literackie, thtuma-
czac je na jezyk nowej audiowizualno$ci lub/i dostosowujac je do funkcjono-
wania w nowych Srodkach przekazu. Adaptacja filmowa jest innym przyktadem
intermedialno$ci anizeli literatura sieciowa, w obu jednak przypadkach —1 to jest
cecha wspdlna — zmienia si¢ sposéb doSwiadczania pierwowzoru ze wzgledu na
charakterystyke nowych dyspozytywéw wypowiedzi. Klasyczna lektura ksigzki
zostaje zatem wyparta przez procesy ogladania lub nawigacji po przestrzeniach
Sieci. Funkcjonowanie tekstéw literackich w nowych mediach podlega innym
determinantom anizeli intermedialno$¢ filmu, mimo iz w rozwoju obu mediéw
— drukowanego i audiowizualnego — mozna odnalezé miejsca przecigcia. Film
spetniat i spetnia medium przekazu dla literatury, telewizja i Internet funkcjo-
nujg jako medium przekazu dla filmu, takze w sytuacji gdy stanowi on adapta-
cje tekstu literackiego. Nie jest wykluczone, iz przysztos$¢ realizacji literackich
bedzie zwiazana wylacznie ze Srodowiskiem tych nowych Srodkéw przekazu,
ktére — z czasem catkowicie — wypra ksigzke jako (zbyt) tradycyjne medium
drukowane.

Agnieszka Ogonowska
FILM ADAPTATION AS AN EXAMPLE OF INTERMEDIALITY
Summary

This article deals with the problem of film adaptation of literary works from the perspective of
intermediality. The article examines the concept of intermediality and its understanding of the film
as an intermedial text. Finally, the article assesses the consequences of the ‘translation’ of a literary
work into other media and media formats. Intermediality, the author concludes. is conditioned by
the contemporary media market, which in turn is shaped — to a large extent — by various forms of
consumer demand.

A .Gwozdz, op.cit.,s. 26



