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OD REDAKCIJI

Mowienie o filmach bez uwzglednienia literatury, z ktdrej wyrastaja, bytoby przed-
siewzieciem zubozajacym ich rozumienie. Tak samo badanie literatury — w $wietle
ekspansji coraz nowszych form tworzenia fabul i wptywania na wyobraznie — statoby
sie niepelne, gdyby je pozbawi¢ uruchomienia kontekstéw kulturowych, takich jak
przedstawienia teatralne, filmy, gry komputerowe. Szczegélnym nawigzaniem do be-
letrystyki jest adaptacja. Oznacza ona ,,przerobke utworu literackiego majaca na celu
dostosowanie go do potrzeb nowych odbiorcéw badz do innych niz pierwotnie srodkéw
rozpowszechniania”'. Wazne miejsce zajmuje tu adaptacja filmowa, ktéra - jak suponuje
Piotr Skrzypczak — ,,nie jest tautologicznym ekwiwalentem: dzieto-dzielo, ale przyswo-
jeniem pewnych elementéw przekladanego utworu i jego swoistg interpretacjg’>. Nie
ma jednej definicji adaptacji filmowej i jej typow. Alicja Helman w hasle encyklope-
dycznym nazywa ja ,,$wiadectwem lektury tekstu™. Maryla Hopfinger zas podaje jej
trzy definicje. Adaptacja postrzegana jest przez nig jako 1) ,rezultat przekladu inter-
semiotycznego’; 2) ,filmowy system znakéw”; 3) ,,uklad znakéw filmowych™. Autor
Filmowych panoram spoleczenistwa polskiego XIX wieku powoluje si¢ tez na konstatacje
wspomnianej redaktorki dziesieciotomowego Stownika pojec filmowych (1991-1998)°,
dotyczace rozumienia pojecia proponowanego przez badaczy zachodnich: Geoffreya
Wagnera (adaptacja jako transpozycja, komentarz badz analogia), Michaela Kleina

! Haslo ,,Adaptacja’, [w:] M. Glowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Okopien-Stawiniska, J. Stawinski,
Stownik terminéw literackich, red. ]. Stawinski, Wroctaw 1989, s. 14.

2 P. Skrzypczak, Filmowe panoramy spoleczeristwa polskiego XIX wieku, Torun 2004, s. 5.

* Haslo ,,Adaptacja’, [w:] Encyklopedia kina, red. T. Lubelski, Krakéw 2003, s. 13.

4 Zob. M. Hopfinger, Adaptacje filmowe utworéw literackich. Problemy teorii i interpretacji,
Wroclaw 1974, s. 88, 81, 84.

* Stownik pojec filmowych, red. A. Helman, t. 1-10, Wroclaw 1991-1998.
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i Gilliana Parkera, Dudleya Andrew® i Carla Testy, nazywajacego zjawisko ,,rekreacjg”
i wyodrebniajacego jej pie¢ typow’. Torunski badacz zas omawia trzy modele: 1) model
adaptacji inspirowanej utworem literackim; 2) model adaptacji autonomicznej; 3) model
adaptacji-ilustracji®. Wedlug niego adaptacja jest ,podstawowa technikg twdrcza kina’,
konkretng sytuacja ,,przekladu oryginalnego, istniejacego juz wcze$niej, autonomicz-
nego dzieta literackiego na tworzywo filmowe™.

Relacje mig¢dzy filmem a literaturg ukladajg si¢ rozmaicie. Skrzypczak polemizuje
z przebrzmialg juz nieco tezg Karola Irzykowskiego o pasozytowaniu filmu na litera-
turze, gloszac poglad o ich symbiozie'’. Wlasnie owasymbioza w sposob najbar-
dziej adekwatny okresla zjawisko zaobserwowane przez autoréw niniejszego, szostego
juz tomu serii naukowej ,,Scripta Humana” Cho¢ wszystkie teksty spaja wspdlna
idea odniesien do literatury, rozpatrywane sa one przez poszczegolnych badaczy na
réznych plaszczyznach. Najistotniejszy jest w tej ksigzce problem adaptacji, ale nie
wyczerpuje on tematu, gdyz film rzadzi sie swoim prawem i oprdcz przerdbek, kopii,
przekladdw, transpozycji senséw i obrazéw z konkretnych dziet literackich mozliwe sg
pojedyncze aluzje do innych dziel, trawestacje poszczegolnych watkdéw czy obrazdw,
rozmaite gry intertekstualne i intersemiotyczne z archetekstami, gatunkami, schema-
tami fabularnymi i tak dalej. Publikacje charakteryzuje zatem tyle monotematyczno$¢
(zaznaczona juz w tytule), ile pewien eklektyzm tematyczny, ktéry w pewnym sensie
zdradzajg nazwy poszczegolnych dziatow. Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze w oddawanej
do rak Czytelnikéw monografii spotka¢ mozna interpretacje adaptacji réznorakich
dziet literackich, poczynajac od dziel klasycznych, nalezacych do kanonu literatury
rodzimej czy tez $wiatowej, a koficzac na najnowszych tekstach, ktdre cieszg sie duza
popularnoscig i sg elementem dzisiejszej kultury masowej. Tom obejmuje teksty
analizujgce rozne aspekty i problemy filmowych relacji z szeroko pojetymi tekstami,
w tym tekstami kultury, jakimi sg komiksy. Analizy nie ograniczaja si¢ do produkeji
polskich. Obejmujg one caly XX i XXI wiek z wyraznym punktem ciezko$ci potozonym
na ostatnich pieédziesieciu latach.

Dzial I. Losy arcydziel literatury rodzimej otwiera tekst Krzysztofa Kopczynskiego
o dziejach ekranizacji Mickiewiczowskiego Pana Tadeusza dokonanej przez Ryszarda
Ordynskiego w 1928 roku; o odnalezionych w 2006 roku kadrach tego filmu

¢ A.Helman, Tworcza zdrada. Filmowe adaptacje literatury, Poznan 1998, s. 8-9. Zob. P. Skrzyp-
czak, op. cit., s. 23.

7 Zob. C. Testa, Italian Cinema and Modern European Literature (1945-2000), London 2000;
A. Helman, Literatura swiatowa w kinie wloskim, ,Kino” 2003, nr 3, s. 58-59; P. Skrzypczak, op. cit.,
s. 23-24.

8 Zob. P. Skrzypczak, op. cit., s. 24.

% Ibidem,s. 21.

10 Ibidem,s. 11. Zob. K. Irzykowski, Dziesigta muza. Zagadnienia estetyczne kina, Krakow 1982,
s. 458-460.
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i o rekonstrukeji dokonanej przez Filmoteke Narodows, a zakonczonej w roku 2012.
Punktem wyjscia Autora sg oczekiwania i gusta potencjalnych widzéw oraz poréwna-
nie polskiej produkcji z innymi europejskimi dzietami tego typu. Tym samym artykut
moéwi zaréwno o filmie, o kontynuacjach tradycji rozpoczetej przez Ordynskiego, jak
i o recepcji dzieta przez widownie¢ miedzywojenng. Martyna Budzyla poddaje analizie
ekranizacje kolejnych klasycznych juz dzi§ utworéw: Dziadéw i Ferdydurke, kladac
nacisk na ich ideologiczng wymowe. Autorka, wpisujac si¢ niejako w nurt badan
kulturowych, za Pierreem Bourdieu pisze o modelach reprodukcji kulturowej jako
dzialalnosci edukacyjno-wychowawczej, a o tej jako systemie przemocy symbolicz-
nej. Takiej przemocy Budzyla dopatruje sie we wspdlczesnych adaptacjach filmowych
klasyki dramatu i prozy polskiej. Przedmiotem analizy Roksany Blech jest stosunek
ekranizacji powiesci Bolestawa Prusa Faraon, zrealizowanej w roku 1966 przez Jerzego
Kawalerowicza, do literackiego pierwowzoru. Badaczka kontestuje tezg, ze kazda ada-
ptacja zuboza oryginal. Zgadza si¢ jednak, ze zawsze zmienia ona obraz powie$ciowy.
Znajac opinie krytykow, z naukowym dystansem podchodzi do tego, co w ekranizacji
byto godne pochwaly, a co ganiono, dodaje przy tym wlasne sady. Z literaturoznawcze-
go punktu widzenia bada podobienstwa i réznice pomiedzy oryginatem a jego wersja
filmows. Barbara Zwolinska analizuje w swoim artykule trzy niezalezne teksty bedace
podstawa filmowego dzieta Andrzeja Wajdy Tatarak. Zaréwno teksty, jak i film badane
s3 pod wzgledem wspolnego watku przewodniego, czyli motywu przemijania, choro-
by, osamotnienia. Autorka analizuje nie tylko stosunek filmu do tekstow, ale rowniez
wzajemne zalezno$ci pomigdzy trzema utworami literackimi, podkreslajac taczace oraz
réznigce je elementy. Podobnie jak Blech rozprawia si¢ z opiniami krytykow. Wida¢
tu wyraznie, jak rozna jest praca krytyka (literackiego, filmowego) od pracy historyka
literatury czy filmu. Ten drugi osadza dzielo filmowe w szerszych kontekstach, zna
rézne glosy krytyczne, niejednokrotnie sprzeczne, zachowujac ponadto pewien dystans
emocjonalny i wystepujac tez z dystansu czasowego (krytyk nie moze sobie na to po-
zwoli¢), zdobywa si¢ na oglad moze nie tyle bardziej obiektywny, ile wieloaspektowy
i zdystansowany do réznych opinii.

Podczas gdy pierwsze teksty tomu poswiecone sg adaptacjom rodzimych arcydziet
literackich, rozwazania zawarte w dziale II. Klasyka literatury w nowej odstonie dotycza
utwordw uchodzacych za klasyke literatury swiatowej. Elzbieta Mikiciuk przeprowadza
analiz¢ poréwnawcza opowiadania £agodna Fiodora Dostojewskiego i jego ekranizacji
w rezyserii Mariusza Trelinskiego. Autorka kladzie gléwny nacisk na sposob ukazania
problematyki spoteczno-kulturowej w obu utworach. Pojawia si¢ przy tym pytanie, czy
ekranizacja prezentuje ten sam model spoteczno-kulturowy co literacki pierwowzdr,
czy tez moze zmienia jego wymowe. Wedlug Badaczki rezyser ,,Chce przede wszystkim
pokaza¢, co ten utwor znaczy dla niego, a nie opowiedzie¢ o rosyjskiej rzeczywistosci”
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Dodaje sceny, ktorych u Dostojewskiego nie ma. Wedlug Marka Hendrykowskiego
taki zabieg nazywa si¢ ,addycjg™''. Inaczej mowigc, pisze — uzyjmy pojecia Romana
Ingardena - o konkretyzacji, ,dookreslaniu miejsc niedookreslonych” przez rezysera.
Addycje (oraz ich zaprzeczenie - eliminacje) sa wzmiankowane rowniez przez innych
badaczy - autoréw niniejszej monografii. Mikiciuk wykazuje, Ze w omawianym przez
nig przypadku mistrzostwu opowiadania odpowiada mistrzostwo filmu. Do relektury
antycznej tragedii Krél Edyp Sofoklesa zache¢ca Czytelnikéw Mariola Marczak, konfron-
tujac ekranizacje dramatu: jedna - zrealizowang przez Laco Adamika w 1992 roku oraz
druga - wyrezyserowang przez Gustawa Holoubka w 2005 roku. Autorka zadaje pytanie,
jakie elementy rzeczywistosci spoleczno-politycznej przedstawione w tekcie literackim
pozostaly w jego filmowych odstonach i czym mogto to by¢ spowodowane.

Autorzy kolejnych artykuldw, zamieszczonych w dziale III. Jak przetozyc ,nie-
przektadalne”?, podjeli sie zadania analizy i oceny ekranizacji dziel, ktére uchodza za
teksty pozornie nienadajace si¢ do przelozenia na obraz filmowy lub za wyjatkowo
trudne do przekladu i interpretacji z réznych powoddw, czy to zawilosci fabuly, czy
to oryginalnosci jezyka autora albo tez skomplikowanej formy narracji. Ksigdz Stefan
Radziszewski skupil uwage na powiesci Patricka Siiskinda Pachnidto oraz na filmach
tematycznie ogniskujacych sie wokot motywu zapachu: dziele Toma Tykwera (pod
takim samym tytulem jak wspomniana wyzej ksiazka) oraz Jasminum Jana Jakuba
Kolskiego. Fabuta opowiadana niemalze w calosci przez narratora, ktory posiada
petny wglad w umyst oraz uczucia niezbyt rozgarnietej oraz nie do konca potrafigcej
sie wypowiedzie¢ gléwnej postaci, stanowila wyzwanie dla tworcéw filmowych nie
tylko w Polsce, ale i na $wiecie. Autor pisze o sztuce adaptacyjnej w kategoriach kon-
tynuacji i ,wariacji”. O Virginii Woolf i o nowym typie powiesci przez nig tworzonej,
o Pani Dalloway (1925), w ktorej subiektywno$¢ narracji, brak kontroli nad logika
poszczegdlnych watkow odgrywaja prymarna role, opowiada Mirostawa Kubasiewicz.
W swoim artykule analizuje ekranizacje tej powiesci zrealizowang przez Marleen
Gorris w 1997 roku. Pisarce bliska jest technika strumienia §wiadomosci. Podobnie
jak percepcja wydarzen i stosunkéw przestrzennych, subiektywny jest w jej utworach
czas. Autorka artykutu zastanawia si¢: czy w takiej sytuacji filmowe adaptacje powie-
$ci, z ktorych, rzecz jasna, kino nie zrezygnowato, mialy szanse unikna¢ dostownosci
i powierzchownosci, jakie Woolf zarzucala wczesnym, niemym jeszcze produkcjom?
I czy, co dla nas najistotniejsze, jej proza, skoncentrowana na myslach i uczuciach bo-
hateréw, moze stanowi¢ material na scenariusz filmowy, nie tracgc niczego lub niezbyt
wiele ze swej oryginalnosci? Pojawia si¢ $miala teza, ze nie tylko z powieéci, ale i z filmu
mozna poznawac zycie wewnetrzne bohateréw. Mozna tez rozpoznac¢ skomplikowane

11

M. Hendrykowski, Adaptacja jako przektad intersemiotyczny, ,Przestrzenie Teorii” 2013,
nr 20, s. 180.
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i nielogiczne relacje czasoprzestrzenne. ,,Z drugiej strony, film zawiera obrazy, przed
ktérymi przestrzegata Woolf w swoim eseju, tak jakby autorki filmu nie do konca za-
ufaly przenikliwosci widzow” - konstatuje Badaczka. Podobne pytania o mozliwo$ci
i granice intersemiotycznego przektadu zadaje Urszula Golebiowska, piszac o adaptacji
powiesci Henryego Jamesa Plac Waszyngtona dokonanej w 1997 roku przez Agnieszke
Holland. Znawczyni prozy tego pisarza uzmystawia, Ze w ostatnich latach jego po-
wiesci cieszg sie duza popularnoécia, rowniez wsrod filmowcéw, ktorzy przenoszac
je na jezyk filmu, proponujg ich nowe odczytania. W interpretacji rezyserki subtelna
wewnetrzna przemiana bohaterki uzewnetrznia sie poprzez jej przebudzone ciato;
wyrazaja ja stowa, spojrzenia, gesty i milczenie, za posrednictwem ktdrego stawia opor
oczekiwaniom otoczenia. Akcentujac materialng i cielesng strone zycia Jamesowskich
bohateréw, Holland uwspolczesnia wymowe powiesci, ale tez nieuchronnie, jak
podkresla Autorka, zaweza wymowe utworu, pozbawiajac ja charakterystycznej dla
Jamesa wieloznaczno$ci. Dorota Kulczycka porusza temat odmienny w stosunku do
pozostatych opracowan, a mianowicie zwiazek filméw Nighta Manoja Shyamalana ze
strukturami ,opowiadan” — mitu, bajki, basni, komiksu. Autorka wykazuje owe inkli-
nacje na przykladzie dotychczasowych (do 2014 r.) filméw hindusko-amerykanskiego
rezysera-scenarzysty-aktora — w szczegdlnosci za$ Niezniszczalnego, Kobiety w bigkitnej
wodzie, czg$ciowo tez 1000 lat na Ziemi. Przedmiotem uwagi sa nie tyle adaptacje (np.
wlasnej bajki dla dzieci w Lady in the Water) czy ekranizacje, ile powinowactwa autor-
skich filméw Shyamalana z ,Wielkimi i Nadrzednymi Strukturami” funkcjonujacymi
w uniwersum kultury. Anna Fimiak-Chwitkowska w swoim artykule analizuje powies¢
Iana Fleminga Dr No oraz jeden z odcinkéw serii o Jamesie Bondzie. Bada mozliwosci
przekladu tekstu na rdzne jezyki oraz sledzi pojawiajace si¢ przy tej okazji problemy
intermedialno$ci oraz przettumaczalnosci tekstow kultury i trafnych rozwigzan na
tym polu uzaleznionych od jezyka odbiorcy. Krzysztof Trojanowski omawia powino-
wactwa filmu Cafe pod Minogg w rezyserii Bronistawa Broka z powiescig Stanistawa
Wiecheckiego (Wiecha). Autor, wykazujac podobienstwa i réznice pomiedzy ksiazka
a jej filmowym odpowiednikiem (spoiwem byl m.in. napisany wspélnie przez pisarza
i rezysera scenariusz), szczegolng uwage skupia na humorze - jezykowym i sytuacyj-
nym. Komediowe ujecie ponurej rzeczywistosci czasu wojny i okupacji, roztadowywa-
nie grozy blazenadg i $miechem uznaje, wbrew niektérym sagdom krytykéw, za walor
cenniejszy od potencjalnej wartosci artystycznej obu dziel, a takze jako swoisty wyraz
patriotyzmu i poczucia wyzszosci nad wrogiem.

Ostatnia grupa artykulow, objeta wspélng nazwg IV dziatu: Adaptacje tekstow
cross-over, dotyczy tekstow reprezentujacych popularny obecnie nurt, tak zwana lite-
rature cross-over lub all-age. Sa to utwory, ktére nie maja okreslonej grupy docelowej
lub tez, pomimo ze poczatkowo byty skierowane na przyklad do mlodziezy, zyskaty
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popularno$¢ takze wérdd dorostych, chociazby Harry Potter, seria ksiazek Zmierzch
czy trylogia Igrzyska $mierci. O tych ostatnich i ich filmowej adaptacji pisze Monika
Hernik-Mlodzianowska. Autorka stara si¢ wykazac, jakie strategie musza by¢ zastoso-
wane w filmie, aby zastapi¢ trudne do przetozenia $rodki i techniki narracyjne, takie
jak monolog wewnetrzny, komentarz narratora, strumien $wiadomosci postaci czy tez
wiele réznych pozioméw czasowych akeji. Marta Ratajczak z kolei zestawia ze soba
powie$¢ Charlotte Kerner Blueprint. Blaupause z filmem w rezyserii Rolfa Schiibla.
Gléwny nacisk Autorka kladzie na role narratora w tekscie oraz na sposoby jego
ujawniania si¢ w adaptacji. Przeprowadzajac analize narratologiczna, omawia formy
narracji w utworze Kerner, a nastgpnie sposoby ukazywania wewnetrznego $wiata
postaci w filmie. Tom zamyka artykul poswiecony filmowej interpretacji bestselleru
Niebo istnieje... Naprawde! — ksiazki wpisujacej sie w popularny w ostatnich latach
krag ,wspomnien” z podrézy w zaswiaty. Joanna Kokorniak rozwaza w nim problem
autentyzmu przezy¢ malego Coltona Burpo z perspektywy filozoficznej i teologiczne;.
Stara si¢ tez wykaza¢ podobienstwa i roznice pomiedzy dwiema formami: dokumen-
tem spisanym przez ojca bohatera i dziennikarke Lynn Vincent oraz filmem, w ktérym
zagrali zresztg znani amerykanscy aktorzy.

Z wigkszosci tekstow skfadajgcych sie na calo$¢ monografii wynika, ze kwestia
przekltadu intersemiotycznego jest zjawiskiem skomplikowanym i niejednoznacznym.
Konfrontujac tekst z adaptacjg, autorzy pytali, na ile tworcom udalo si¢ odda¢ wymowe
oraz ducha oryginatu. Aby odpowiedzie¢ na to pytanie, analizowali pod wzgledem
ilo$ciowym i jako$ciowym relacje zachodzace mig¢dzy fabulg, kreacja postaci, cza-
sem, przestrzenia, jezykiem i stylem w oryginatach i w kulturowych ekwiwalentach.
Zastanawiali sig, jakie watki zostaly dodane lub pominiete, a jakie uznano za wazne
i godne podkreslenia, niekiedy nadajac im nawet wigksza wage, niz miato to miejsce
w pierwowzorze. Niektorzy z nich dochodzili do przekonania, ze zycie tekstu zaczeto
sie dopiero po jego ekranizacji lub ze adaptacja wcale nie musi by¢ ,,czyms gorszym”
od literackiego pierwowzoru. Kwestie te rozpatrywali nie tylko z artystycznej, ale tez
z socjologicznej, etycznej, ideologicznej i $wiatopogladowej perspektywy. Waznym
aspektem, ktory podlegal analizie, byly takze kwestie wplywu spoleczenstwa, kultury
i czasu powstania na adaptacje. Przy uwzglednieniu istotnego problemu dziejow re-
cepcji, zmiennosci gustéw i oczekiwan raz po raz pojawialo si¢ pytanie, czy z uptywem
czasu i kolejnymi wersjami tekstu nie zatraca on swojej pierwotnej wymowy, lub tez
czy jego przekaz nie ulega wypaczeniu poprzez liczne interpretacje.

Duzy wplyw na obraz filmowy, ktéry powstaje na podstawie ksigzki, ma specyfika
samego tekstu. Zadna miarg nie da si¢ pordwnac na przyklad Faraona, Cafe pod Minogg,
Igrzysk smierci i Niebo istnieje... Naprawde! Nie wszystkie srodki wyrazu stosowane
przez pisarzy mozna bezposrednio przetozy¢ na medium filmowe. Z drugiej zas$ strony
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film oferuje bogata palete srodkow, ktére umozliwiajg tworcom wyrazenie tresci utworu
literackiego wieloaspektowo, gdyz maja oni mozliwo$¢ apelowania do wiekszej liczby
zmystow odbiorcy, nie pozostawiajgc tym samym tak wiele swobody jego wyobrazni.
Celem analizy adaptacji filmowej powinna by¢ — taki moze by¢ wniosek wyplywajacy
z artykutéw tworzacych niniejszy tom — nie tyle krytyka filmu jako bardziej badz mniej
udanej ,,kopii” lub tez ,wersji” ksigzki, ile jego ocena jako oddzielnego, autonomicznego
dziela, ktérego punktem wyjscia jest literacki, szeroko pojety, pierwowzor.
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+~OLSNIENIE W NIESPOKOJNYM NIEBIE WIESZCZA”.
PAN TADEUSZ RYSZARDA ORDYNSKIEGO (1928) -
PERSPEKTYWA WIRTUALNEGO ODBIORCY

W 1994 roku Alina Madej zanalizowala adaptacje Pana Tadeusza autorstwa Ryszarda
Ordynskiego z 1928 roku - jedna z najwiekszych superprodukcji w dziejach polskie-
go kina dwudziestolecia miedzywojennego — opierajac sie¢ z koniecznosci bardziej
na $wiadectwach odbioru niz na odszukanych w latach pie¢dziesiatych i dostepnych
wowczas czterdziestokilkuminutowych fragmentach filmu'. Temat mozna by uznaé
za opracowany, gdyby w 2006 roku nie wydarzyl sie cud - we Wroctawiu znaleziono
fragment kopii uzupelniajacy film do 2236 metréw (czyli 123 minut). I cho¢ orygi-
nalny obraz miat 3900 metréw i trwal trzy godziny, dzieki zakoniczonej w 2012 roku
rekonstrukeji cyfrowej dokonanej przez Filmoteke Narodowg mozemy dzi§ mowic
o tym filmie jako o zamknietej, cho¢ niepelnej calosci i ponownie poréwnywac go
z adaptowanym poematem.

Telewizyjny reportaz dolaczony do albumowego wydania filmu na DVD Filmoteki
Narodowej pokazuje, jak przebiegata rekonstrukcja - bedgca przedsiewzieciem
epokowym, zastugujacym na najwyzsze uznanie — ale tez uwypukla braki materiatu
zroédiowego. Jeste$my jednak pozbawieni 1/3 filmu, co uniemozliwia precyzyjne odtwo-
rzenie struktury i podziatu na akty. W materiatach zachowala sie tylko jedna plansza
zapowiadajaca akt — ,, Akt 1”. Napisy czolowe podano na podstawie programu premiery,
ktorego przedruk jest dotgczony do wydania Filmoteki Narodowej*.

Premiera Pana Tadeusza odbyta si¢ 9 listopada 1928 roku w Filharmonii Narodowej
w obecnoéci Jozefa Pitsudskiego i prezydenta Ignacego Moscickiego. Pokaz otworzyl
obchody dziesigciolecia odzyskania niepodleglosci, zaplanowane z duzym rozmachem.
Program - broszura wydana z okazji premiery - z reprodukcjg obrazu Wojciecha

' A.Madej, ,Pan Tadeusz”: model adaptacji tradycji artystycznej przez kino, [w:] eadem, Mitologie
i konwencje. O polskim kinie fabularnym dwudziestolecia, Krakow 1994, s. 119-136.

2 Pan Tadeusz - reaktywacja, scenariusz i realizacja: M. Maldis, zdjecia: W. Hajdacki, produkcja:
TVP Warszawa, 2012.
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Kossaka Polonez z ,,Pana Tadeusza” (1928) na okladce i licznymi fotosami z filmu
(takze tych jego czesci, ktore nie zachowaly sie do dzisiaj) opisuje znaczenie poematu
dla wspolczesnosci zgodnie z regutami wlasciwymi egzaltowanemu, ,,niepodlegtoscio-
wemu” stylowi jego odbioru, uksztaltowanemu na przetomie XIX i XX wieku®:

»PAN TADEUSZ”!... - nie masz takich ust w calej Polsce, ktére by nie wymowity
tej nazwy, nie masz takich oczu, ktore by w zachwyceniu nie pograzaly sie w ttu-
mie postaci, wyczarowanych przez karty epopei mickiewiczowskiej, i nie tonely
potem ol$nione w drogim, nadniemenskim, niespokojnym niebie wieszcza. Jak
dtuga Polska i szeroka, nie znajdziesz w niej czlowieka, ktéry by Pana Tadeusza
nie uwazal za swoj poemat, ktéremu by ,,Pan Tadeusz” nie byl nieskonczenie
bliski i drogi*.

Wraz z pojawieniem si¢ filmu poemat - zyjacy dotad w sercach — ma ozy¢ dla oczu,
stowo ma sie sta¢ ciatem.

Azeby kazdy inteligent, profesor, urzednik, kazdyrob o t nik, wznoszacy nowa
Polske w hatasie maszyn fabrycznych, i kazdy wloscianin, karmiacy ja swym
trudem, ujrzal te najpiekniejsza wizje naszej Polski. Wizje Polski porwanej przez
wielki wicher epopei napoleonskiej, epopei stawy i wolnosci [...]°

Kim jest zatem wirtualny odbiorca - zalozony adresat — wpisany w dzielo Ordynskiego?
To czlowiek, ktory - jak wszyscy inni, bez wzgledu na wyksztalcenie i profesje — prze-
czytal Pana Tadeusza i - jak wszyscy inni - jest nim zachwycony, ol$niony. To czytelnik
reprezentujacy nieanalityczny, emocjonalny styl odbioru dzieta — przyjecie bowiem
innego stylu w $wietle zalozen zapisanych w programie jest niemozliwe. Ciekawe, jak
w taki sposob zamierzong lekture ocenial Witold Gombrowicz, ktéry mogt obserwowac
obchody po powrocie z Paryza do Warszawy z punktu widzenia aplikanta sgdowego?
Cele realizacji filmu sg opisane w koncowej czeéci broszury:

I oto teraz ujrzymy to wszystko, czego z taka niecierpliwoécig oczekiwali$my,
na ekranie. Podobnie jak Francuzi - Joanne dArc, podobnie jak Niemcy - Ni-
belungow, wskrzesiliémy i my swoja epopee narodowa — Pana Tadeusza. Dzieki
filmowi Pan Tadeusz dotrze nawet tam, dokad nie dotarl dotad, by wznieci¢
wszedzie plomien najczystszej milosci Ojczyzny i blizniego, by ukazaé wszystkim
ten obraz lat dawnych, ktorego porywy po latach wskrzeszone daly nam Polske
Niepodlegta®.

* O stylach odbioru A. Mickiewicza pisze w ksiazce K. Kopczynski, Mickiewicz i jego czytelnicy.
O recepcji wieszcza w zaborze rosyjskim w latach 1831-1855, Warszawa 1994, s. 71-90.

* Pan Tadeusz. Epopea filmowa niesmiertelnego dziela Adama Mickiewicza Wytwérni ,,Starfilm”,
Warszawa 1928.

* Ibidem.

¢ Ibidem.
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Warto odnotowac¢ niekonsekwencje, w ktdéra popada autor tekstu. Skoro dzieki fil-
mowi poemat ,,dotrze nawet tam, dokad nie dotart dotad”, nie wszyscy chyba w Polsce
mogli uwaza¢ go ,,za nieskonczenie bliski i drogi” — chyba Ze czynili tak bez uprzedniej
lektury dzieta Adama Mickiewicza.

Znacznie wazniejsze od opisu postawy czytelnika i jego domniemanego stosunku do
poematu wydaje si¢ poréwnanie filmu Ordynskiego do Nibelungéw Fritza Langa (1924)
i Meczenistwa Joanny d’Arc Carla Theodora Dreyera (1928). Okreséla ono oczekiwania
autora tekstu wobec adaptacji Pana Tadeusza. Oczekiwania to niemale w dwojakim
sensie. Po pierwsze, oba przywotane obrazy zostaly uznane za arcydzieta sztuki filmo-
wej. Sa do dzi$ ogladane, komentowane, trafiaja na rozmaite listy najlepszych filméw
wszech czasow. Po drugie, zajely one takze wazne miejsce w historii mysli, odniosty sie
do waznych problemdéw wspolczesnosci, wywolaly gorace dyskusje i spory, wykraczajac
daleko poza tematyke historyczna.

Film Langa byt swobodng adaptacja $redniowiecznego eposu, ale odnosit sie takze
do opery Pierscieri Nibelunga Richarda Wagnera z 1876 roku, silnie obecnej w kultu-
rze niemieckiej i tworzacej model lektury eposu, ktdry byt tak mocno zakorzeniony
w $wiadomosci widzow i czytelnikow, ze musiat by¢ dla rezysera punktem odniesie-
nia. ,,Nordycki mit - pisze Siegfried Kracauer w klasycznej ksigzce Od Caligariego do
Hitlera - stal si¢ ponurg opowie$cig przedstawiajacg legendarne postacie w kleszczach
prymitywnych namietnosci™. W interpretacji Kracauera obraz Langa — tak jak sama
Piesn o Nibelungach — mial by¢ wiernym odbiciem germanskiego ducha, dokumentem
narodowym, zdolnym do propagowania niemieckiej kultury na calym $wiecie. ,,Jego
o$wiadczenie w pewnym stopniu poprzedzilo propagande Goebbelsa” - podsumowuje
jednoznacznie, cho¢ jednak z zastrzezeniem, zawartym w sformulowaniu ,,w pewnym
stopniu”, autor ksigzki, dalej analizujac wplyw Nibelungéw na estetyke wizualnej pro-
pagandy III Rzeszy®.

Meczenistwo Joanny d’Arc powstalo wedtug oryginalnego scenariusza Dreyera, w nie-
wielkim stopniu wzorowanego na wydanej w 1925 roku biografii Darczanki autorstwa
Josepha Delteila. Przyjecie filmu dunskiego rezysera we Francji, ktéra finansowata
produkcje, bylo na tyle nieprzychylne, ze bardzo utrudniono jego rozpowszechnianie,
a premierowa wersja zostala ocenzurowana pod presja francuskich nacjonalistow i ar-
cybiskupa Paryza. Negatyw filmu spalil si¢ podczas pozaru laboratorium, a istniejace
kopie zaginely. Przez wiele lat dostepny byt tylko wariant zmontowany przez Dreyera
z materialow, ktdre nie weszly do pierwotnego final cut. Dopiero w 1981 roku kopia

7 S. Kracauer, Od Caligariego do Hitlera. Z psychologii filmu niemieckiego, tl. E. Skrzywanowa
i W. Wertenstein, Gdansk 2009, s. 88.
8 Ibidem.
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wlasciwej wersji odnalazta si¢ w szpitalu psychiatrycznym w Oslo, a potem jeszcze trzy
lata przelezala w Norweskim Instytucie Filmowym, zanim ktokolwiek do niej zajrzat.

Obecnie obraz Dreyera jest niekiedy uwazany za najwieksze osiggniecie epoki
kina niemego. Jest tez umieszczony na watykanskiej liscie 45 filméw, ktdre propaguja
szczegolne wartosci religijne, moralne lub artystyczne. Wybitna kreacja psychologiczna
gltéwnej bohaterki, ukazanie najgtebszych problemoéw wiary, rozpaczy, postawy wobec
$mierci sg ukazane za pomoca srodkéw filmowych, ktdre sktadajg si¢ na poetyke me-
tafizycznego realizmu, niemajgcg sobie réwnych w okresie kina niemego® i wazna dla
rozwoju sztuki filmowej wykraczajgcej poza ten okres.

Zaréwno autor tekstu do programu premiery Pana Tadeusza, jak i uczestnicy
uroczystosci raczej nie mogli widzie¢ filmu Dreyera. Gtéwna, francuska premiera
Meczenstwa odbyta si¢ dopiero 25 pazdziernika 1928 roku. Wczesniej mialy miejsce
tylko premiera w Kopenhadze i kilka zamknigtych pokazéw. Przynajmniej wigc w od-
niesieniu do tego obrazu zestawienie trzech filméw w tekscie broszury wynikaé moze
tylko z samozadowolenia publicysty. Oni majg Joanng dArc i Nibelungow, my - Pana
Tadeusza. Jestesmy réowni Francuzom i Niemcom.

Pan Tadeusz nie tworzy nowej poetyki, jest adaptacja poematu utrzymana w kon-
wengcji ilustracyjnej Michata Elwira Andriollego', a takze obrazéw Jana Matejki
Konstytucja 3 Maja i Rejtan — upadek Polski. Odwolajmy si¢ do dwoch definicji adaptacji
autorstwa Alicji Helman. Wedtug pierwszej z nich

adaptacja jest w dziedzinie kinematografii technikg kompozycyjng nieznajaca
ograniczen i siegajaca we wszystkie mozliwe regiony [...]. Przeniesieniu z literatu-
ry do filmu ulega opowiadanie, ktére ma charakter centralny dla obu dziedzin. To

dzieki niemu jaka$ historia moze zosta¢ opowiedziana. Ma ona jednak charakter
swoisty — inny dla powieéci, inny dla filmu''.

Wedlug drugiej adaptacja to

obrdbka materiatu literackiego przeznaczonego do filmowania, w istocie: prak-
tyka kinowa wykraczajaca daleko poza to postepowanie [...]. Film, postugujac
sie literatura, przedstawieniem teatralnym, dzielem muzycznym czy wszelka
inng materig gotowa, wyjmuje je z wlasciwych dla nich pierwotnych kontekstow
i umieszcza w kontekscie nowym. Dzieki tym praktykom adaptowane dzieta lub
ich fragmenty wchodza w nowe sytuacje komunikacyjne, co powoduje wymie-
szanie rdznych obiegéw kultury. Dzieta sztuki wysokiej wchodza w niski obieg,

® T. Szczepanski, Skandynawia, [w:] Kino nieme, red. nauk. T. Lubelski, I. Sowiniska, R. Syska,
Krakow 2010, s. 348-350.

10 Konwencje te charakteryzuja M. Komza, Mickiewicz ilustrowany, Wroclaw 1987, s. 255
i G. Stachéwna, Ulan i dziewczyna (i ko#), [w:] Kino polskie jako kino narodowe, red. T. Lubelski
i M. Stroinski, Krakow 2009, s. 39-40. Zob. tez A. Madej, op. cit., s. 119-121 i 126-130.

"' A. Helman, Adaptacja, [w:] Stownik filmu, red. R. Syska, Krakow 2006, s. 14.
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wykorzystywane w filmach rozrywkowych, praktyki charakterystyczne dla obiegu
niskiego pojawiajg si¢ w sztuce wysokiej'2.

Pierwowzory adaptacji Ordynskiego istnieja w dwdch ,,wlasciwych sobie” kontek-
stach. Po pierwsze, to kontekst pierwodruku poematu (Paryz 1834) i wydan kolejnych za
zycia autora, a takze emigracyjnych loséw samego poety, traktowanych po jego $mierci
symbolicznie i bedgcych przedmiotem kultu. Warto przypomnie¢, ze Pan Tadeusz nie
byt popularny wsréd czytelnikéw na emigracji. Pierwszy naktad nie zostat sprzedany.
Z zalegajacych w skladzie ksiegarskim egzemplarzy zdarto oktadki, by dokona¢ proby
ponownej sprzedazy w roku 1839. Dla emigrantéw Mickiewicz na zawsze pozostal
autorem Dziadéw i wiersza Do matki Polki®.

Drugim kontekstem jest kontekst kultu Mickiewicza - i wpisany wen typ lektury
poematu — ktoéry pojawil sie w masowym wymiarze w kulturze polskiej przetomu
XIX i XX wieku, osiggajac apogeum w zwigzku z obchodami setnej rocznicy urodzin
poety w 1898 roku. Poddawany druzgocacej krytyce przez Cypriana Kamila Norwida
i Gombrowicza, kult ten istnieje w zmieniajacej sie w zaleznosci od potrzeb historycz-
nych formie do dzisiaj. On to wla$nie jest punktem odniesienia dla autoréw adaptacji,
a takze — w formie bardziej bezpoéredniej — dla autora tekstu programu premiery.
Stanowi, jak si¢ wydaje, dla producenta dobry punkt wyjscia do zaplanowania strategii,
ktora ma skloni¢ potencjalnych widzéw do obejrzenia Pana Tadeusza przeniesionego
na ekran.

Na poczatku adaptacje tekstow literackich mialy przycigga¢ widzow do kina, ktore
nie bylo wowczas uwazane za miejsce godne odwiedzania przez ludzi z towarzystwa.
Kampanie marketingowe podkreslajace, ze film jest adaptacja znanego utworu - przy
czym dziela, po ktére siegano, bywaly tak rézne jak Zycie i mgka Chrystusa w adaptacji
braci Lumiére z 1897 roku i Dzieje grzechu Stefana Zeromskiego ekranizowane przez
Antoniego Bednarczyka w 1911 roku — mialy przekona¢ klase $rednig, ktéra juz wow-
czas zostala uznana przez producentéw za wymarzong widownie, a jednoczesnie byla
wazna dla obiegu czytelniczego, do zakupu biletéw. Jak si¢ wydaje, ten zabieg zostat
zastosowany takze z powodzeniem w wypadku Pana Tadeusza Ordynskiego. Wprawdzie
nie mozna si¢ oprze¢ na statystykach, ale z dostepnych przekazoéw — recenzji i artyku-
téw w prasie — wynika, ze film mial duza widownie. Na marginesie warto zauwazy¢, ze
Pan Tadeusz Andrzeja Wajdy (1999) zajmuje na liscie polskich filméw nakreconych po
roku 1989 drugie (po adaptacji Ogniem i mieczem) miejsce pod wzgledem frekwencji
w kinach - obejrzalo go ponad 6,1 miliona widzéw.

2 Eadem, Adaptacja, [w:] Encyklopedia kina, red. T. Lubelski, Krakéw 2003, s. 14.
13 K. Kopcezynski, op. cit., s. 74.
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Filmowa adaptacja moze by¢ wierna oryginalowi (wtedy w Polsce bywa nazywana
ekranizacjg), swobodna — inspirowana tematem literackim albo czerpanymi z literatury
obrazami (wyobrazeniami), wreszcie twdrcza, zwielokrotniajaca walory pierwowzoru'.
Termin ,ekranizacja’ nie ma angielskiego odpowiednika, ma natomiast historyczny
zwiazek z popularnym w ZSRR w latach pieédziesigtych przenoszeniem spektaklu
teatralnego na tasme filmowa, stosowanym zresztg do dzi$ zwlaszcza w celach edu-
kacyjnych. Tak rozumiana ekranizacja zmienia oryginat tylko w stopniu koniecznym
ze wzgledu na roznice technologiczno-gatunkowe. Najcze$ciej jednak adaptacja to
przerdbka materiatu literackiego albo innego — komikséw, musicali, gier — na kino.
Adaptacja filmowa dziela literackiego jest zawsze — by odwola¢ si¢ raz jeszcze do usta-
len Helman'® - §wiadectwem lektury tekstu, jego swoistego odczytania. W wypadku
adaptacji najbardziej odlegtej od niego odnotowujemy w napisach filmu, ze powstat
on ,na motywach..”, co najcze¢sciej oznacza przejecie z tekstu literackiego story line
albo historii gtéwnych bohateréw.

Adaptacja filmowa jest zwykle zwigzana z opowiedzeniem na nowo zaczerpnietej
z literatury historii, daniem ,,nowego zycia” bohaterom. Narracja i bohaterowie staja
sie niezalezni od literackiego oryginatu, cho¢ przeciez si¢ z niego wywodza. Mocna
filmowo adaptacja moze wykreowac gwiazdy, ktérych obecnos¢ w swiadomosci widzow
staje sie silniejsza niz obecnos¢ bohateréw literackich'®. Moze ukierunkowa¢ odbior
pierwowzoru w taki sposob, ze czytelnik, ktdry siega po ksigzke po obejrzeniu filmu,
nie musi juz niczego sobie wyobraza¢, dostaje bowiem gotowe obrazy, reinterpretacje,
zestaw symboli, nawet mitologie — zwalniajace go z myslenia, czynigce lekture fatwa
i przyjemna. Udana adaptacja tworzy schematy, po ktdre siegaja nastepni adaptatorzy.
Troche to przypomina sytuacje ilustratoréw kolejnych wydan Pana Tadeusza, ktérym
trudno byto si¢ oderwa¢ od wzorca stworzonego przez Andriollego’. Jako$¢ pierwo-
wzoru oczywiscie nie musi mie¢ wptywu na jakos¢ adaptaciji.

Przy adaptacji wiernej oryginatowi logicznym zabiegiem warsztatowym jest wy-
korzystanie dialogéw przeniesionych wprost z dziela literackiego albo nieznacznie
zmienianych. W pracach nad nimi bierze czesto udzial autor dzieta literackiego.
Wspoéldzialanie pisarzy — twércow pierwowzoréw — i rezyseréw przy pisaniu scena-
riuszy bylo na przykiad jednym z powodéw sukcesu Polskiej Szkoty Filmowej. Wajda
pisal wtedy scenariusze z Jerzym Andrzejewskim i Wojciechem Zukrowskim, a Jerzy
Kawalerowicz z Tadeuszem Konwickim. Z praktyki wynika, ze powie$¢, opowiadanie,
nowela sa najlatwiejsze do adaptacji, a wigc sa adaptowane najczesciej. Szczegdlnie

4 W. Wierzewski, Film i literatura, Warszawa 1983, s. 38-49.

5 A. Helman, Adaptacja, op. cit.

16 S. Hayward, Cinema Studies. The Key Concepts, London-New York 2006, s. 12.
7 M. Komza, op. cit.
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trudna jest natomiast adaptacja tekstu poetyckiego: poematu albo dramatu. Tekst
poetycki w kinie brzmi sztucznie. Moze dlatego, ze w rzeczywistosci ludzie rzadko
mowia wierszem. Adaptacja poezji - jesli ma zwielokrotni¢ walory pierwowzoru - ra-
czej powinna by¢ zatem tworcza, eksperymentalna, szukajaca nowej formy. Jak daleko
mozna si¢ posunaé w tym wzgledzie, pokazali ostatnio bracia Paolo i Vittorio Taviani
w obrazie Cezar musi umrzec (2012), opartym na wieziennym przedstawieniu dramatu
Williama Szekspira. Ich film jest swoistym dokumentem ukazujgcym prace wiezniow
nad teatralng realizacjg wybranego przez rezyserow Szekspirowskiego dziefa.

Oczywiste jest, ze rowniez w wypadku adaptacji wazne sg punkt widzenia i rola
odbiorcy filmu w procesie konkretyzacji dzieta. Decyzje o zaplanowaniu w scenariu-
szu i scenopisie, a potem zastosowaniu na planie filmowym i w montazowni najwta-
$ciwszych rozwigzan w dziedzinie warsztatu filmowego trzeba podejmowa¢, biorac
pod uwage oczekiwania i kompetencje wyobrazonego (wirtualnego) widza. Jak sie
wydaje, sytuacja zmienia si¢ wraz z rozwojem nowych mediéw i uznaniem przekazu
audiowizualnego za najwazniejszg forme poznawania $§wiata — trzeba bowiem w coraz
wigkszym stopniu dostosowywac si¢ do tych kompetencji. Rzecz jasna rozumienie
filmu jest - podobnie jak w wypadku innych sztuk - mozliwe na réznych poziomach.
Wedlug Jamesa Monaco, w dobie kultury audiowizualnej na poziomie podstawowym
(basic level) odbiorcy nie sg potrzebne zadne narzedzia. Nauka czytania wymaga jednak
pewnego wysitku, mozliwo$¢ ogladania jest dostepna kazdemu. A przy tym czytajac
tekst literacki, tworzymy obrazy, wyobrazenia (images), ogladajac film - twierdzi
Monaco - nie mozemy tego robi¢'®. Tym bardziej, co warto dopowiedzie¢, jest to zbedne
w wypadku niefilmowych dziet audiowizualnych, charakteryzujacych sie prostota relacji
z odbiorcg czy raczej — uczestnikiem mediéw. Wyobraznia - jedno z najwazniejszych
dla romantykéw narzedzi poznawania $wiata i kreacji, a takze mistycznego kontaktu
z Absolutem - moze jest (czy tez bywa) potrzebna przy tworzeniu takiego dzieta, ale
nie do jego odbioru.

Inaczej byto w czasach kina niemego. Chociaz jedynym sposobem odbioru tekstu
w filmie byto czytanie plansz, twdrcy adaptacji mogli liczy¢ na znajomos¢ jej podstawy
wsrod publicznosci bardziej niz obecnie. Diugos¢ umieszczanych na planszach tekstow
musiala by¢ ograniczona. Tym bardziej wiec ruchome obrazy musialy si¢ odwotywaé
juz to do pamieci, juz to do wyobrazni widza. Opowies¢, jesli miata wywotywac¢ emocje,
musiala istnie¢ w obrazach wlasnie - plansze petnily, jak sie wydaje, role wylacznie
wspomagajacg. Moze nie zawsze tak bylo, podobnie jak nie zawsze muzyka tapera
odgrywata role 1i tylko ilustracyjna. Ale na takie uogoélnienia mozna sobie chyba
pozwoli¢. Inaczej méwigc, odpowiedzialno$¢ rezysera filmu niemego byla zwigzana

8 J. Monaco, How To Read a Film. The World of Movies, Media, and Multimedia, New York-
Oxford 2000, s. 158.
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z nadaniem obrazom takiej struktury, jaka bronitaby si¢ bez pomocy plansz i muzyki.
I nie bez powodu Dziga Wiertow nakazywal widzom Czlowieka z kamerg (1929) - fil-
mu-eksperymentu zdjeciowo-montazowego — by ogladali jego zawierajace nieliczne
napisy nieme dzieto w catkowitej ciszy*.

Pan Tadeusz powstaje u schylku kina niemego. Juz w 1927 roku w USA odbywa
sie pokaz pierwszego filmu czesciowo udzwigkowionego, cho¢ zawierajacego jeszcze
plansze - Spiewaka jazzbandu Alana Croslanda®. Zbliza sie - a wlasciwie juz trwa —
przetom, ktory radykalnie zmieni warsztat filmowy, takze w dziedzinie adaptacji.

W programie premiery i w zrekonstruowanych na jego podstawie napisach czo-
fowych pojawia si¢ charakterystyka gatunkowa filmu, ktéry okresla sie jako ,,epopeje
filmowg nie$miertelnego dzieta Adama Mickiewicza”. Sformulowanie to jest przede
wszystkim adresem hotdowniczym i ma charakter marketingowy, ale zapowiada takze
rodzaj adaptacji. Ma ona by¢ filmowym eposem, a wigc dzietem, ,,w ktérym ukazywane
sg heroiczne losy narodu, klasy spolecznej lub jednostki na tle doniostych wydarzen
historycznych, nierzadko przetomu epok czy znamiennych przemian cywilizacyjnych’,
wyrazanych za pomoca podniostej tonacji i patosu?'. Gatunek ten w drugiej dekadzie
XX wieku odnalazt juz wlasciwe sobie kody (,,znaki posredniczace”) i konwencje,
ktére zapewnialy mu duzg widownie dajgca szanse na zwrot wielkich naktadow,
réwniez charakterystycznych dla eposéw, bedacych zwykle wysokobudzetowymi su-
perprodukcjami realizowanymi z wielkim rozmachem. Dziesiecioro przykazarn Cecila
B. DeMille’a (1923) czy Ben-Hur Freda Niblo (1925) - najdrozszy film w historii kina
niemego - to przyklady epopei tak dobrze trafiajacych w oczekiwania publicznosci,
ze pokazywanych w kinach dtugo jeszcze po przetomie dzwiekowym, a w latach pie¢-
dziesigtych nakreconych ponownie w kolorze i z dzwigkiem?.

Z programu premiery dowiadujemy sie¢ rowniez, ze scenariusz filmu opracowali
Ferdynand Goetel i Andrzej Strug. Obaj znani pisarze Panem Tadeuszem debiutowali
jako scenarzysci. Niezbyt doswiadczony jako filmowiec byt takze rezyser Ordynski, cho¢
w chwili realizacji mial juz pigédziesiat lat. Studiowal filozofi¢, parat si¢ z powodzeniem
krytyka i rezyserig teatralng (m.in. w USA, gdzie poznat Ch. Chaplina, ktéry dobrze go
zapamietal i opowiadat o nim K. Wierzynskiemu?). Mial duze doswiadczenie w pracy
z aktorami, ale wczesniej zrealizowal tylko dwa filmy - oba w roku 1927 — Usmiech
losu, ktory nie zachowat sie do dzisiaj, i Mogite nieznanego zotnierza wedtug powiesci
Struga (wtedy wspotpracowal z pisarzem przy filmie po raz pierwszy). W wypadku
drugiego obrazu byl réwniez debiutantem-wspoétautorem scenariusza, jako asystent

¥ D. Wiertow zawarl ten postulat w manifescie na planszach poprzedzajacych film.

L. Sowinska, Ztoty wiek burleski, [w:] Kino nieme, s. 584.

2 O. Katafiasz, Epopeja filmowa, [w:] Encyklopedia..., s. 286.

2 §S. Hayward, op. cit., s. 118; L.A. Plesnar, Hollywood: epoka jazzu, [w:] Kino nieme, s. 621.
2 K. Wierzynski, Pamietnik poety, Warszawa 1991, s. 297.
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rezysera wspomagal go natomiast Michal Waszynski, uznany potem za jednego z naj-
zdolniejszych polskich rezyseréw dwudziestolecia miedzywojennego?.

Autoréw adaptacji czekaly wazne rozstrzygniecia. Przede wszystkim musieli
postanowi¢, jak potraktowa¢ tekst poematu w sytuacji, gdy nie mieli do dyspozycji
$ciezki dzwiekowej. W zachowanej czesci filmu znajduja sie plansze: cztery informa-
cyjne, 168 z tekstem Mickiewicza, jedna z tekstem modlitwy krola Stanistawa Augusta
Poniatowskiego. Na tych planszach jest okolo 510 wierszy poematu, czesto przeksztatca-
nych lub redagowanych. Jako ze Pan Tadeusz ma 9714 wierszy (bez Epilogu), 510 wierszy
to sze$¢ procent tekstu. Mozna zatem przypuszczac, ze filmowcy wykorzystuja w calym
obrazie nie wigcej niz dziesi¢¢ procent tekstu.

Konsekwencje takiego zabiegu sa dwojakie. Po pierwsze, widz traci panowanie nad
struktura opowiesci, ktora staje sie zlepkiem scen lub sekwencji bedacych ilustracja
wybranych fragmentéw poematu. Chociaz zachowana zostaje chronologia, opowiadana
historia jest nieczytelna dla kogo$, kto nie zna dzieta Mickiewicza. Postulat adekwat-
nos$ci opowiadan zawarty w cytowanej definicji Helman nie zostaje spetniony.

Po drugie, skrocony w tak znacznym stopniu i czasem znieksztalcony tekst poetycki
nie ma sily oryginalu, traci tez czgsto rym i rytm. Niekiedy jest wrecz $miesznie, na
przyklad gdy czytamy plansze: ,,Glupi niedzwiedziu, gdybys w mateczniku siedzial” (i na
tym koniec). W tym wypadku niewatpliwie wielu widzéw w 1928 roku umialo sobie
dopowiedzie¢ dalszy ciag wiersza. Zapewne niektorzy z nich znali nawet Pana Tadeusza
na pamie¢® i wobec tego recytowali w myslach tekst na sali kinowej. W nielicznych
momentach, w ktorych pojawiali si¢ aktorzy poruszajacy ustami, mogli czytaé tekst
z ruchu ich warg. Mogli tez korygowa¢ wystepujace na planszach znieksztalcenia.

Skadinad ciekawe, co by si¢ okazalo, gdyby autorzy rekonstrukeji pokusili si¢ o za-
bieg z powodzeniem zastosowany przez twércow amerykanskiego filmu dokumen-
talnego Swastyka (rez. P. Mora, 1974) i przez autoréw fabularyzowanego dokumentu
Powstanie warszawskie (rez. ]. Komasa, 2014). W filmie Philippe’a Mory wykorzystano
amatorskie, nieme nagrania rejestrujace przyjazdy Adolfa Hitlera do jego gorskiej re-
zydencji. Dialogi odtworzono na uzytek dokumentu z ruchu ust, nagrano i podtozono.
Efekt jest niesamowity — rowniez dlatego, Ze zadna z filmowanych 0sdb nie spodziewata
sie przeciez nagrywania dzwieku. W Powstaniu warszawskim dzialanie to ma moze
mniejsze znaczenie, jednak uwiarygodnia $ciezke dzwiekowsq filmu.

2 R. Ordynski opisuje swoje doswiadczenia rezyserskie w ksigzce Z mojej wldczegi, Warszawa
1939.
% QOstatnim znanym mi wielbicielem poematu recytujacym go zaréwno w calosci, jak i w wy-
branych fragmentach byt prof. K. Gorski (1895-1990). Skadinad obszerne fragmenty Pana Tadeusza
znal tez na pamigc rezyser filmu (zob. R. Ordynski, Jak filmowalem ,Pana Tadeusza”, [w:] idem,

op. cit., s. 222).
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Oczywiscie aktorzy Ordynskiego najczesciej mowili tekst Pana Tadeusza. Jest to
jednak nieczytelne. Trudno jest tez si¢ domysli¢ brzmienia tekstéow w sekwencjach
dotyczacych Konstytucji 3 maja i targowicy. Dla szczegdtowej analizy adaptacji od-
tworzenie tekstu z ruchu ust mogloby zatem by¢ ciekawe.

Nietatwo - zwlaszcza w sytuacji, kiedy nie mamy catego filmu (dotkliwe braki to
zwlaszcza prawie calkiem nieobecna Ksigga dsma: Zajazd i zupelnie niezachowana
Ksigga dziewigta: Bitwa) — odpowiedzie¢ na pytanie, jaka mysl kierowata skrétami tekstu
poematu. By¢ moze praca nad scenariuszem zakltadata najpierw wybor fragmentéw epo-
pei - scen do nakrecenia, tekst na plansze natomiast byt dobierany pozniej. Jedli jednak
przyjaé, ze waznym elementem adaptacji literatury jest w filmie niemym uchwycenie
adekwatnych proporcji i relacji miedzy partiami sfilmowanymi oraz zawarto$cia plansz,
dzietu Ordynskiego trudno bytoby przypisa¢ konsekwencje w tej materii. Ostroznie
oceniajac strukture filmu - ze wzgledu na braki w materiale - mozemy powiedzie¢, ze
rezyser sfilmowal doslownie i ilustracyjnie wybrane sceny z poematu i potaczyl je - nie
do konca konsekwentnie - fragmentami tekstu.

Podczas realizacji nie pokuszono si¢ o zadne eksperymenty formalne. Swietnie
czasem skomponowane przez operatora obrazu, Antoniego Wawrzyniaka, kadry sa
nakrecone i zwlaszcza zmontowane bardzo tradycyjnie, odejscie od schematu jest
widoczne tylko przy uczcie na zamku i grze Wojskiego na rogu. A przeciez dwczesne
kino poszukuje nowej formy - jak juz wspomnialem, w tym samym czasie Wiertow
kreci Cztowieka z kamerg, film pelen nowatorskich rozwigzan operatorskich i monta-
zowych, do dzi$ z podziwem ogladanych przez praktykéw kina.

W filmie zawarte sa sekwencje, ktdre nie stanowig ilustracji do kanonicznego wy-
dania Pana Tadeusza z 1834 roku. Pierwsza z nich to Prolog oparty na Epilogu Pana
Tadeusza, w ktorym Mickiewicza gra Wojciech Brydzinski, ilustrowany ujeciami ka-
tedry Notre Dame i montowany réwnolegle z retrospekcjami z Wilna, Nowogrodka,
cmentarza z ballady To lubie, jeziora, wreszcie opowiesci ,dziada zebrzacego” z konca
Ksiggi Pierwszej: Gospodarstwo, w ktére wmontowany jest Napoleon Bonaparte i prze-
jazd kawalerii generala Jana Henryka Dabrowskiego. Plan ogdlny paryskiej katedry
przechodzi w plan ogélny Ostrej Bramy, a tekst Epilogu w tekst Inwokacji i potem
opowiesci dziada. Jednym z uje¢ retrospekgji jest plan ogélny frontu Soplicowa, od-
grywanego przez dwor w Czombrowie®. Po opowiadaniu dziada dwdr pojawia sie na
dluzej, poprzedzajac - tak jak w oryginale - przyjazd Tadeusza Soplicy (time code [dalej
jako TC] 13:46 odrestaurowanej wersji). Odtad az do koncertu Jankiela nakrecone
sceny sg ilustracjami do wybranych fragmentéw poematu.

¢ Interesujacy referat na ten temat pt. ,Jak artysci z Warszawy filmowali «Pana Tadeusza»
w Czombrowie?” wygtlosita na konferencji ,,Pan Tadeusz. W 180. rocznice pierwszego wydania epopei
Adama Mickiewicza (Warszawa, 14.05.2014)” J. Puchalska.
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Podczas koncertu pojawiaja si¢ dwie sekwencje montazowe oparte na obrazach
Matejki. Sa to bicie dzwonu (TC 1:52:04) montowane réwnolegle z wizjami przyjecia
przez Sejm Wielki Konstytucji 3 maja, wspomaganymi plansza z fragmentem modlitwy
krolewskiej, i targowica (TC 1:54:27), rozpoznana, tak jak w poemacie, przez klucznika
Gerwazego, z kontrapunktem w postaci sekwencji wkroczenia na Litwe armii generata
Dabrowskiego.

Warto si¢ zatrzymac przy Prologu i sekwencjach opartych na obrazach Matejki
dlatego, ze pokazuja one potencjal adaptacji i mozliwe kierunki jej rozwoju, gdyby nie
ograniczala si¢ ona do bardzo realistycznie pomyslanych i utrzymanych w konwencji
Andriollego ilustracji poematu. Wyraziscie zarysowang w tych fragmentach filmu, ale
niepodjeta mozliwoscig byta préba poszukiwania odpowiedzi na pytanie o przyczyny
kleski I Rzeczypospolitej i poczatkowych dziatan na rzecz jej wskrzeszenia, poszuki-
wania za pomocg srodkéw filmowych dostepnych kinu niememu, a takze budowania
dramaturgii filmu poprzez réwnolegte do opowiadanej historii, majgcej zrodta w po-
emacie, ukazanie psychologicznego portretu emigranta zZyjacego ,,na paryskim bruku”
i wracajacego myslami do ojczyzny.

Tadeusz Lubelski ocenit, ze Pan Tadeusz byl ,,calkowicie anachroniczna od strony
estetycznej, upraszczajaca adaptacjg epopei””. Innymi stowy, zostal zrealizowany
w konwencji, ktéra byla wlasciwa kinu dziesie¢ lat wezesniej. Ale dziesiec lat wezesniej
Polska dopiero odzyskala niepodleglos¢ i adaptacja epopei narodowej nie byta jeszcze
mozliwa. Pytanie tez, czy wirtualnemu widzowi wpisanemu w dzieto Ordynskiego
inna realizacja byla potrzebna. Jak juz pisatem, dwczesna polska publicznos$¢ dobrze
znala przebieg akcji i tekst poematu, ten ostatni niekiedy na pamig¢ przynajmniej
w obszernych fragmentach. Jej oczekiwania zatem dotyczyly raczej obsady, wizualiza-
cji, ilustrowania — nie za$ arcydzieta wigkszego od utworu Mickiewicza. Kilka dobrze
nakreconych scen - na czele z koncertem Jankiela - mogto z powodzeniem takie ocze-
kiwania zaspokoi¢. Oczywiscie tylko wobec polskiej publicznosci. Dla cudzoziemcow
film byt calkiem nieczytelny. Nie mial zresztg chyba ambicji trafienia na zagraniczne
rynki i nie mamy $§wiadectw, ze gdziekolwiek poza Polskg byt pokazywany.

Widz Pana Tadeusza nie postugiwal si¢ wyobraznig. Akcje i tekst znal, wiec nie
musial ich sobie wyobrazaé. Co najwyzej siegal do poktadéw pamigci. Na ekranie
widzial rzeczywistos¢ zmitologizowana, w sensie estetycznym okreslong przez srodki
ekspresji wlasciwe znanemu mu malarstwu Matejki i rysunkom Andriollego. Przyjat tez
bez zastrzezen zaproponowang mu, silnie obecna w praktyce artystycznej dwudziesto-
lecia, ikone utana i dziewczyny?. ,,Znaki posredniczace” nie jawity mu si¢ jako bogaty
system. Jego relacja ze $wiatem przedstawionym w filmie nie byla skomplikowana,

¥ T. Lubelski, Polska, [w:] Kino nieme, s. 872. Zob. tez A. Madej, op. cit., s. 134-136.
% @G. Stachéwna, op. cit., s. 38-40.
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konkretyzacja dzieta nie wymagata wysitku. Dzieki adaptacji dzieto Mickiewicza
wchodzilo w ,,nowsa sytuacje komunikacyjng” tylko o tyle, o ile obraz moze zastgpic
tekst, stac si¢ jego ekwiwalentem.

Film zostal wysoko oceniony przez publicznos¢, thumnie odwiedzajaca kina. Krytycy
i publicysci byli bardziej wstrzemiezliwi. Magdalena Samozwaniec, oceniajac negatyw-
nie przede wszystkim obsade, podsumowata prace tworcéw adaptacji nastepujaco:

Za duzo nas w naszej najmlodszej mtodosci meczyli tym Panem Tadeuszem, za
duzo nam go kazali uczy¢ si¢ na pamig¢, prawie jak pacierza, zebysmy mogli
bezkrytycznie patrze¢ na farse, ktéra nam z niego zrobit polski film*.

Zwracano tez uwage na ograniczenia koncepcji rezyserskich. Maria Jehanne Wielopolska
pisata:

Sadze, ze o tyle nie dotknie p. Ordynskiego powiedzenie, iz wcale nie okazat si¢
filmowym rezyserem w Panu Tadeuszu, a uczynil to z rozmystem. Nie chcial
da¢ filmu, chcial da¢ ilustracje do Mickiewiczowskiej epopei. I nie probowat da¢
epopei, jeno ekstrakt z niej, najlatwiej sie pod ,,0ol6wek” ilustracyjny nadajacy.
Dlatego tez zawiodlby sie ten, ktéry by szukal w Panu Tadeuszu Ordynskiego
elementow filmowych. Nie ma tam nic ze sztuki filmowej — sa pojedyncze zywe
obrazy, sa widoki krajobrazu i koniec. Aby Pan Tadeusz mogl sta si¢ arcydzielem
filmowym, tak jak jest arcydzietem poetycznym, trzeba by go $cisle przystosowac
do ekranu, przykroic¢ i zmieni¢. Nikt si¢ nie wazyl zmienia¢ Pana Tadeusza i stad
cale nieporozumienie. Nie mozna adaptowa¢ nie§miertelnych dziet literatury
bez tworczej zuchwalosci, i na odwr6t: nie mozna adaptowad praw fotogenii do
dziet literatury®.

Recenzentce ,,Kino-Teatru” wtdrowala ,Gazeta Warszawska”, przekonujac, ze film
zostal zrealizowany dla zwyklych ludzi, ,szerokiej publiczno$ci’, ktéra wlasnie w kinie
sie odnajduje - nie dla profesordw literatury®', a ,,Polska Zbrojna” bronita tworcow,
postugujac sie nastepujacymi argumentami:

A jednak dobrze - by¢ moze - zrobit realizator filmu p. Ordynski, ze skromnie
ograniczyl swe zadanie, ze nie pokusil si¢ o sfilmowanie Mickiewicza, a sfilmowat
zdarzenia z Pana Tadeusza. By¢ moze, iz danie filmowego ekwiwalentu Mickiewi-
czowskiej epopei jest w tej chwili rzecza jeszcze zupelnie niemozliwg. Nikt dzisiaj
jeszcze nie wlada srodkami ekspresji filmowej tak, by dojs¢ na tej drodze do tego
stopnia artyzmu, do jakiego doszedt Mickiewicz droga stowa i poezji. Na to za
mloda jest jeszcze sztuka filmowa i na to trzeba by geniusza bodaj nie mniejszego,

» M. Samozwaniec, Tajemnica starego narodu, cyt. za: Polski film fabularny 1918-1939. Recenzje,
wybdr, wstep i oprac. B.L. Gierszewska, Krakow 2012, s. 98.

3 M.J. Wielopolska, Pan Tadeusz, ,Kino-Teatr” 1928, nr 4, cyt. za: Polski film fabularny 1918-
1939..., s. 105-106. Fragmenty recenzji Pana Tadeusza znajduja si¢ tez na http://www.pantadeusz.
tvp.pl/ofilmie.html [dostep: 10.01.2015].

3 Gazeta Warszawska” 1928, nr 340; zob. http://www.pantadeusz.tvp.pl/ofilmie. html [dostep:
10.01.2015].
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anizeli byt nim sam Mickiewicz. W ten sposob zostala zresztg usunieta niebez-
pieczna konkurencja poezji i filmu, ktéra musiataby sie w tym wypadku - chodzi
wszakzez o Mickiewicza - skonczy¢ porazka dziesiatej Muzy™.

Swoisto$¢ adaptacji Ordynskiego polegata wiec na tym, Ze w istocie nie byta ona
adaptacja, lecz ilustracja. Pytanie, czy te wady filmu przeszkadzaly widzom w koncu
trzeciej dekady XX wieku. Moze nie tak bardzo, jak mogtoby si¢ dzi§ wydawa¢, cho¢
poglad recenzenta zawierajacy ocene mozliwosci ,,za mlodej jeszcze” sztuki filmowej
jest nieprzekonujacy, podobnie jak jego sad dotyczacy koniecznosci adaptowania
genialnej poezji przez filmowca geniusza. A jednak podobne opinie sa obecne w po-
tocznych dyskusjach na temat filmowej adaptacji dziela literackiego do dzisiaj. Jesli
mysle¢ o adaptacji w kategoriach konkurencji poezji (literatury) i obrazu, od roku
1930 sytuacja bardzo si¢ komplikuje. W polskim kinie — po raz pierwszy w adaptacji
Moralnosci pani Dulskiej (rez. B. Niewolin) — pojawia si¢ dzwigk.

Rezyser filmu podjal probe obrony dzieta. Ptynac w styczniu 1929 roku statkiem
do Ameryki, napisal artykul zbierajacy doswiadczenia produkcji. Argumentacje,
ktora si¢ postuguje, mozna sprowadzi¢ do trzech punktéw. Po pierwsze, zadanie byto
trudne, czasu malo, a ekipa podchodzita do pracy nie tylko z poswieceniem, ale tez
»ze wzruszeniem”. Po drugie, krytycy filmu - ktérzy w wielu sprawach, na przyklad
co do ,nadmiernie teatralnej” gry aktoréw, si¢ mylag — majg racje¢, nazywajac dzieto
»ilustracja Pana Tadeusza”

Moze to nazwa nieécista, bo szto raczej o oddanie pewnych momentéw w ich
istocie raczej uczuciowej niz o ilustrowanie kartek poematu, ale nie jest ona
obrazliwa. Robi¢ z Pana Tadeusza tzw. film w jego aktualnym znaczeniu — by-
toby to wybra¢ jeden z przesuwajacych sie tam tematéw, doda¢ mu wlasnego
sosu kinowego i najezy¢ typowymi wzniesieniami i spadkami naprezenia. Zna-
czyloby to jednak zarazem pozbawi¢ sie calej gamy Zycia pewnego typu ludzi
w owej epoce, leniwej na co dzien, jak snujgce si¢ obok nich krowy i barany, ale
w kazdej chwili gotowych do dzialania po$piesznego, porywczego, a gdy zajdzie
potrzeba — po prostu bohaterskiego. Jakas legenda, w konstrukeji swojej moze
bardziej zwigzana, nie databy nam moznosci tak bliskiego wspotzycia z osobami
nam drogimi przez ich wady, jak i przez ich zalety, ktérych tempo réwnie dobrze
oddaje powolne grzybobranie jak impet najazdu i bitwy. Zblizy¢ sie do poematu
jak najistotniej — oto, co nam wszystkim przy$wiecalo, czego stusznie zadal od
nas scenariusz. Reszty mial dokona¢ poemat. I dokonal®.

Po trzecie wreszcie, to nie krytycy, tylko widzowie decyduja o wartosci filmu. A ci
ostatni ocenili obraz wysoko, na co jest wiele dowodow - przede wszystkim frekwen-
cja w kinach, ale takze reakcje publicznosci na konkretne fragmenty filmu, reakcje

3 Polska Zbrojna” 1928, nr 316; cyt. za http://www.pantadeusz.tvp.pl/ofilmie. html [dostep:
10.01.2015].
3 R. Ordynski, op. cit., s. 228-229.
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obserwowane przez Ordynskiego nie tylko na premierze, ale takze podczas zwyktych
pokazéw kinowych, na ktére chodzit z ciekawosci i ,,checi kontroli wlasnej”*. Uwagi
rezysera s zapisane z polemiczng pasja i — jak si¢ wydaje — wynikajg z potrzeby do-
wiedzenia samemu sobie dwa miesiace po premierze, ze mimo wszystko Pan Tadeusz
odniost sukces. Trzeba przyzna¢, ze kolejne lata dystrybucji filmu potwierdzajg jego
teze o uznaniu tego obrazu przez publicznosé.
Opisujac prace nad adaptacjami utwordéw Jarostawa Iwaszkiewicza pigé¢dziesiat lat

pdzniej, Wajda stwierdzal:

Mysle, ze tam, gdzie pisarz sam duzo opisuje i daje tak zwany material wizual-

ny - obrazy, plastyczne wizje itd. — Ze tam wcale materialu dobrego dla filmu

nie ma. Natomiast wszedzie tam, gdzie wystepuje dramat, charaktery, szczegdly,

realnos¢ — obraz filmowy, jezeli juz sie pojawia, pojawia si¢ jako cos, co nie tylko

ma zrobi¢ wrazenie na widzu, ale prébuje dociec czego$ glebszego, wazniejszego.

Inaczej powstanie jedynie zbidr obrazéw, moze pieknych, ale nigdy porywajacych

jako kino.

Kino bowiem nie jest tak ogladane jak malarstwo. Nieporozumieniem jest poglad,
ze kino to sg obrazy, ktdre przetaczaja si¢ przed naszymi oczami®.

Opinia Wajdy w duzym stopniu moze si¢ odnosi¢ do adaptacji Ordynskiego — pozo-
stajacej wlasnie ciggiem obrazdw przetaczajacych sie przed oczami. Skadinad w czasach,
gdy zostala ona wyrazona (1979), nie byto Internetu i wobec tego interaktywna komuni-
kacja z widzem miata charakter bardzo ograniczony. Dzi$ o adaptacji filmowej mozemy
moéwic takze w kontek$cie crossmediow i transmediow. Crossmedia adaptujg te sama
historie lub przekaz do réznych mediéw, wykorzystujac ich mocne strony, a transmedia
powoduja, Ze rozmaite historie lub przekazy wykorzystane w réznych mediach ,,dodaja
sie”, tworzgc nowg jako$¢. Postulowany przez autora adaptacji Panien z Wilka sposdb
wykorzystania literatury bylby zatem ,,crossmedialny”. Problemem filmu Ordynskiego
jest natomiast to, ze poezja i obraz nie tworza w nim nowej jakosci.

Nalezy wreszcie odpowiedzie¢ na pytanie, czym mogtaby by¢ w wypadku adaptacji
Pana Tadeusza ta ,,nowa jako$¢”, owo dociekanie ,,czego$ glebszego, wazniejszego” po-
stulowane przez Wajde. Przypomnijmy, ze utwor — ktéry konczyl si¢ jak pogodna basn,
bliska mitowi, a nawet objawieniu* - bywat roznie oceniany przez poetéw. Norwid pisat
o nim, ze to ,poemat 6w arcynarodowy, w ktorym jedza, pija, grzyby zbieraja i czekaja,
az Francuzi przyjda zrobi¢ im Ojczyzng””. Ten sad, czgsto cytowany i analizowany,

34 Ibidem, s. 226.

A, Wajda, O filmowaniu prozy Iwaszkiewicza, [w:] Europejskie manifesty kina. Od Matuszew-
skiego do Dogmy. Antologia, wybor, wstep i oprac. A. Gwdzdz, Warszawa 2001, s. 335.

% S. Makowski, E. Szymanis, Adam Mickiewicz, Warszawa 1992, s. 57-58.

¥ C. Norwid, List do Jozefa Ignacego Kraszewskiego ok. 15.05.1866, [w:] idem Pisma wszystkie,
t. 9, zebral, tekst ustalil, wstepem i uwagami krytycznymi opatrzyt J.W. Gomulicki, Warszawa 1971,
s. 223.



,Olénienie w niespokojnym niebie wieszcza”".. -® 33

mozna z pewnos$cia postawi¢ na biegunie przeciwlegtym do emocjonalnego, bezkry-
tycznie aprobatywnego odczytania dzieta przyjmujacego reguty narzucane przez kult
Mickiewicza, o ktérym byla mowa wyzej. W tym kontekscie ciekawie wyglada obrona
Pana Tadeusza Ordynskiego przez poetéw Jana Lechonia i Antoniego Stonimskiego.
Obaj skfadajg rezyserowi gratulacje, Stonimski pisze nawet, Ze nie byto dotad w Polsce
filmu na tak wysokim poziomie?*.
Nowa jakoé¢ do interpretacji poematu wprowadzit Czestaw Milosz, ktory w 1977 roku
napisak:
Whbrew pozorom, a takze wbrew §$wiadomym zamiarom autora, Pan Tadeusz jest
poematem na wskro$ metafizycznym, to znaczy jego przedmiotem jest rzadko
dostrzegany w codziennie nas otaczajacej rzeczywistosci fad istnienia jako obraz

(czy odbicie w lustrze) czystego Bytu. Tutaj jest sekret ,,0statniego eposu w eu-
ropejskiej literaturze™.

Zaproponowane przez Milosza odczytanie Pana Tadeusza otworzyto nowg perspek-
tywe interpretacyjna i inny niz dotychczasowe kontekst — takze filmowy - w ktérym
mozna umiesci¢ dzieto Mickiewicza. Takie spojrzenie nie bylo jednak nikomu weze$niej
potrzebne. Ani emigrantom upadajagcym nieuchronnie na duchu po 1834 roku, ani
uczestnikom obchoddéw dziesigciolecia odzyskania niepodleglosci, ani tez nawet — jak
mozna sadzi¢ — widzom adaptacji Wajdy w samym koncu XX wieku.

W dwudziestoleciu miedzywojennym polska inteligencja znata dziela Mickiewicza
i postugiwata sie jeszcze na co dzien jezykiem majacym zrédla w jego pisarstwie. Nie
wydaje si¢ jednak, by byta zainteresowana ,,pogodng basnig” albo ,,metafizyka tadu
istnienia”. Dlatego moze w Polsce nie powstaly filmy na miare Nibelungow i Meczeristwa
Joanny d’Arc ani nikt nie odwazyl sie zmierzy¢ z filmowa adaptacja Dziadow — skadinad
takiego $miatka moglby czekac¢ los Friedricha Wilhelma Murnaua, autora adaptacji
Fausta (1926), uwazanej w Niemczech za uproszczenie dramatu Johanna Wolfganga
Goethego i jedno z najstabszych dziel tworcy Metropolis®.

Wspominalem juz, ze kinowa frekwencja obu adaptacji Pana Tadeusza byta wyso-
ka. Czy jednak mialo to zwigzek z wyrazisto$cig idei Mickiewicza w ich powszechnej
recepcjiiswiadczylo o ich waznosci dla widzow z dwudziestolecia, dotknietych roman-
tycznym paradygmatem kultury, i dla tych z konica XX wieku, juz z niego — wedle Marii
Janion - ,wyleczonych”*? Trudno znalez¢ podstawe do odpowiedzi na to pytanie.

3 J. Lechon, Kino w obronie ,Pana Tadeusza”, [w:] Polski film fabularny 1918-1939...; A. Sto-
nimski, ,Pan Tadeusz” na ekranie, [w:] Polski film fabularny 1918-1939... Zob. tez A. Madej, op. cit.,
s. 133-134.

3 C. Milosz, Ziemia Ulro, Warszawa 1982, s. 144.

40 Zob. S. Kracauer, op. cit., s. 137-138.

41 M. Janion, Do Europy - tak, ale razem z naszymi umartymi, Warszawa 2000, s. 19-34.
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Jakkolwiek by bylo, Pana Tadeusza Ordynskiego ogladamy dzi$ nie jako arcydzielo,
lecz jako $wiadectwo epoki i przyczynek do dziejow recepcji Mickiewicza w dwu-
dziestoleciu miedzywojennym. A takze jako dowdd braku wielkich wymagan wobec
wpisanego w to dzieto wirtualnego odbiorcy, dla ktérego ,,0l$nienie w niespokojnym
niebie wieszcza” pozostato tylko publicystyczng figura.

“ILLUMINATION IN THE TURBULENT SKY OF THE POET".
RYSZARD ORDYNSKI'S FILM SIR THADDEUS (1928) -
AVIRTUAL VIEWER’S PERSPECTIVE

Summary

The discovery in 2006 and a digital reconstruction of successive fragments of a copy of the 1928
film Pan Tadeusz (Sir Thaddeus), a silent film adaption of Adam Mickiewicz’s epic poem of 1834 created
for the 10th anniversary of independence, will give audiences a chance to examine the adaptation’s
premises once more. The author of the article contemplates the sense in comparing the film to the
greatest achievements of 1920s cinema and ponders the reasons behind the positive reception of the
work by its first audiences. In his opinion, the film’s success ought to be sought within the context of
the cult of Mickiewicz, and not strictly in the merits of the film.
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IDEOLOGICZNY KONTEKST FILMOWYCH ADAPTACJI
DZIEL LITERACKICH — DZIADOW ADAMA MICKIEWICZA
| FERDYDURKE WITOLDA GOMBROWICZA

Adaptacja jako termin naukowy (lac. adaptare - przystosowywac) funkcjonuje z powo-
dzeniem w naukach zaréwno matematyczno-przyrodniczych, jak i humanistycznych.
W teorii literatury jest pojmowana jako sposob ,,przystosowania konkretnych utwo-
réw do innych struktur rodzajowych™. W filmoznawstwie termin ten zostal przejety
iuzyty na oznaczenie ,,dziet ekranowych, ktdre sg transpozycjami utworoéw literackich
i teatralnych”. W Sfowniku adaptacji filmowych czytamy, ze jest to

przerdbka utworu literackiego w celu dostosowania go do mozliwosci innego
medium, ponowne wykonanie istniejacego juz dzieta w innym tworzywie. Innymi
stowy, adaptacja to rodzaj przektadu - ze stowa na obrazy, na dziatajacych ludzi,
na ekranowe sytuacje’.

Adaptacja filmowa polega na wyrazeniu tej samej zasadniczej tresci i gléwnych
mysli, ktore zawiera sztuka teatralna lub powies¢, za pomocy innych srodkéw, wha-
$ciwych sztuce ekranowej. Autor scenariusza filmu, czyli literackiej podstawy dzieta
kinematograficznego, nie tylko decyduje, ktére postacie, watki i motywy opisane

' T. Miczka, Adaptacja, [w:] Stownik pojec filmowych, t. 10, red. A. Helman, Krakow 1998, s. 8.

2 Ibidem, s. 7. Istnieje rowniez termin ,ekranizacja’, ktory w ujeciu literaturoznawczym funk-
cjonuje w dwojaki sposdb: ,,[...] w pierwotnym, waskim znaczeniu: wierne przeniesienie na ekran
filmowy widowiska scenicznego; w szerszym sensie: filmowa przerdbka literackiego utworu fabu-
larnego lub epickiego [...]” (M. Glowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Okopien-Stawiniska, J. Stawinski,
Stownik terminéw literackich, Wroctaw 2002, s. 122). A. Helman zwraca jednak uwage na obecne
w badaniach naukowych i krytyce rozréznienie, zgodnie z ktérym adaptacja pozwala ,[...] przenie$é
na ekran utwor nalezacy do prozy literackiej, a wiec powies¢ lub nowele, w nielicznych przypadkach
wiersz, nigdy — dramat. Proze i poezje si¢ adaptuje, utwér dramatyczny - ekranizuje” (A. Helman,
Adaptacja - podstawowa technika tworcza kina, [w:] Intermedialno$¢ w kulturze korica XX wieku, red.
A. Gwozdz, S. Krzemien-Ojak, Bialystok 1998, s. 267).

* Stownik adaptacji filmowych, red. A. Kolodynski, K.J. Zarebski, Bielsko-Biala 2005, s. 5.
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w pierwowzorze literackim znajda si¢ w scenariuszu, lecz réwniez przekazuje wlasng
interpretacje adaptowanego dziefa®.

Ekranizacja jest swoistym przektadem, ktory zawiera odczytanie, interpretacje
utworu literackiego poprzez filmowy system znakdéw. Przy czym wieloznacznos¢ struk-
tur umozliwia rézne przektady®. Aby sie upora¢ z tg problematyka, Maryla Hopfinger
postuguje sie pojeciem przekladu intersemiotycznego do opisania zjawiska

przelozenia znaczen komunikatu sformutowanego w jednym systemie semiotycz-
nym w taki sposéb, by dzieki wyborowi najodpowiedniejszych znakéw z innego
systemu znakowego i najodpowiedniejszej ich kombinacji otrzymaé komunikat,
ktérego znaczenia beda zbiezne ze znaczeniami komunikatu przektadanego®.

Sformulowanie ,,filmowa adaptacja literatury” nie odnosi si¢ kazdorazowo do tego
samego zjawiska, a zatem nie pozwala na stworzenie jednego pojecia wyczerpujacego
bogactwo zabiegow stylistycznych, jakim sg poddawane tego typu dzieta.

André Bazin w szkicu O film nieczysty: obrona adaptacji twierdzi, ze adaptacja
na poczatku zmierzala do transkrypcji ekranowej poprzez osiagniecie identycznos$ci
z utworem literackim. Wierno$¢ ta jednak nie kolidowata wcale z pelng niezalezno-
$cig filmowca. Otworzylta ona niejako nowe horyzonty - zaréwno intelektualne, jak
i moralne, co zaowocowalo tworzeniem kolejnych warto$ciowych filméw. Niezbedny
w tym wypadku jest talent kreacyjny, poniewaz im wigcej wartosci literackich posiada
dzielo, tym tatwiej zburzy¢ calg filmowa konstrukcje. Co za tym idzie, wcale nie trzeba
zachowac¢ identycznosci z pierwotnym utworem, ale nalezy nada¢ mu pewien sens
oryginatu. Bazin postuzyt si¢ bardzo trafnym stwierdzeniem, ze ,,adaptowac nie znaczy
zdradza¢ oryginal, ale go respektowal”. Wspotczesnie film nauczyl si¢ panowaé nad
srodkami wyrazu, potrafi osiagna¢ wiernos¢, dzigki inteligencji struktur estetycznych.
Autor twierdzi, ze bywa tez tak, iz utwor literacki jest jakby ,,zabezpieczeniem filmu”
ze wzgledu na swoj wysoki status’.

2

Model reprodukgji kulturowej stworzony przez Pierrea Bourdieu przedstawia dzialal-
noé¢ edukacyjno-wychowawcza jako system przemocy symbolicznej, polegajacy na
ustalaniu, selekcjonowaniu oraz narzucaniu okreslonych znaczen i senséw zgodnie

4+ W. Wierzewski, Film i literatura, Warszawa 1983, s. 15-17.

> M. Hopfinger, Adaptacja jako przejaw relacji miedzy literaturg a filmem. Intersemiotyczne
podstawy adaptacji, [w:] Adaptacje filmowe utwordw literackich. Problemy teorii i interpretacji, red.
M. Hopfinger, Wroclaw 1974, s. 81.

S Ibidem, s. 82.

7 A. Bazin, O film nieczysty: obrona adaptacji, [w:] idem, Film i rzeczywistos¢, wybor tekstow, th.
i post. B. Michalek, Warszawa 1963, s. 79-103.
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z wizja oraz interesami dysponentéw oficjalnej kultury. Jednym z najistotniejszych
elementow tego procesu jest przekaz szkolny, cechujacy sie usystematyzowaniem,
skodyfikowaniem, zrutynizowaniem i daleko posunieta unifikacja. Podreczniki, pro-
gramy szkolne, instrukcje dla uczniéw i nauczycieli stanowia dowdd nasilajacej si¢
homogenizacji rozmaitych przejawow naszej dziatalnosci®.

Agnieszka Suchocka stwierdza za Bourdieu, ze

przemoc symboliczna polega [...] na transmisji wzorcow zachowan, znakow i tre-
$ci danej kultury wraz z narzucaniem ich interpretacii [...]; dokonuje si¢ doktadnie
tam, gdzie si¢ jej za przemoc nie uwaza. Opiera si¢ na fakcie akceptowania przez
ludzi zespotu podstawowych przedrefleksyjnych zalozen’.

Forma przemocy symbolicznej jest wprowadzenie ukrytego przestania w adapta-
cjach filmowych. Ideologia przemycana jest w nich na wielu ptaszczyznach. W sposéb
ukryty ,uobecnia” ja miedzy innymi:

1. Sposob opracowania scenariusza. Anna Slésarz zauwaza na przyktad, ze w Potopie
Jerzego Hoffmana (Polska 1974) pominieto obrong Warszawy, aby nie budzita niepo-
zadanych skojarzen z najnowsza historig, natomiast dodano scen¢ odnalezienia przez
Kmicica spalonej przez Szwedow wioski w celu podkreslenia roli chfopéw nie tyle
w siedemnastowiecznej historii, ile w robotniczo-chopskim panstwie. W zrealizowanej
rok weze$niej adaptacji Chlopow Jana Rybkowskiego (Polska 1973) pominieto ze wzgle-
du na dobrosgsiedzkie stosunki z Niemcami watek niemieckich kolonistéw. Ponadto
naturalizm, jaki Wiadystaw Reymont przedstawial w powiesci, w filmie nie zostat od-
dany'. Rezyser zarysowal jedynie zwigzki miedzy bohaterami, omijajac drastycznosc¢,
z jaka przedstawione sa one w ksigzce. O ztagodzonej wizji chlopstwa zadecydowaly
wzgledy polityczne. Panujaca w okresie PRL-u doktryna spoteczna przedstawiala te
warstwe jako najbardziej uciskang, ale tez najbardziej wartosciowg. Natomiast Reymont,
piszac powies¢ na poczatku wieku, mogl da¢ wyraz pesymistycznym przekonaniom
o naturze czlowieka''.

2. Dobor aktoréw. Przykladowo w Panu Tadeuszu Andrzeja Wajdy (Polska-Francja
1999) odtworca roli ksiedza Robaka byl Bogustaw Linda, ktory we wczeéniejszych
filmach wystepowal jako typowy macho, silny mezczyzna, ,twardziel”. Miat za sobg

8 Zob. A. Wesolowska, Ukryty program szkoly jako przejaw wladzy symbolicznej w koncepcji
Pierren Bourdieu, ,Dialogi Polityczne” 2003, nr 1, s. 117.

® A. Suchocka, Przemoc symboliczna jako element ukrytego programu ksztatcenia polskiej szkoly,
http://www.amw.gdynia.pl/library/File/ZeszytyNaukowe/2011/ZN_4_2011/Suchocka%20A.pdf
[dostep: 17.05.2014].

10 A, Slésarz, Produkty przemystu medialnego XXI w. jako interpretanty literatury, [w:] Wspdlcze-
sne problemy badan nad recepcjg oraz oddziatywaniem utworéw literackich, red. L. Jazownik, Zielona
Gora 2013, s. 14.

' B. Kosecka, K. Kubisiowska, Lektury na ekranie, czyli maly leksykon adaptacji filmowych,
Krakéw 2000, s. 21.
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miedzy innymi role: porucznika Arka w Krollu Wladystawa Pasikowskiego (Polska
1991), Franza Maurera w Psach Pasikowskiego (Polska 1992), Leona w Sarze Macieja
Slesickiego (Polska 1997), majora Kellera w Demonach wojny wedtug Goi Pasikowskiego
(Polska 1998). To zréznicowanie pomie¢dzy wczes$niejszymi rolami Lindy a kreacja
ksiedza Robaka stwarza sytuacje komiczna.

3. Operowanie kamerg i montaz. W Lalce Jerzego Hasa w funkcji filmowego opisu
uzyty zostal travelling. Wiele uje¢ kreconych jest z jadacej na wozku kamery, dzieki
czemu ukazuje ona widzowi nieskoniczone obrazy (brudne ulice czy arystokratyczne
piekno). Zdaniem Barbary Koseckiej i Katarzyny Kubisiowskiej ma to za zadanie
ukazaé bogactwo przedmiotdw, miejsc i ludzi, co czesto pochtania wigcej uwagi widza
niz sama toczgca si¢ akcja. Mozna rzec, ze w tym wypadku scenografia jest jednym
z bohateréw filmu'?. Baz Luhrmann stworzyl film Romeo i Julia, opierajac si¢ na ,,jezyku
MTV”. Polega to na

tzw. twardym montazu i na ciggu dynamicznie zmieniajacych si¢ obrazéw, nie-
rzadko spreparowanych przy uzyciu komputeréw. Efektem jest rytmiczna, pod-
porzadkowana melodii seria kadréw, niemajgca na celu zilustrowania konkretnej
historii, lecz pobudzenie zmystéw odbiorcy, szczegdlnie wzroku'’.

Celem zastosowania tego rodzaju montazu jest przyciagniecie widza (szczegoélnie mlo-
dego). Warto zauwazy¢, ze w Potopie Hoffmana wojsko szwedzkie filmowane byto w pla-
nach petnych i ogélnych, przez co widz postrzega je jako automaty do zabijania.

4. Gra $wiatet i cieni oraz koloréw. Zmiana $wiatla i koloru w doskonaty sposob
ukazuje sytuacje zydowskich pracownikéw budowlanych w filmie Pianista Romana
Polanskiego. Oto na tle czesciowo zburzonego domu, mokrej ulicy i pochmurnego nieba
idzie kolumnada robotnikdw, co tworzy atmosfere beznadziejnosci. Slésarz zauwaza,
ze zestawia si¢ tam pesymistyczne kadry z ujeciami straganow pelnych jedzenia oraz
pieknych i kolorowych kwiatow. Tego typu scena jest zderzona z momentem egzeku-
cji przeprowadzonej na jednym ze starszych pracownikéw w obecnosci mtodszych
kolegéw, miedzy innymi gtéwnego bohatera. Warto zauwazy¢, ze kolorystyka oraz
o$wietlenie sg takie same jak w momencie wymarszu na plac budowy (brak stonca,
czystych koloréw, dominacja barwy chlodnej — niebieskiej)'*. Taki obraz przedstawia
szcze$liwych Polakéw na tle eksterminacji Zydéw, co oznaczatoby, ze pojecie Holocaustu
dotyczylo tylko spolecznosci zydowskiej. Podtrzymuje tez czesto powielany stereotyp
Polaka-antysemity. Kontrast tych dwoch narodéw zostal ukazany za pomoca $wiatla

12 Zob. B. Kosecka, K. Kubisiowska, op. cit., s. 84.

13 Ibidem, s. 156.

4 Zob. A. Slésarz, Ideologiczne matryce. Lektury a ich konteksty. Postkomunistyczna Polska —
postkolonialna Australia, Krakow 2013, s. 172.
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i odcieni. W stosunku do Polakéw zostalo uzyte cieple $wiatfo i pastelowe kolory, na-
tomiast w stosunku do Zydéw — rozproszone $wiatto oraz brudne i zimne barwy.

5. Dobér muzyki. Wspomniany wczesniej Luhrmann w filmie Romeo i Julia
postuzyt sie muzyka wspodlczesng. Odbiorca moze w nim ustysze¢ piosenki, miedzy
innymi: Lovefool — The Cardigans, Talk Show Host — Radiohead, Crush — Garbage,
Kissing You (Love Theme from ,Romeo and Juliet”) — Desree, Everybody’s Free (To Feel
Good) — Quindon Tarver. Skoro wersja Williama Szekspira zostala uwspoélczesniona,
rezyser musial wprowadzi¢ do adaptacji $ciezke dzwickowa odpowiadajacg XX wiekowi.
Retoryczna funkcja muzyki doskonale uwidacznia si¢ w Potopie Hoffmana. Piosenka,
ktora $piewaja towarzyszki Olenki, przedac welne:

Oj wyjde ja za wysoki prég
Czy nie jedzie ukochany md;j.
A wyjde ja za wysokie wrota...,

wyraza tesknote za ukochanym, ktdry jeszcze nie wrdcil z wojny, ale takze przekazuje
odbiorcy przezycia ubogich. Ponadto stanowi tto spotkania Olenki i Kmicica, a co za
tym idzie, jednoczy rézne warstwy spoleczne oraz polskie i litewskie spoleczenstwo (ze
wzgledu na powojenng ideologie jednolitego narodowo panstwa nie zostaly one uka-
zane)"”. Slésarz zauwaza, ze ,muzyka charakteryzuje nawet zdegenerowanych Polakdw
jako przynaleznych do polskiej ziemi i wzbudzajacych wspoélczucie oraz sympatie,
natomiast Szwedow jako odczlowieczonych agresordw i kolonizatorow™'¢. Ukazane jest
to miedzy innymi w momencie, gdy Wolodyjowski prowadzi konny oddzial, a w tle
stycha¢ orkiestre, trabki i murmurando wykonywane przez meski chér. Przydaje to
wojsku zdyscyplinowania i zaangazowania. W filmie Doktor Judym Wlodzimierza
Haupego zle wiesci zwiastuje szybka, gwaltowna muzyka. Przyktadem tego jest scena,
gdy Judym jedzie powozem do Korzeckiego, a w tle stycha¢ niepokojaca melodie. Widz
wie, Ze stalo sie¢ co$ niedobrego, strasznego. Kiedy Tomasz wchodzi do mieszkania,
widzi martwego, lezacego na tézku przyjaciela.

6. Scenografia. W Hamlecie wyrezyserowanym przez Franca Zeffirellego akcja
rozgrywa si¢ w autentycznym szkockim zamku. Jest on pokazany w calosci w wielu
scenach. Dodatkowo fabula toczaca si¢ w plenerze nadaje filmowi dynamike i rozmach.
Wszystko to ma na celu pokazanie zycia, jakie rozwija si¢ w miescie, oraz zwrocenie
uwagi widza na krajobraz'’. W uwspdlczesniajacym akcje Szekspirowskiego dramatu
filmie Luhrmanna Romeo i Julia zamiast placéw i rynku ukazane zostaly wiezowce,
helikoptery, neonowe krzyze, olbrzymie pomniki §wigtych. Wskazane sceny skladaja

15 Zob. ibidem, s. 170.
16 Ibidem,s. 172.
17 Zob. B. Kosecka, K. Kubisiowska, op. cit., s. 62.
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sie na obraz Mexico City, w ktorym zostal nakrecony film. Jak zauwazaja Kosecka
i Kubisiowska, rezyser wybral to miejsce, gdyz panujace w nim stosunki religijno-
polityczne przypominaly te z pietnastowiecznej Werony'®. Na pewno przykuwa ono
uwage mlodego widza.

7. Dobor kostiuméw. W przekonaniu Tadeusza Lubelskiego przedstawiona w Weselu
Wajdy posta¢ Wernyhory zostata wystylizowana na Jozefa Pitsudskiego, ktory w okre-
sie PRL-owskim podlegal swoistej tabuizacji. Dzieki ubiorowi podobnemu do stroju
marszatka widz od razu odkrywa symbolike i aluzje do postaci historycznej'®. Réwniez
w Doktorze Judymie Haupego strdj ma swoiste znaczenie. Kiedy Joasia przyjezdza do
Sosnowca, aby odwiedzi¢ Judyma, ubrana jest w czerwona sukienke, ktéra wyrdznia
sie na tle calego miasta. Jej stréj oddaje pozytywne emocje zwiazane z przyjazdem do
Tomasza. Odbiorca zauwaza, zZe ubior oraz sceneria bardzo z sobg kontrastuja. Jednak
gdy doktor przyprowadza ukochana na miejsce pochéwku swojego przyjaciela, cata
przestrzen si¢ zmienia. Czerwona sukienka juz nie koliduje z otoczeniem, wtapia si¢
w tlo. Wtedy tez Judym wyznaje Podborskiej, ze chce zakonczy¢ ich zwigzek.

8. Operowanie symbolika. Tytulowa lalka w filmie Hasa podobnie jak w powie-
$ci Bolestawa Prusa odgrywa szczegdlng role, jest swoistym symbolem. Jednak nie
odnosi si¢ jedynie do Izabeli jako ograniczonej spolecznie kobiety, ale takze do jej
»hieautentyczno$ci”. Zdaniem Koseckiej i Kubisiowskiej doskonale ilustruje to scena,
w ktorej Lecka w towarzystwie ciotki wybiera material na sukienke. Gdy ta zwraca si¢
do niewidocznej w danym momencie Izabeli i dotyka jej ramienia, w kadrze ukazuje
sie manekin®. Kolejne przyklady operowania symbolika mozna wskaza¢ w Procesie
Orsona Wellesa. Ukazany na koncu filmu wybuch bomby atomowej jako wynik szybko
posuwajacej si¢ do przodu techniki czy antytotalitarne detale sg az nazbyt dostowne.
Rezyser poprzez wielko$¢ miejsc, przedmiotéw wobec czlowieka chciat ukazac stabos¢
Jozefa K. Jednak nadmiar tego ogromu jest tak naprawde tuzinkowy.

Proponowane sposoby odczytania znaczen filméw w elektronicznym zapisie uwa-
runkowane sa kulturowo-spoteczng charakterystyka przewidywanego czytelnika lub
widza. Wlasnie w taki sposéb rodzi si¢ ,,ukryty program” ekranizacji lektur. Mamy
zobaczy¢ i ustysze¢ tylko to, co jest zamierzone.

3

Sposrdd wielu adaptacji lektur szkolnych wybratam te, ktére — moim zdaniem - szcze-
golnie wyraziscie ukazuja ideologie kryjaca sie za obrazem filmowym. Proponuje blizej

18 7Zob. ibidem, s. 157.
19 Zob. T. Lubelski, Historia kina polskiego. Twdrcy, filmy, konteksty, Chorzéw 2008, s. 330.
2 Zob. B. Kosecka, K. Kubisiowska, op. cit., s. 86.
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przyjrze¢ sie dwom ekranizacjom, to jest rezyserowanej przez Tadeusza Konwickiego
adaptacji Dziadéw Adama Mickiewicza oraz ekranizacji powiesci Witolda Gombrowicza
Ferdydurke w rezyserii Jerzego Skolimowskiego.

Lawa (rez. T. Konwicki)

Rezyser przeniost na ekran wszystkie czesci (IL IIL, IV) Dziadéw Mickiewicza. Kolejnos¢
ich przedstawiania zostata zmieniona, aby film pozostal nierozerwalng catoscia, pod
wzgledem zaréwno fabularnym, jak i logicznym. Najpierw widz zapoznaje si¢ z frag-
mentem Widowiska, nastepnie z IV cze$cig dramatu (nieszczesliwa mitos¢ Gustawa),
dzieki czemu podzniejsze wprowadzenie czesci I1, a w niej pojawienie si¢ bohatera nie
budzi zdziwienia. Bardzo trudno byloby wyobrazi¢ sobie wierng adaptacje filmowa
tego wieloczesciowego dziela. Jego modyfikacja umozliwita ujednolicenie filmu, a tym
samym ukazanie roznorodnosci form poetyckich?'.

»Lecz wewnetrznego ognia sto lat nie wyziebi; / Plwajmy na te skorupe i zstapmy
do glebi”®. Przytoczone tu stowa sg poetycka metafora postaw charakterystycznych dla
narodu polskiego w okresie zaboréw. Jedna jego czes¢, wywodzaca sie glownie z elit, to
ugodowcy i oportunisci pogodzeni z rosyjska dominacja, stuzalcy cara i jego namiest-
nikoéw oraz zwykli zdrajcy - to wlasnie zimna, plugawa skorupa. ,,Goraca lawa” za$ to
wiekszos¢ Polakdw, nastawionych patriotycznie, dgzacych do wyzwolenia spod jarzma
okupanta. Jednak nie tylko owa lawa staje sie bohaterem adaptacji filmowej. Konwicki
wpadl na pomyst nakrecenia filmu o Mickiewiczu. Poeta powraca na Litwe jako Widmo,
Pustelnik, Gustaw, Konrad, czlowiek dojrzaly, wyglaszajacy Wielkg Improwizacje.
Rezyser wprowadzil dwoch aktoréw odgrywajacych posta¢ Gustawa-Konrada. Artur
Zmijewski zagral mlodego i zbuntowanego bohatera, natomiast Gustaw Holoubek — do-
$wiadczonego poete. Nie wzbudza to jednak u widza dezorientacji, wrecz przeciwnie —
jest to bardzo pozadany zabieg. Rozbicie postaci pozwala spojrze¢ na Konrada-Gustawa
jako na mlodzienca i jako na starca spogladajacego w przysztos$c®.

Lawa to niejako film ,jezykowy”, w ktérym kazde stowo ma ogromne znaczenie.
Scena, w ktorej Gustaw wypowiada stowa Wielkiej Improwizacji, w tle cicho plynie
melodia, a oczom widza ukazujg si¢ obrazy wojny, bardzo porusza. Holoubek swoim
zaangazowaniem, tonem glosu oddaje bunt, tesknote oraz ogromng rozpacz. Wielka
Improwizacja jest majstersztykiem. Te 22 minuty wspanialego monologu s3 bardzo
przejmujgce. W kazdym stowie czu¢ dynamike, wzniostos¢, rosnace napiecie. Twarz
aktora w pétmroku w chwili wypowiadania monologu wypelnia caty ekran kolorami
brazu i czerni. Dzigki temu zabiegowi widz skupia sie tylko na nim, a przede wszystkim

2 Ibidem, op. cit., s. 92-93.
22 A. Mickiewicz, Dziady, czes¢ 111, Gdansk 2000, s. 101-102.
% Zob. B. Kosecka, K. Kubisiowska, op. cit., s. 94.
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na jego stowach?. Wielka Improwizacja jest genialna i magnetyzujaca. Kiedy twarz
Holoubka wylania si¢ z mroku, poczatkowo jest spokojna i skupiona, stopniowo nabiera
pewnej ostro$ci i gwaltownosci, a towarzyszy temu zdecydowany glos aktora.

Konrad to cztowiek $wiadomy swej wielkosci, indywidualizmu, niezwyktosci,
a takze dumy, ktéra pdzniej przeradza sie w pyche. Wprowadzenie go na ulice Wilna,
aby wreszcie mdgt stang¢ na wzgorzu i z perspektywy czasu objaé wzrokiem ojczyzne,
jest bardzo wymowne?®, szczegdlnie w momencie, gdy wypowiada stowa:

Teraz dusza jam w moje ojczyzne wcielony?
Cialem potknalem jej dusze,

Ja i ojczyzna to jedno.

Nazywam si¢ Milijon — bo za milijony
Kocham i cierpie katusze.

Patrze na ojczyzne biedng

Jak syn na ojca wplecionego w koto;

Czuje calego cierpienia narodu,

Jak matka czuje w tonie bole swego ptodu®.

Pojawiaja si¢ wtedy obrazy z wrze$nia roku 1939 i z obozu w O$wigcimiu, sceny
ukazujace ludzi idgcych do gazu, zagtade Zydow, zabite dziecko trzymane przez zot-
nierza i inne. Zdjecia dokumentalne stanowig odwotanie do najstraszniejszych wyda-
rzen, jakie mialy miejsce pomiedzy czasem akcji dramatu a wspolczesnoscig. Rezyser
wprowadzit tylko sceny dotyczace zaglady Zydéw, jedynie kilkusekundowa scena,
ukazujaca rosyjskiego zotnierza, ktdry strzela kleczagcemu polskiemu oficerowi w glowe,
dotyczy tak naprawde historii narodu polskiego oraz jego uciemiezenia przez Rosjan.
Konwicki uciekl sie do pewnego rodzaju asekuracji. Film zostal nakrecony w okresie
komunistycznym, a wiec rezyser nie chcial porusza¢ kwestii, ktore moglyby irytowac
wschodniego sasiada. Gdyby chcial by¢ wierny ideologii utworu literackiego, mogtby
ukazac sytuacje po powstaniu listopadowym - przesladowania Polakéw i ich wywozki
na Sybir. Mogt tez odwolac si¢ do wydarzen wezesniejszych, cho¢by do majacej miejsce
4 listopada 1794 roku rzezi Pragi. Tysigce Polakow stracito wowczas Zycie, Rosjanie
mordowali mezczyzn, gwalcili kobiety, znecali si¢ nad dzie¢mi, a wszystko pod okiem
dowddcy Aleksandra Suworowa. Historia dostarcza calej masy przykladéw znecania
sie Rosjan nad Polakami, jednak Konwicki nie mial na tyle odwagi, zeby to pokaza¢.
Wolat ukazac cierpienia Zydéw zadawane przez Niemcéw. Mickiewicz nie bat si¢ méwié
o okrucienstwie Rosjan oraz gehennie Narodu Polskiego i tym wtasnie roznit si¢ od
wspolczesnego nam rezysera.

24 A. Marzec, Ze stowa na obraz, Krakdéw 1996, s. 88-89.
% Ibidem.
% A. Mickiewicz, op. cit., s. 51-53.
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Zmijewski jako mlody Konrad ukazuje te posta¢ jako delikatnego, zakochanego
chtopaka. Konwicki méwil, ze do roli Gustawa-Konrada szukal aktora, ktory bedzie
»mial w sobie etos mfodego AK-owca. Ci chlopcy mieli pewien typ urody, pewien typ
noszenia fryzury. W ich twarzach bylo co$ szlachetnego i patetycznego’”. Rezyser,
obsadzajac Zmijewskiego w takiej roli, chcial nawigzaé poprzez jego szczegdlny dla
okresu drugiej wojny $wiatowej wyglad do organizacji zbrojnej polskiego podziemia.

W scenie, w ktdrej Ksigdz Piotr przepowiada Senatorowi kare Boza za wszystkie
czyny, jakie ten popelnit, z ust bohatera padaja stowa: ,,Panie odpus¢ mu, Panie, on

nie wie, co zrobit”?

. Od razu narzuca si¢ skojarzenie z ukrzyzowanym Jezusem, ktory
wiszac na krzyzu, wota: ,,Ojcze, przebacz im, bo nie wiedza, co czynia” (Lk 23,33). Po
uderzeniu zakonnika w policzek przez Senatora w tle stycha¢ grzmoty zwiastujace
przyszle dramatyczne wydarzenia. Pouczajacy ton wypowiedzi Nowosilcowa i bagateli-
zowanie slow duchownego podsuwajg skojarzenia zwigzane z droga krzyzowa. Podczas
balu u Senatora nagle muzyka zmienia si¢ z wesolej na ztowroga. W tym czasie Rollison
popelnia samobdjstwo w areszcie, a jeden z oprawcdw ginie od uderzenia piorunem.
Na uroczysto$¢ wbiega matka studenta, ktdrej rozpacz jest jeszcze silniejsza niz podczas
poprzedniej wizyty. Jej zachowanie wzbudza u widza ogromne emocje, a wspolczucie
wzrasta. Jak zauwaza Przemystaw Kaniecki, scena ta jest wyraznym nawigzaniem do
rysunkoéw Artura Grottgera®.

Aniot-Polonia zagrany przez Grazyne Szapolowska jest postacig niepokojaca.
Mozna odczyta¢ wiele znaczen, ktore symbolizuje bohaterka. Gdy Poeta (Holoubek)
wypowiada stowa:

Jam sie tworcg urodzit:

Stamtad przyszly sity moje,

Skad do Ciebie przyszty Twoje [...]

Te wladze, ktérg mam nad przyrodzeniem,
Chce wywrze¢ na ludzkie dusze...”,

oczom widza ukazuje si¢ aniol powoli wchodzacy po schodach. Zwraca uwage jego
wyglad. Mozna w nim odczyta¢ pewng ironig, bo przeciez taka posta¢ kojarzy sie z deli-
katno$cig i sacrum. Tutaj jednak odbiorca widzi Szapotowska, ktéra kojarzona z filmami
takimi jak Krétki film o mifosci Krzysztofa Kieslowskiego powoduje zdziwienie. Kobieta
wydekoltowana, w bialej sukni przepasanej amarantowg szarfa (alegoria Polski) we
fryzurze ,,mokrej wloszki” z czerwong szminka na ustach oraz odkrytymi ramionami

# P, Kaniecki, Lawa. Opowies¢ o ,,Dziadach” Adama Mickiewicza, Poznan 2008, s. 20.

2 Lawa. Opowiesc 0 ,Dziadach” Adama Mickiewicza, rez. T. Konwicki, 1989, http://www.youtube.
com/watch?v=FT3kaQyvzik [dostep: 10.03.2014].

¥ P. Kaniecki, op. cit., s. 86-87.

* - A. Mickiewicz, op. cit., s. 47.
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i plecami nasuwa skojarzenia zwigzane z odwaznymi rolami, jakie dotychczas grata
aktorka. Konwicki, kreujac te posta¢, uwydatnit jej przeSmiewczy charakter. Nalezy
jednak zwrdci¢ uwage, ze kobiety z podobng fryzurg widnialy na obrazach miedzy in-
nymi Dantego Gabriela Rossettiego. Artysta w swych pracach przedstawial posta¢ Marii
Magdaleny (symbol mitoéci niebianskiej i ziemskiej). W zwiazku z tym wida¢ dwoisto$¢
Aniota-Polonii*. Ukazuje on podniosto$¢, ale jest takze personifikacja Wilenszczyzny.
Aniol jest ucielesnieniem tego, co jest w nas, badz tego, co Konwicki chciatby obudzi¢
w czlowieku - ,,by ttum stal sie lawg’, jak pisze Maria Janion*. Kaniecki trafnie zauwaza,
ze podniostos¢ jest szczegolnie widoczna w momencie modlitwy za dusze Konrada oraz
zaraz po niej, gdy Aniol pojawia sie w pelnym majestacie. Gdy znajduje si¢ posrodku
tlumu, padaja stowa: ,,To namiestnik wolnosci”, a wtedy odchyla on lekko glowe i pod-
nosi prawe ramie do gory (alegoria wolnosci z obrazu E. Delacroix)*.
Konwicki w swoim filmie upodmiotowil Mickiewiczowskie ,,czterdziesci i cztery”

Rezyser mowik:

Jako ,,czterdziescii cztery” pokazatem ttum na rogu Marszatkowskiej i Alej Jero-

zolimskich. ,,Czterdziesci i cztery” to jesteSmy my, niezaleznie od poczatkowych

intencji pana Adama, z naszymi grzechami, wadami i wspanialymi cechami.

Ten biedny tlum wcisniety miedzy granice co chwile przesuwane w historii, to
w lewo, to w prawo*.

Wspaniala sceneria i kolorystyka oddajg nastrdj poszczegdlnych scen. W trakcie
obrzedow przewaza potmrok, mgta. Biel, seledyn, zielen oraz wszystkie jasne barwy
towarzyszg wspomnieniom dziecinstwa, mlodosci, pierwszej mifosci, ciemne kolory
- patrolom i aresztowaniom, z kolei jaskrawe barwy wystepuja podczas demoniczne;j
konskiej jazdy, biata i blada jest natomiast twarz cara.

W samej scenerii zauwazalnych jest wiele symboli. Przyktadem tego moze by¢
motyw krzyza, ktory podczas scen wieziennych jest szczegolnie eksponowany. Jest to
symbol dobrowolnosci ofiary. Odbiorca widzi trzy krzyze: pierwszy — na $cianie nad
kominkiem, drugi - za sasiadujaca z kominkiem kratg, a trzeci zauwazalny jest w same;j
kracie. Kolejna czescia scenografii sg $wiece, ktére w kazdym kadrze - mozna rzec — sa
eksponowane. Nasuwa sie tym samym skojarzenie ze §wigtoscia i meczenstwem. Palace
sie $wiece sg ukazane nie tylko w scenie wigziennej, odbiorca widzi je takze w ciemnym
korytarzu. Kazdy z aktorow ma wtedy w reku jedna zapalong $wieczke®.

31 Zob. P. Kaniecki, op. cit., s. 97-99.

32 Ibidem, s. 104-105.

3 Zob. ibidem, s. 116-117.

3 J.Szczerba, K. Bielas, Zawsze ktos oprowadza nas po piekle, ,Gazeta Wyborcza” 23-24.06.2001,
nr 145, s. 10-12.

3 Zob. P. Kaniecki, op. cit., s. 83-85.
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Warto zauwazy¢, ze poprzez ujecia kamery rowniez mozna przekazaé pewne ideolo-
giczne warto$ci. Kiedy Ksigdz Lwowicz méwi zdanie: ,,Jesli zapomne o nich, Ty, Boze na
niebie / zapomnij o mnie’, w odpowiedzi padaja stowa: ,,I za siebie”, wyglaszane po kolei
przez trzech wiezniow. Sekwencja ta staje si¢ bardzo filmowa. Kamera, ktéra podczas
wypowiadania tekstu przesuwa si¢ pomiedzy pierwszym méwiacym a drugim i trzecim,
ukazuje widzowi pozostale osoby, dzigki czemu tworzy si¢ poczucie wspolnoty?®.

Od poczatku filmu widz wie, Ze uczestniczy w Zaduszkach. Odbiorca ma wrazenie,
ze jest obecny wéréd bohateréw. Podklad muzyczny w postaci zaspiewanego przez
chor fragmentu Widzenia Ksiedza Piotra tworzy niesamowity nastroj. Ponadto ubior
postaci dodatkowo podkresla atmosfere tam panujaca. Warto zwroci¢ uwage, ze stroje
nie sg jednorodne - pochodzg z rozmaitych epok i znamienne sg dla réznych stanow
i warstw spotecznych. Jak zauwaza Kaniecki, ,jedna z postaci meskich jest cytatem
z obrazu Grottgera™. Kiedy Guslarz wypowiada stowa:

Wszak nie nucim po koledzie,
Nucimy piosnke zatoby [...]
Dalej z nami, kto rozpacza,
Kto wspomina i kto zyczy*,

nawiazuje kontakt z widzem, zapraszajac go do obrzedu. Dodatkowo samo wejscie na
cmentarz sprawia wrazenie, jakby widz szedl wraz z artystami na Zaduszki. Wszystko
to dzieje sie za pomoca odpowiedniego kadru: Guslarz otwiera brame, wraz z nim
wchodzg przybyle osoby, a kamera powoli przesuwa si¢ razem z nimi. Dodatkowa
role odgrywa tu o$wietlenie, a wlasciwie jego brak. Zaréwno w filmie, jak i na sali
kinowej panuje ciemno$¢, dzieki czemu widz jest upodmiotowiony. Nalezy réwniez
wspomnie¢, ze odbiorca widzi trzy cmentarze: prawostawny, Zydowski i katolicki,
a ponadto uwidocznione zostaja: groby pamieci narodowej, krzyz katynski, tablica
z napisem ,,AK-owcom i spadkobiercom ich idei zamordowanym po wojnie’, aleje
kwatery Zolnierzy zamordowanych po wojnie 1920 roku®. Za tymi obrazami kryje si¢
ideologia antywojenna, ktdra jest ukazana w filmie. Te nawigzania maja przypominacé
widzowi o tym, co dzialo sie w XX wieku i jak burzliwy byt to okres.

Ferdydurke (rez. J. Skolimowski)

Préba przeniesienia powiesci Ferdydurke na ekran wigzala si¢ z powaznym ryzykiem.
Jezyk Gombrowiczowski, narracja pierwszoosobowa, jednakze niejednorodna, przed-
stawione w ksigzce ,,gry i zabawy” oraz rdznego rodzaju repetycje stowne to niektére

36 Zob. ibidem, s. 87-89.

37 Ibidem, s. 34-35.

3 Lawa. Opowies¢ o ,Dziadach’...
3 Zob. P. Kaniecki, op. cit., s. 33-35.
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z pulapek, jakie czyhaly na rezysera. Jednakze Skolimowski podjal wyzwanie. Wezesniej
adaptacji tego utworu dokonal Maciej Wojtyszko, ktory zrealizowat spektakl telewizyjny.
Polscy aktorzy swa gra odtworzyli klimat ksiazki w doskonaty sposoéb, a widzowie byli
tym faktem zachwyceni®.

30 door key — tak brzmi w oryginale tytul filmu Skolimowskiego, ktory Ferdydurke
przenidst na ekran kilka lat pdzniej. Rezyser jego geneze wyjasnia w sposob
nastepujacy:

Gombrowicz nadal swej ksigzce tytul, ktory nic nie znaczy précz odleglego sko-
jarzenia z postacig z Sinclera Lewisa. Niestety dla zachodniego odbiorcy stowo
Ferdydurke brzmi jak spolszczone imi¢ Ferdynanda. Chcac unikng¢ takiego
odczytania, wpadtem na pomyst, ze fonetyczny zapis FERDY-DUR-KE jest bar-
dzo bliski THIRTY-DOOR-KEY, zas thirty zanotowane cyfra 30 pozwala tatwiej
zapamieta ten absurdalny uklad trzech stéw, gramatycznie bez sensu, czyli tak jak
chcial Gombrowicz. Natomiast powstaja niezte skojarzenia, jako zZe bohater ma lat
30, probuje przekroczy¢ drzwi (DOOR) pomiedzy niedojrzatoscia a dojrzatoscia,
za$ najbardziej zyczliwi widzowie by¢ moze odnajda tez i klucz (KEY)*.

Film Skolimowskiego jest przesycony kulturg angielska. Widoczne jest to na kazdym
kroku - uczniowie graja w futbol, a na przerwach podawany jest im pudding, Pimko za$
to typ eleganckiego angielskiego profesora. Mimo ogromnego nagromadzenia obcych
obyczajow, sytuacji i roznych stereotypéw w filmie przedstawione sg takze polskie,
typowo narodowe znaki, to jest grupa zakonnic mijajaca bohateréw (rola Kosciota),
utwor Fryderyka Chopina grany na bialym fortepianie w Lazienkach (romantyzm oraz
wielkie nazwiska) czy tez kawaleria (znak bohaterstwa) oraz utwor Pierwsza brygada
rozbrzmiewajacy podczas zawodow tenisowych?.

Ksigzka Gombrowicza zawiera w sobie ogrom réznorodnej problematyki, od przed-
stawienia szkoly jako instytucji schematycznej i pelnej konwenansow, poprzez mit
nowoczesnosci, az do zagrozenia prywatnosci przez publiczno$¢ zycia. Film natomiast
wiele problemoéw przemilcza. Pominiety zostal miedzy innymi bardzo wymowny obraz
lekcji poswieconej Juliuszowi Stowackiemu. Nie ma jednak co si¢ dziwi¢, gdyz - jak
juz wezesniej stwierdzitam - ekranizacja jest przesycona odwotaniami do kultury
angielskiej. Skad w takim razie mogloby sie w niej pojawi¢ stwierdzenie, ze ,,Stowacki
wielkim poetg byl”? Ukazana jest tylko lekcja wychowania fizycznego, ktdra nie ma
najmniejszego zwiazku z tego typu lekcja w Polsce. Gra w futbol i stroje sa typowo
angielskie.

Do filmu zostaly wprowadzone ponadto sekwencje przedstawiajgce zdarzenia
z roku 1939, stanowigce tragiczny finat akcji. Nie maja one zwigzku z istota powiesci.

4 Zob. B. Kosecka, K. Kubisiowska, op. cit., s. 18.
130 door key, http://www.filmpolski.pl/fp/index.php?film=123043 [dostep: 25.06.2014].
4 B. Kosecka, K. Kubisiowska, op. cit., s. 43.
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Tym bardziej wiec ich usytuowanie w zakonczeniu filmu sprawia, ze nabierajg szcze-
golnego znaczenia w profilowaniu jego wymowy ideowej. Analiza tych sekwencji
daje zatem $wietng okazje do uzmystowienia sobie ideologicznego przestania dzieta
Skolimowskiego. Kryje si¢ ono za sposobem operowania tworzywem filmowym.
»Nos$nikami” tego przeslania sg w szczegolnosci:

1. Wypowiedzi bohaterow. ,Wszystko sie koniczylo. Nie widzialem dla siebie roli
w tym, co mialo nastapi¢” - stwierdza gtéwny bohater, ktéry wraz z ukochana odptywa
t6dka z kraju®. Ze stéw tych mozna wnioskowac, ze obrona Ojczyzny to zajecie nie-
potrzebne i bezsensowne. Roli tej podejmuja si¢ jedynie osoby niemadre. Kto madry,
ten emigruje.

2. Muzyka. Wskazang wymowe opisanej przed chwilg sceny podkreslaja wprowa-
dzone do filmu dzwieki Marsza Ogiriskiego (Pozegnanie Ojczyzny). Z kolei melodia
rodem z kabaretu czy wodewilu wykorzystana zostata w celu muzycznego zilustrowania
sceny bombardowania polskich miast. Zartobliwa oprawa muzyczna deprecjonuje
tragiczng wymowe prezentowanych zdarzen. Sygnalizuje, Ze napad Niemiec na nasz
kraj jest tylko — niewartg powaznego traktowania — konsekwencja absurdow polskiego
zycia spolecznego, ukazanych we wczesniejszych sekwencjach filmu. Oczywidcie takie
przestanie doskonale odpowiada na zapotrzebowania polityczne zachodnich widzow;
zwlaszcza odbiorcom z Anglii i Francji pozwala uspokaja¢ sumienia, sugerujac, ze ich
postawa we wrzesniu 1939 roku nie byta okrutng zdradg, ktérej dopuscili sie¢ wobec
Narodu Polskiego, lecz tylko — na wskro$ uzasadnionym - powstrzymaniem si¢ od
angazowania si¢ w sprawy groteskowego panstwa.

3. Obraz. Dokonane w koncowych sekwencjach filmu zestawienie wizerunku pol-
skich kawalerzystow na bialych koniach z obrazami wielkich niemieckich samolotow
bombowych stuzy obsmiewaniu Polski i Polakéw. Samoloty niemieckie bombardujace
przy akompaniamencie kabaretowej muzyki polskie miasta bronione przez zdziecin-
nialg kawalerie tworzg obraz pozytywny i wesoly, tak jakby niszczenie polskosci byto
czyms zasadnym, a nawet pozadanym, gdyz kladlo kres absurdalnej rzeczywisto$ci.

Groteska jest jednym z filaréw tej lektury. Dzieki niej $wiat przedstawiony
w Ferdydurke zachowuje pozory porzadku i sensu, ale jest zabawnie zdeformowany.
W filmie widz zauwaza, ze to, co mialo by¢ takie, jakie byto w ksiazce, staje si¢ szoku-
jaco ,nienormalne”. Poczatkowa scena powiesci, w ktorej trzydziestoletni mezczyzna

* Nazwa todki ,, Irans-Atlantic” nawiazuje oczywiscie do tytutu innej powiesci W. Gombrowicza.
Ksigzka ta zawiera elementy biograficzne, gdyz jej autor, a zarazem gléwny bohater, rzeczywiscie od
sierpnia 1939 r. mieszkal w dalekiej Argentynie, gdzie przyplynat na pokladzie MS ,,Chrobry”. Na
statek dostat si¢ nie z wlasnej inicjatywy, ale dzigki zaproszeniu, jakie otrzymat od przewoznika na
inauguracyjny rejs. Trzydziestopiecioletni wowczas literat postanowit pozosta¢ w Ameryce Potudnio-
wej po tym, jak doszta go wie$¢ o podpisaniu paktu o nieagresji pomiedzy A. Hitlerem i J. Stalinem,
co oznaczalo nadchodzaca wojne.
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wbrew swojej woli umieszczony zostaje w szkole, ma pokazaé niedorzecznos¢ form
narzucanych ludziom przez spoleczenstwo oraz obnazy¢ absurdy zycia. Natomiast
odbiorca filmu jest calkiem zdezorientowany. Nie rozumie takiego postepowania, tym
bardziej jesli nie przeczytat ksigzki, nie bedzie wiedzial, ze dzielo Gombrowicza dalekie
jest od realizmu*. Ponadto pojedynek na miny jest dla widza niedorzeczny. Odbiorca
nie ma pojecia, dlaczego sie odbywa i jaki ma cel. Scena, w ktorej Syfon probuje popet-
ni¢ samobdjstwo, wieszajac sie na pomniku na cmentarzu, nadal nie tltumaczy sensu
owych min. Nawet stwierdzenie niedosztego samobdjcy: ,,Ostateczna geba to ta, z ktorag
umierasz” nie na$wietla widzowi sytuacji.

Do wyboru aktoréw odgrywajacych role bohateréw powiesci nalezy si¢ odnies¢
z uznaniem. Z calg pewnoscig najtrudniejsze okazalo sie obsadzenie postaci Jozia.
Tain Glen - aktor przypominajacy z fotografii mtodego Gombrowicza — bardzo dobrze
weielil sie w swoja role®.- Bohater Ferdydurke czgsto zaskakuje, jest postacig niekonwen-
cjonalng i przez to interesujaca. W wielu opracowaniach podkresla sie tozsamos¢ jego
i autora. Uwydatnia si¢ w tym celu zbieznosci ich biografii. Przemilcza si¢ natomiast
to, co jest w nich zdecydowanie odmienne. Crispin Glover niejako zdeformowal postaé
Mietusa. Poczatkowo jego bohater jawi sie czytelnikom jako zdecydowany zwolennik
walki z niewinnoscig. Wypisywanie na drzewie stow Fuck you utwierdza tylko widza
w przekonaniu, ze jest to chfopak prostacki, nieokrzesany i obcesowy. Jego manifestacja
dojrzatosci réwna si¢ seksualnemu uswiadomieniu i niecheci do ideatéw, a bunt polega
na uzywaniu zdroznych hasel. Bohater filmowy jawi si¢ jako zapaleniec nowych idei
- bolszewizmu oraz totalitaryzméw - zauwaza Anna Marzec. Tymczasem w ksigzce
jest postacia niejednoznaczng — poczatkowo wulgarny zwolennik nieobyczajnosci,
rozwigzujacy swoje problemy sita, okazuje sie cztowiekiem wrecz sentymentalnym,
poszukujacym prawdy $wiata, w ktdrym nie ma fatszu, udawania“.

Dodana na potrzeby filmu (rezyser zapewne domyslat sie, ze widzem bedzie na-
stolatek) scena, w ktorej Mietus i dziewka kredensowa wspoélzyja ze soba, przedstawia
chlopaka, ktéry w sytuacjach intymnych zachowuje si¢ w sposéb prostacki. Wida¢ tutaj
brutalnos¢, a nawet — mozna rzec — swego rodzaju zezwierzecenie. Jest to obsceniczne
i niepotrzebne, gdyz od poczatku widz odbiera Mietusa jako nieprzyzwoitego i wul-
garnego bohatera. Na my$l przychodza same negatywne epitety. Czy tak mialo by¢?
O scenach seksu, ktorych w filmie jest ogrom, jeszcze bedzie okazja wspomnie¢.

Nie mozna jednak zapomnie¢ o wspanialych polskich aktorach, ktorzy swoja gra
zdobyli przychylnos¢ widzow. Tadeusz Lomnicki (wuj Hurlecki) rzadzi w catym ma-
jatku, stosujac tradycyjne metody postepowania z chtopami, czyli odpowiednio czgsto

# B. Kosecka, K. Kubisiowska, op. cit., s. 43-44.
* A. Marzec, op. cit., s. 72-73.
16 Zob. ibidem, s. 73.
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»daje im w gebe” Jest nie tylko ideatem wielkiego pana, ale i wyksztalconego mezczyzny,
ktory wie, jak sobie ze wszystkim poradzi¢. Sadzi, Ze wystarczy da¢ Mietusowi w pupe,
aby zrozumial swoje zachowanie i nie bratal si¢ z parobkiem. Czy w tym wypadku jest
to ,gombrowiczowska pupa”? Nie sagdz¢. U Skolimowskiego owa ,,pupa’ prezentowana
jest w sposob dostowny, tymczasem u Gombrowicza jest ona symbolem zdziecinnienia.
Scena ekscentrycznego stosunku seksualnego (w maskach przeciwgazowych) miedzy
malzonkami Hurleckimi ma wskazywa¢ na nowoczesnos$¢. Ujawnia jednak takze pew-
ng dziko$¢. Ich zblizenie wyglada jak stosunek miedzy zwierzetami, co stanowi dos¢
osobliwy wyraz postepowosci. Poza tym maski gazowe majg by¢ symbolem ,,masek
gombrowiczowskich” Jednak dostowne ich prezentowanie nie objasnia calej sytuacji,
wrecz przeciwnie. Widz zastanawia si¢ nad sensem perwersji, jaka uwidacznia sie¢
podczas seksu. Ze wzgledu na to, ze odbiorcg lektury szkolnej zapewne bedzie mtoda
osoba, powstaje pytanie, czy dostrzeze tu ona jakakolwiek ukryta symbolike. Istnieje
obawa, ze ujrzy wylacznie obsceniczny stosunek, nie doszukujac si¢ w tym ukrytego
sensu. Caly epizod stuzy jedynie pobudzeniu ciekawo$ci mlodego widza. Sam sposdb
przedstawienia sceny intymnej jest bardzo niesmaczny. Kolejnym przyktadem jest
moment, gdy Jézio i Migtus przechodzg przez wies, ktorej mieszkancy szczekajg na
nich jak psy. Gdy bohaterowie odjezdzaja wraz z ciotka Hurlecka, w tle widoczny jest
akt cielesny miedzy dwojgiem miejscowych. Kobieta jest w pozycji ,,na czworakach’,
natomiast mezczyzna znajduje si¢ za nig. Stosunek seksualny odbywa sie obok psiej
budy, co wskazuje na swoistg zwierzeco$¢ bohateréw. W filmie nagos¢ manifestowana
jest kilkakrotnie. Przynosi ja chocby erotyczna scena w tédce pomiedzy Joziem a Zosia,
w ktorej bohater od razu odkrywa pier$ pensjonarki i zaczyna jej dotykac. Kolejnym
przyktadem wprowadzania wulgarnych scen cielesnych jest moment poscigu wzdtuz
rzeki za Hurleckimi. Kobieta zatrzymuje si¢ i pokazuje wielkie, thuste po$ladki. Trudno
to uznac¢ za odpowiednik Gombrowiczowskiego ,,upupienia’. Zapewne mialo to by¢
symbolem tej wlasnie idei, ale stalo si¢ jedynie narzedziem zadziwiania i przykuwania
uwagi widza, ktérym - jak juz wczesniej stwierdzitam - czestokro¢ bedzie nastolatek.
Z podobna sytuacja mamy do czynienia w scenie ukazujacej niewiaste ubijajaca kapu-
ste. Kobieta wchodzi do beczki, podwijajac spodnice, jednak robi to w taki sposdb, ze
uwidocznione zostajg jej posladki. Nie wida¢ tutaj zdziecinnienia. Odbiorcy ma si¢ to
kojarzy¢ jedynie z seksem. Tego rodzaju sytuacji w filmie jest wiecej.

Wazng funkcje w profilowaniu ideologicznego przestania filmu pelni sceneria.
Obraz szkoty, dworkéw czy tez wsi ma w zamierzeniu twércéw adaptacji odzwiercie-
dla¢ zycie roznych grup i klas spolecznych. Gdy Mietus i Jézio trafiaja do wsi, w ktdrej
ludzie na nich szczekaja, oczom widza ukazuje si¢ smutny krajobraz. Stare chatupy
otoczone zniszczonymi plotami, przed domami budy. Szare budynki, smutne twarze
ludzi, a przy tym dziwno$¢ i zwierzecos¢. Rezyser, tak usilnie zabiegajacy o osadzenie
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akgji filmu w brytyjskich realiach, nagle odstapit od swojego pierwotnego zamystu.
Pozwolito mu to - jak sygnalizowalam wcze$niej — przekonywac zachodniego widza,
ze Polska broniona przez zdziecinnialg kawalerie, zubozala, zezwierzgcona, wrecz za-
tosna w swej groteskowosci, zastugiwata na swoj los i nie byta godna tego, by Zachod
przyszedt jej z pomoca.

Gdy akcja filmu przenosi sie do dworku, w ktérym Zyje zamozna rodzina Hurleckich,
sceneria wyrazi$cie uwydatnia status spoteczny bohateréw. Bogata posesja jest ogromna
i pelna przepychu. Odbiorca widzi wielkie i zdobione pomieszczenia. Obrazy bogactwa
ostro kontrastujg ze scenami przedstawiajacymi biede chtopéw i robotnikéw. Kontrast
stuzy zohydzaniu ,,panskiej” Polski. W koncowej scenie widoczny jest kolejny aspekt
ukrytej ideologii. Gdy Parobek i Migtus podjudzaja ludnos¢ do wygnania panstwa
Hurleckich z ich posiadiosci, dziatania zbuntowanych mas przypominaja rewolucje
proletariacka. Hasla krzyczane przez Migtusa: ,Wolnos¢, réwnosc¢ i braterstwo’, ktore
wczesniej przy$wiecaly Wielkiej Rewolucji Francuskiej, utwierdzaja widza w przeko-
naniu, ze jest $wiadkiem rewolucji. Biedota walczy z burzuazja, aby wymusi¢ reali-
zacj¢ wzniostych idealéw réwnosci i sprawiedliwoéci spolecznej. Istnieja konkretne
przestanki wskazujace na to, ze w filmie do glosu dochodzi zaszczepiana i cichaczem
propagowana w krajach zachodnich ideologia trockistowska, przynoszgca projekt
permanentnej rewolucji, ktora powinna si¢ rozlewac na caly $wiat.

Odnosi si¢ wrazenie, ze Skolimowskiemu nie udato sie utrzymac filmu w konwencji
groteski. Pojedynek na miny jest tego §wietnym przykladem. Maski, pupa — wszystko,
co w powiesci Gombrowicza jawi si¢ jako logiczne i zrozumiate, dla widza ekranizacji
jest catkowicie niejasne. Co wiecej, film jest ,,zangielszczony”, prawie niezauwazalne
s3 w nim akcenty polskosci. Sceny zdroznego aktu seksualnego majg za zadanie wzbu-
dzi¢ niewyszukane zainteresowanie widza, ale przeciez nie taki mial by¢ sens filmu.
Wynikaloby z tego, ze wystarczy dobra¢ odpowiednich aktoréw (najlepiej zagranicz-
nych) i pokaza¢ duzo scen nagosci, aby osiggna¢ sukces. Jednak wydaje sie, Ze nie tedy
droga. Skolimowski ulegt konwencjom wyznaczanym zaréwno przez komercyjny rynek
filmowy, jak tez przez reguly poprawnosci politycznej.

* %k

Adaptacje filmowe nierzadko kreowane sg dzi$ na pewien model kina popularnego,
skomercjalizowanego. Sposéb odczytania dziel uwarunkowany jest kulturowo-spo-
teczng charakterystyka przewidywanego czytelnika lub widza. Odbiorca ma zobaczy¢
i uslyszec to, co jest zamierzone. Nie pozostawia si¢ mu miejsca na wlasne przemyslenia
i refleksje.

Nie istniejg spojne teorie umozliwiajgce analize uobecniania sie ideologii w adapta-
cjach filmowych. Moja praca jest jedynie skromng proba zwrdcenia uwagi na pewne
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tendencje wystepujace w ekranizacjach. Ograniczam si¢ tylko do pewnych zjawisk
i aspektéw, ktére powinny zosta¢ uwidocznione wspolczesnemu odbiorcy.

Omawiane przeze mnie adaptacje filmowe uzmystawiajg, jak bardzo na sposéb
ksztaltowania ich struktury wplyneta ideologia. Dostosowywanie filmu do aktualnych
w chwili jego powstawania zapotrzebowan politycznych oraz do wymagan komercyj-
nych (ukazywanie scen brutalnych i wulgarnych, wprowadzanie scen seksu) rzutuje
na jego wymowe. Zabiegi ideologizujace sg realizowane za pomoca zar6wno sposobu
uksztaltowania scenariusza (np. omijania scen ,niewygodnych” i dodawania sekwencji
»poprawnych politycznie”), jak tez filmowych srodkéw wyrazu (np. ruchéw kame-
ry, muzyki, kreacji bohaterdéw, strojow). Wszystko to stuzy wywieraniu na widzach
oczekiwanego wrazenia i prowokowaniu do odpowiednich, z géry zaprojektowanych
wnioskow.

THE IDEOLOGICAL CONTEXT OF SELECTED FILM ADAPTATIONS
OF LITERARY WORKS - DZIADY BY ADAM MICKIEWICZ
AND FERDYDURKE BY WITOLD GOMBROWICZ

Summary

Regardless of whether it sticks to the original or differs from it, a film adaptation always stands as
a testimony to the original literary text and its specific reading. The following analysis of film versions
of selected works of literature shows that movies reflect the directors’ characteristic ways of seeing
the world as well as take account of different political conditions and the expectations of potential
viewers. The adjustment of a movie to current political demands, the inclusion of scenes of violence
and vulgarisms, or the introduction of sex scenes - all those factors affect the reception of the adapta-
tion. Ideological procedures are carried out by using both the method of shaping the screenplay (e.g.
by avoiding uncomfortable scenes and adding politically correct sequences) as well as by cinematic
techniques, e.g. camera movements, music, creation of characters and costumes. All of this serves
the purpose of making an expected impression on the audience and provoking the audience to draw
suitable, pre-determined conclusions. Film adaptations are also often created in line with models
of popular, commercialized filming. Moreover, the way of understanding the works is culturally-
determined by the characteristics of the intended reader or viewer. The recipient is to see and hear
what he is intended to. There is no place for one’s own presumptions, thoughts or reflections.
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FILMOWE KLOPOTY Z PRUSEM.
O FARAONIE JERZEGO KAWALEROWICZA

Punktem wyj$cia moich rozwazan pragne uczyni¢ opini¢ wybitnego znawcy pisarstwa
Bolestawa Prusa, Edwarda Piescikowskiego. Badacz polskiego pozytywizmu zwrocil
uwage na powszechnie pokutujacy stereotyp, zgodnie z ktérym historycy literatury nie
doceniajg nalezycie filmowych adaptacji utworéw literackich. Pisak:

Wytworzyl si¢ stereotyp historyka literatury, ktory - stojac na strazy literackich
arcydziel — kazda interpretacje (inscenizacje czy ekranizacje) uznaje z gory za
ich zubozenie i okaleczenie. Tropi wigc odstepstwa — pominiecia i dodatki, by
gromko protestowac przeciwko szarganiu swietosci'.

Faktem niezaprzeczalnym jest, ze dzielo literackie i film to dwie zgola rozne dzie-
dziny sztuki, operujace odmiennymi obrazami i oddziatujace na odbiorce innymi
srodkami®. Nalezy przy tym podkresli¢, ze ekranizacja, cho¢ stanowi najczesciej inter-
pretacje literackiego pierwowzoru® (interpretacje rezysera, scenarzysty, aktorow), jest
zawsze dzielem autonomicznym®. Piotr Skrzypczak, znawca relacji literatury i filmu,
wskazal na trzy modele adaptacji dzieta literackiego. Sg to: adaptacja inspirowana
utworem literackim (jej przyktadem jest serial telewizyjny W. Hasa Lalka), adaptacja

! E. Pie$cikowski, Filmowe klopoty z Prusem, [w:] idem, Bolestaw Prus - ,,humorysta w wielkim
stylu”. Studia i szkice, Poznan 2012, s. 229. W przywotanym artykule E. Piescikowski oméwil Lalke
W. Hasa oraz Emancypantki S. Rézewicza. Tytul niniejszego szkicu jest bezpoérednim nawigzaniem
do tego tekstu.

2 Chodzi m.in. o rézne ujmowanie czasu: w literaturze akcja rozgrywa si¢ ,tu i teraz’, przed
oczyma czytelnika, w filmie zdarzenia przedstawione sg jako czas przeszty wzgledem momentu ogla-
dania; inne sa takze granice dzieta: fabuta powie$ciowa jest nieograniczona w swej dugoéci, film ma
natomiast wyrazne granice czasowe; literature i film roznig nadto sposoby opowiadania; inna jest tez
przestrzen, ktora w filmie zawsze ukazywana jest z okreslonego punktu widzenia. Zob. P. Skrzypczak,
Filmowe panoramy spoleczeistwa polskiego XIX wieku, Torun 2004, s. 14-17.

3 Ibidem, s. 5.

4 P. Skrzypczak pisze: ,,Film [...] z natury rzeczy musi by¢ zawsze pewnym znieksztalceniem
literackiego oryginatu”. Ibidem, s. 13.
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autonomiczna (Popidt i diament A. Wajdy) oraz adaptacja-ilustracja (serial Noce i dnie
rezyserowany przez J. Antczaka).

W szkicu tym pragne sie przyjrze¢ powiesci Prusa Faraon ijego filmowej adaptacji,
ktorej w roku 1966 dokonal Jerzy Kawalerowicz. Temat relacji obu obrazéw - literackie-
go i rezyserskiego — byt czesto podejmowany przez krytykéw filmowych, zwlaszcza wla-
tach szes¢dziesigtych, gdy film ten wszedl na ekrany kin. Rzadko natomiast glos w spra-
wie zabierali literaturoznawcy. Wazniejsza opinie wygtlosit jedynie Andrzej Kijowski
w artykule sprzed, bagatela, 48 lat®. Nie chce jednak, podobnie jak przywotywany na
wstepie Piescikowski, dostarcza¢ materialu do budowy muru pomiedzy badaczami,
ktorzy uznaja, ze rezyserska interpretacja nigdy nie doréwna literackiemu pierwowzo-
rowi, a entuzjastami takich ekranizacji. Z tego zalozenia rozpoczne ponizszg analize.

Faraon sfilmowany

Faraon, posiadajgc wszelkie warunki ,,dobrej sztuki scenicznej”’, wzbudzal zaintere-
sowanie dramaturgdw i rezyserdw teatralnych®. Za powiescig Prusa przemawiat duzy
potencjal elementu dramatycznego, zdecydowany rozwdj akeji oraz dobrze skonstru-
owane dialogi prowadzone przez wyraziste i wiarygodne postaci’.

Po raz pierwszy Faraon przedstawiony zostal na deskach Teatru im. Aleksandra
Wegierki w Bialymstoku 27 kwietnia 1957 roku. Adaptacji scenicznej dokonat Lech
Piotrowski, a rezyserem przedstawienia byla Irena Gorska. Motywem przewodnim
sztuki uczyniono walke o wladze miedzy Ramzesem XIII a kaptanami. To, ze akcent
przedstawienia padl wlasnie na te problematyke, nie bylo przypadkowe. W Polsce pa-
nowala wéwczas napieta atmosfera zwigzana z wydarzeniami pazdziernika 1956 roku,
co przelozylo sie na charakterystyczne zainteresowanie tematem wladzy i polityki'.

Walory artystyczne Faraona zostaly réwniez wykorzystane przez Zofie Orszulska
w przygotowanym przez nig stuchowisku radiowym (1958). Rezygnujac calkowicie
z roli komentatora zdarzen (glos narratora, tak wazny w powiesci, zostal wytaczony
w stuchowisku), uwiarygodniono przedstawiang historie: zaprezentowano krotkie,
czesto niepowigzane ze sobg sceny, ktdre przeplataly sie z odpowiednio dopasowana,
sugestywna muzyka i nastrojowym $piewem (za strone muzyczng odpowiadal A.

* Ibidem, s. 24.
¢ A. Kijowski, Film jest literaturg, ,Film” 1966, nr 15, s. 6-7 i 10.
S. Podhorska-Okotow, ,, Faraon” jako stuchowisko, ,Radio i Swiat” 1958, nr 4, s. 4.
Nalezy zaznaczy¢, ze w czasach PRL-u chetnie siegano takze po pozostale utwory B. Prusa
(przyktadem beda adaptacje Placowki, Omytki, Nawrdconego, Emancypantek, Lalki). Zob. R. Taborski,
Inscenizacje utworéw Prusa w teatrach Polski Ludowej, ,Przeglad Humanistyczny” 1983, nr 9/10;
J. Bachorz, Wstep, [w:] B. Prus, Lalka, t. 1, Wroclaw 1998, BN I 262, s. CXLII-CXLIII.

® Zob. S. Podhorska-Okotow, op. cit., s. 4.

10 R. Taborski, op. cit., s. 198-199.
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Bloch)!'. Stuchowisko Orszulskiej gatunkowo okresli¢ mozna jako reportaz'?. Taka
koncepcja zakladata, zZe odbiorca zna tekst Faraona z wcze$niejszej lektury, a pota-
czenie luznych scen w jedna przyczynowo-skutkows calo$¢ nie sprawi mu trudnosci.
Recenzujgca stuchowisko Stefania Podhorska-Okotow byla jednak przekonana, ze
nawet ci stuchacze, ktérzy nie mieli wczesniej kontaktu z powiescig Prusa, §wietnie
odnale?li sie w tej ,,kalejdoskopowej zmiennosci scen”, a to za sprawg mistrzowskiego
dialogu pisarza. Duza w tym zastuge przypisywano takze wiarygodnej grze aktordw,
dzieki ktorej ,,kazdy wyraz tkwil w tekscie jak perta w naszyjniku™'.

Film w rezyserii Kawalerowicza jest najwazniejszg adaptacja powiesci Prusa'.
Wspolautorem scenariusza byt Tadeusz Konwicki, autorem scenografii Jerzy Skrzepinski,
a kierownikiem produkeji Ludwik Hager'®.

't S. Podhorska-Okotow, op. cit., s. 4.

2 Ibidem.

3 Ibidem.

" Ibidem.

5 Dlugo przed nakre¢ceniem filmu goracym oredownikiem jego powstania byl F. Araszkiewicz.
Badacz tworczoséci B. Prusa wyliczat cechy Faraona, ktére sa znakomitym tworzywem materiatu
filmowego: ruch, schematyczno$¢, spowolnione i wyodrebnione sceny wazne i symboliczne, wspdlna
idea literacka i filmowa (kulminacyjna tre$¢ filmowa pokrywa si¢ z najwazniejszymi momentami
powiesci), egzotyka, charakterystyczne budowanie krajobrazéw z lotu ptaka oraz sensacyjnosc
(E. Araszkiewicz, Film a ,Faraon” Prusa, ,Ziemia Lubelska’, 2-5.05.1926, przedruk: idem, Refleksy
literackie. Studia. Szkice. Notatki, Lublin 1934, s. 93-95).

Jako ciekawostke przytocze tez fakt, iz Faraonem interesowala si¢ wczesniej pewna amerykanska
wytwornia filmowa. O. Glowacka, zona Prusa, w licie do krewnej J. Juszkiewiczowej pisata: ,[...]
kupili film Faraona, mieli zan w czterech ratach 1500 dolaréw zaplaci¢, tymczasem pierwsza rate
zaplacili, a teraz pieniedzy nie majg”. Nieznane sg blizsze informacje na temat wspomnianej wytworni.
E Araszkiewicz, ,,Faraon” - poezja kultury, ,Tygodnik Powszechny” 1966, nr 22, s. 6.

Wypada nadto wspomnie¢, ze Kawalerowiczowski Faraon byt w roku 1967 polskim kandydatem
do Oskara. Jego rywalami w kategorii ,najlepszy film zagraniczny” byly obrazy Mitos¢ blondynki (rez.
M. Forman), Mezczyzna i kobieta (rez. C. Lelouch), Bitwa o Algier (rez. G. Pontecorvo) oraz Trzy
(rez. A. Petrovi¢). Zob. ,Film” 1967, nr 10, s. 2. Nagrode Amerykanskiej Akademii Sztuki i Wiedzy
Filmowej zdobyt film Leloucha.

16 W trakcie pracy nad filmem, w roku 1964, ]. Kawalerowicz udzielit wywiadu, w ktérym
opowiedzial o swoich doswiadczeniach zwigzanych z czytaniem Faraona. Na pytanie dziennikarza,
czy rezyser ma ,dobre zdanie o tej ksiazce’, odpowiedzial: ,,A pan ja czytal z zapartym tchem? [...].
Prus pisat o starozytnym Egipcie serdecznie, dobrotliwie, z romantyczna mgietka. [...] Na powiesci
zacigzyl po prostu owczesny styl pisania, sposéb myslenia i odczuwania”. Rezyser, cho¢ dostrzegat
w powiesci ,,rzeczy znakomite” i ,,genialne”, interpretacje Prusa uznal za nazbyt jednoznaczna, po-
zytywistyczng i mikroskopijng w swej skali. Zapowiadajac, ze jego obraz bedzie w znacznym stopniu
bardziej uniwersalny, wyznal: ,Interesuje mnie to, co wspolczesne; patrze na powies¢ Prusa oczami
wspolczesnego czlowieka i dostrzegam w niej sprawy zywe”. Wypowiedz J. Kawalerowicza, [w:]
»Faraon” - na ekranie, ,Film” 1964, nr 8, s. 6.

Inny byt stosunek T. Konwickiego do Prusa. Uwazat on, ze Faraon stanowi ,wnikliwg analize
systemu wladzy. Kazdej wladzy”. Za szczegolnie bliskg wspolczesnemu cztowiekowi uznat postaé
Ramzesa XIII. Jego bunt przeciwko zastanemu porzadkowi byt znajomy ,,dla kazdego mtodego Po-
laka, generacji «Kolumbow», ktéry niewatpliwie w historii nieszczesliwego wladcy Egiptu odnajdzie
analogie z wlasnym zyciorysem” (wypowiedz T. Konwickiego, [w:] Dramat uniwersalny, ,Ekran”
1965, nr 14, s. 8).
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Krytycy filmowi przywitali Faraona entuzjastycznie. Chwalili obrazy Kawalerowicza,
akcentujac artyzm ekranizacji i wartos¢ intelektualna jej przekazu. Docenili przekonu-
jace ukazanie aktualnego i uniwersalnego dramatu wladzy'’; rdwnie czesto podkreslali
udatne przedstawienie tragizmu postaci Ramzesa'®. Zwracano uwage na trafny dobor
aktoréw: jednogto$nie zachwycano sie gra Piotra Pawlowskiego - filmowego Herhora;
duzo pochlebnych opinii zebral debiutujacy Jerzy Zelnik, ktory wcielil si¢ w postac
Ramzesa XIII".

Krytycy z pelng aprobata pisali o odrzuceniu barwnego i widowiskowego schematu
hollywoodzkiego na rzecz kunsztownego ascetyzmu®; ograniczeniu scen rodzajowych
w imi¢ maksymalnego skupienia na konflikcie Ramzes-Herhor?'. Jako nowatorskie
potraktowali uzycie koloréw w filmie: dominacji bieli, czerni i ugru (barwy jaskrawe
pozostawiono dla zaledwie kilku momentéw kluczowych, w tym sceny $mierci Ramzesa
XIII)*. Stonowane odcienie mialy podkresla¢ historyczno$¢ przedstawianej wizji®,
przywodzi¢ na my$l dawne grafiki oraz ilustracje ze starych ksigg®. Podziw budzilo tez
wykorzystanie przez Jerzego Wojcika ruchliwosci kamery® oraz oryginalne postuzenie
sie muzyka: ograniczenie jej do hymnow i pie$ni*, oddechu, szumu piasku, krokéw
bohateréw?. Tak sugestywne operowanie dzwiekiem mialo wptyna¢ na majestatyczny
i hieratyczny rytm filmu®.

Uwypuklajac omdwione walory obrazu Kawalerowicza, krytycy czesto traktowali
film jako warto$ciowszy od powiesci Prusa®. Przekonywali, Ze to rezyser ukazal staran-

17 Zob. J. Plazewski, Wzniosta niemoznos¢ Ramzesa XIII, ,,Ekran” 1966, nr 12, s. 7; M. Korna-
towska, Piramida kinematografii, ,Kino” 1966, nr 3, s. 41-53.

8. Plazewski, op. cit., s. 7.

19 Zastrzezenia wiekszosci krytykoéw wzbudzilto natomiast obsadzenie W. Mazurkiewicz w roli
krolowej Nikotris. J. Plazewski wskazywal tez na nieudang role J. Buczackiego jako Tutmozisa.

2. Plazewski, op. cit., s. 7. Przykladem filméw utrzymanych w klimacie Hollywood sa Ben-
Hur 2 1959 r. w rezyserii W. Wylera oraz Kleopatra sfilmowana przez D.E. Zanucka, R. Mamouliana
i].L. Mankiewicza w 1963 r.

2 A, Jackiewicz, ,, Faraon” Kawalerowicza, ,,Zycie Literackie” 1966, nr 13, s. 3.

2 7. Plazewski, op. cit., s. 7.

2 M. Kornatowska, op. cit., s. 53. Odmienne zdanie przedstawit krytyk A. Oseka. Zauwazyl on,
ze sposob potraktowania koloru w filmie jest nadto schematyczny i wzorowany na staroegipskim
malarstwie, ktore przetrwalo do naszych czaséw. J. Kawalerowicz opart si¢ wigc na kolorach splo-
wiatych, ktére w epoce Ramessydow wygladaly zgola inaczej. Krytyk wskazal tez na niestarannos¢
wykonania filmowych rekwizytéw, np. posagdw przed $wigtynia Amona w Tebach. Zob. A. Os¢ka,
Z kraju dwudziestowiecznych piramid, ,Ekran” 1966, nr 16, s. 5.

2 ]. Plisiecki, Filmowe adaptacje powiesci Bolestawa Prusa, [w:] Bolestaw Prus. Tworczos¢ i re-
cepcja, red. E Loch i S. Fita, Lublin 1993, s. 217.

% . Plazewski, op. cit., s. 7; M. Kornatowska, op. cit., s. 53.

% Ibidem.

7 A. Jackiewicz, op. cit., s. 3.

# M. Kornatowska, op. cit., s. 53.

»  Ibidem; Faraon, ,,Iygodnik Powszechny” 1966, nr 13, rubryka ,,Film”



Filmowe ktopoty z Prusem... -® 57

niejszy i wiarygodniejszy obraz Egiptu®’; odbierali jego wizje jako bardziej uniwersalna,
co — ich zdaniem - udalo si¢ osiagna¢ poprzez odrzucenie pierwiastka emocjonalnego
na rzecz wyostrzenia ,,racji technicznych™'.

Nie brakowato w oméwieniach opinii krytycznych, cho¢ stanowity one zdecydowana
mniejszo$¢. Rezyserowi zarzucano, ze — chcac unikna¢ konwencji tak zwanego wielkiego
obrazu - pozostawil widza z pewnym niedosytem. Pozbawienie postaci warto$ci moral-
nych iich splycenie spowodowalo, zZe odbiorca nie utozsamil sie z gléwnym bohaterem
opowiadanej historii, a w scenie $mierci faraona nie odczul zadnych emocji. Janusz
Gazda trafif by¢ moze w sedno przyczyny, dla ktorej obraz Kawalerowicza nie zdobyt
duzej popularnosci i nie wywotat takich dyskusji narodowych, jaka wzbudzily Popioty
Andrzeja Wajdy w 1965 roku. Pisal o Faraonie, ze to ,film chtodny, wykalkulowany,
nieangazujacy w przedstawiane wydarzenia”*>.

Mimo zasygnalizowanych uchybien Faraon Kawalerowicza takze dzi§ uznawany jest
za ,fenomen artystyczny rangi §wiatowej” i ,,arcydzieto powszechnej sztuki filmowej™,
za najpelniejsze osiagniecie historycznej epiki filmowej, czyli tego nurtu kina polskiego,
ktory opieral si¢ na klasykach prozy powie$ciowej™.

Okiem literaturoznawcy

Zrozumiale jest, ze ekranizujac powies¢ tak obszerng i wielowatkows, jaka jest Faraon,
rezyser musial dokonac znaczgcej redukeji materiatu. Rodzg sie wiec pytania: czy mozna

30 Ibidem.

31 J. Plazewski, op. cit., s. 7. Pierwsi recenzenci czgsto ttumaczyli ewentualne braki i niedocia-
gniecia filmu rzekoma ulomnoécig powiesci B. Prusa (np. w jednej z recenzji krytyk ubolewat nad
nieinteresujacymi kreacjami kobiet, co miato wynika¢ ,,[...] z niedostatkéw literackiego tekstu w tym
zakresie” — Faraon, ,Tygodnik Powszechny” 1966, nr 13, s. 8, rubryka ,,Film”). Pisarzowi zarzucano
wiec naiwno$¢ polityczna oraz znikomy uniwersalizm przestania Faraona: ,Powie$¢ Prusa razi
nas dzi$§ przede wszystkim przez wyjasnienia polityczne naiwne, zahaczajace nawet o infantylizm.
Dyskusje skfadaja si¢ ze zdan orzekajacych podrecznikowych, do ktérych autor dotaczyt, cokolwiek
mechanicznie, zwroty jakoby starozytne, zaczerpnigte z powierzchownej lektury egiptologiczne;. [...]
Niektdre sceny [powiesci — R.B.] sa otwarta aluzjg do przyczyn upadku Polski [...]. Powies¢ Prusa
pelna jest rowniez polonikéw epizodycznych: np. «krzywda chtopska. [...]. Filmowy Faraon unika
jednak jakiejkolwiek aluzji do polskosci, i przeciwnie, z rygorem buduje §wiat egipskiej abstrakcji
(gryzac sie tu z tekstem Prusa, ktorego estetyka jest potocznie zZyciowa: stad wlasnie ta niejednolito$é
stylistyczna filmu, ktory nie mogt utrzymac si¢ w zastyglej patetycznej hierarchicznoéci, raz po raz
$ciggany w codziennos¢ przez «ludzkie» sformulowania pisarza). W tym ujeciu, oczyszczonym z pol-
skiej publicystyki, Faraon filmowy stat si¢ dramatem uniwersalnym, traktujagcym o wladzy w ogéle,
nie w odniesieniu do jakiej$ oznaczonej epoki i okolicy” (Z. Kaluzynski, Polski romantyk na tronie
Egiptu, ,Polityka” 1966, nr 12, s. 6).

2 ]. Gazda, Kult kaligrafii, ,Ekran” 1966, nr 15, s. 5.

3 Z. Machwitz, Filmowy ,,Faraon” jako swiatowej rangi fenomen artystyczny, [w:] Jubileuszowe
»2niwo” u Prusa, red. Z. Przybyta, Czestochowa 1998, s. 431.

34 Ibidem, s. 425.
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poréwnywac film Kawalerowicza z powiescig Prusa? I na ile Kawalerowiczowski §wiat
odbiega od wizji pisarza? Sa to zagadnienia o tyle istotne, Ze niektére decyzje rezysera
moga wywolywac sprzeciw u milosnika prozy Prusa. Réznice pomiedzy powiescia
a filmem wystepuja glownie w dwdch kwestiach: maksymalnym wyeksponowaniu
przez Kawalerowicza postaci Ramzesa XIII oraz calkowitym zmarginalizowaniu -
nieprzecenionej w ujeciu Prusa — roli nauki.

W filmowym Faraonie cecha bardzo charakterystyczng jest ptynne przechodzenie
od zdarzenia do zdarzenia, bez uprzedniego motywowania i wyjasnienia pojawiajacych
sie scen. Rezyser przedstawia nam bowiem tylko wypadki kluczowe dla opowiadane;j
historii; ukazuje wylacznie istote poszczegolnych scen, pomijajac Prusowskie zawitoéci
i zaleznosci przyczynowo-skutkowe. Czesto tez dodaje do filmu sceny, ktorych nie ma
w powiesci. Takim szczegdlnie rozbudowanym przez rezysera watkiem jest kwestia
wojny Egiptu z Asyrig. Motyw ataku na Asyryjczykow, bez ukazania jego ztozonosci,
zostaje wprowadzony na poczatku filmu, kiedy wodz Nitager przyprowadza Egipcjanom
»asyryjskie bydle” - konia, ktorego ci natychmiast zabijaja wtdéczniami. Wtedy to po
raz pierwszy Ramzes zapowiada, Ze jego ,wojenne rydwany stratuja ziemie asyryjska”
Natomiast w powiesci na decyzje o wojnie wplywa wiele czynnikéw: od tajemnego
traktatu egipskich kaptanéw z Chaldejczykiem Beroesem po manipulacje Fenicjan,
ktorzy wzbudzajac uczucie ksiecia do Kamy, wywotuja jego nienawis¢ do asyryjskiego
posta Sargona - milosnego konkurenta do wzgledéw kaplanki i cztowieka, ktory pu-
blicznie upokorzyl Ramzesa podczas walki z bykiem.

Nie ulega tez watpliwosci, ze Kawalerowicz dokonat znaczacych uproszczen psycho-
logicznych postaci. Najlepszym przyktadem jest bodajze ujednoznacznienie charakteru
mlodego faraona. Siegnijmy po kilka przykladéw. Gdy powiesciowy Ramzes spotyka
Sar¢ podczas manewréw wojskowych, catkowicie zapomina o celu swej wyprawy.
Przypomnijmy fragment powiesci:

[...] w rozmaitych punktach graly trabki gwattowna pobudke.

- Biegnijmy!... - wolal zdesperowany Tutmozis. — Czy nie slyszysz, ze w obozie
alarm?...

Nastepca tronu predko zdjal fancuch ze swej szyi i zarzucit go na Sare.

- Oddaj to ojcu — mdéwil — kupuje cie od niego. Badz zdrowa...

Namietnie pocalowal ja w usta, a ona objela go za nogi. Wyrwal sie, odbiegt pare
krokéw, znowu wrocil i znowu pigkna jej twarz i krucze wlosy piescit pocatun-
kami, jakby nie styszac niecierpliwych odgloséw armii.

- W imieniu jego $wigtobliwo$ci faraona wzywam ci¢ — idZ ze mna!... - krzyknat
Tutmozis i schwycil ksiecia za reke.

Zaczeli biec pedem w strone glosu trabek. Ramzes chwilami zataczal si¢ jak
pijany i odwracal glowe™.

¥ B. Prus, Faraon, [w:] idem, Wybér pism, t. 1, wyd. w 10 t. ze wstepem M. Dabrowskiej, War-
szawa 1975, s. 36.
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Tymczasem w filmie Ramzes, niemal natychmiast po ustyszeniu dzwieku trab, zegna piek-
ng Zydéwke i - bez namietnych pocalunkéw i romantycznych spojrzeni w strone kobie-
ty — udaje sie do obozu. Postepuje, jak przystato na wodza - zgodnie z koncepcjg rezysera.

Zgota inna jest tez reakcja ksiecia na wie$¢ o samobdjstwie starego egipskiego chto-
pa. Rezyser dopisat do fabuly obraz, jakiego prozno szuka¢ w powiesci Prusa — mowa
o scenie, w ktorej poruszony tragedig mezczyzny faraon nakazuje na nowo wykopac
zasypany kanal. Inaczej jest w powiedci: tu Ramzes zdobywa si¢ ledwie na wzruszenie
ramionami, westchniecie i wspomnienie o samobdjcy, ktérego krzywda byta tak wielka,
ze poruszyla serce poteznego wladcy. Ponadto Kawalerowicz nie pokazuje, jak rozdraz-
niony faraon ucieka na wiele tygodni do folwarku Sary, by w ten sposob ukara¢ ojca za
pozbawienie go dowddztwa nad korpusem Memfi. W filmie nie podjeto takze watku
podroézy Ramzesa po nomesach Aa, Hak i Ka, ktdra poprzedzala jego pobyt w swia-
tyni Hator. W efekcie widz nie obserwuje silnie akcentowanego w powiesci portretu
Ramzesa-hulaki, lekkomyslnego rozpustnika, ktéry zamiast zajmowac si¢ przyczynami
ubozejacego skarbu faraona, woli spedza¢ czas na ucztach i zabawach.

Nie trudno zauwazy¢, jak wiele traci posta¢é Ramzesa przez pozbawienie jej we-
wnetrznych monologéw i rozmyslan, miotania si¢ oraz ambiwalencji, czyli tego, co bo-
daj najbardziej interesujace i wyjatkowe w prozie Prusa. Nie ma w filmie Ramzesowych
rozwazan nad naturg i idealem panstwa. Nie dowiadujemy sig, ze ksigze¢ — obok cech
wspanialych i godnych nastepcy tronu: szlachetnosci, wrazliwosci, odwagi, mestwa —
byt jednoczesnie czlowiekiem niedojrzatym, impulsywnym, egoistycznym, pysznym,
proznym, czgsto nieliczacym si¢ z nikim i z niczym. Wtasnie dla takiego niejednoznacz-
nego i zlozonego Ramzesa Prus ma znacznie wigcej zaciekawienia niz Kawalerowicz.
Owa metoda podwodjnego o$wietlania postaci, ktérg rezyser zdecydowanie odrzucit,
byta - jak sie wydaje — ulubionym chwytem warszawskiego kronikarza w Faraonie. Tym
samym pisarz ostrzega czytelnikow przed ztudzeniami na temat wladcy doskonatego.
Natomiast rezyser karmi podobnymi ztudzeniami swoich widzow.

W zamysle Kawalerowicza Ramzes mial wiec by¢ mlodzienczym buntownikiem
przeciw zastanej rzeczywistosci. Mial by¢ tez wladca niemal idealnym, ktéry za wszelka
cene chce ulzy¢ egipskim chlopom, przyzna¢ swym poddanym wielkie ulgi**. W takiej
perspektywie faraon jawi si¢ jako bohater tragiczny: romantyczny bojownik, ktéry
wpisuje sie w bogata kulturowo tradycje postaci zbuntowanych wzgledem historii*’”.

3 J. Kawalerowicz nie pokazal jednak, ze autorem szlachetnego planu Ramzesa byt kaplan
Pentuer.

¥ Przyjmujac tak szeroka perspektywe, mozna by umiesci¢ Ramzesa obok mitologicznego Pro-
meteusza, Antygony z dramatu Sofoklesa, Byronowskiego Giaura, Mickiewiczowskiego Konrada z III
czesci Dziadéw, Rodiona Raskolnikowa ze Zbrodni i kary F. Dostojewskiego czy Jozefa K. z Procesu
J. Kafki. Koncepcje te miala potwierdzaé takze gra J. Zelnika: jego wyrazista mimika, gwaltowna
gestykulacja i duza ruchliwos¢.
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Z kolei Herhor stal si¢ dla Kawalerowicza typem doswiadczonego i zracjonalizowanego
tradycjonalisty, ktory naduzywa swej wladzy i ptawi si¢ w zbytkach*. W filmie nieobec-
ny jest Herhor-wielki dyplomata, Herhor-wladca sprytny, ale i skuteczny. Oto drobny
przyklad na potwierdzenie tej opinii: gdy po zwycigskich manewrach pod Pi-Bailos
ksigze rozdaje wojsku pig¢ talentow nagrody, przekazuje takze sporg kwote pieniedzy
dla obecnego tam ministra wojny. W powiesci arcykaptan Amona zrzeka sie talentow
narzecz zolnierzy. W obrazie Kawalerowicza Herhor bez cienia watpliwosci przyjmuje
przeznaczone mu pienigdze. Takie eksponowanie roli Ramzesa i umniejszanie zastug
Herhora jest w filmie znaczace i wymowne. Rezyser bardzo czytelnie sugeruje, ze nie
darzy kaptana zrozumieniem, uznaniem ani sympatig, jakie wykazywat wzgledem tej
postaci Prus.

Dopowiedzmy tez zaraz, ze trzecia — po Ramzesie i Herhorze - najwazniejsza dla
powiesci postac, kaplan Pentuer, rowniez zostata przez Kawalerowicza zmarginalizowa-
na i zubozona. Rezyser nie tylko ograniczyl role Pentuera i wptyw, jaki kaptan wywart
na Ramzesa, ale pozbawil go rowniez wewnetrznego pekniecia; rozdarcia miedzy po-
czuciem obowigzku i wiernoséci stanowi kaptanskiemu a checig pomocy Ramzesowi,
zaplatanemu w sie¢ Herhorowych intryg®.

Ponadto powiesciowe dialogi zostaly w filmie w znacznej czeéci skrécone lub zmie-
nione, stajac si¢ bardziej fragmentaryczne i eliptyczne. Prézno szukaé w ekranizacji
Prusowskiej polisemii, scen przepelnionych aforyzmami, mistrzowskimi ripostami,
sarkastycznymi uwagami (wspomnijmy chocby rozmowe paraszytow przygotowujacych
mumi¢ Ramzesa XTI, cenne ojcowskie rady Ramzesa XII, przestrogi krolowej Nikotris).
Nadeto rezyser zlekcewazyl te partie tekstu Prusa, ktore za Stanistawem Eilem i Janem
Datg nazwaé mozemy ,wielkimi dialogami”®. Nie ma wiec w obrazie Kawalerowicza
wspominanych rozwazan Ramzesa nad istota panstwa, nocnych rozméw miodego
faraona z kaptanem Pentuerem, przejmujacych przed$émiertnych przemyslen zagdnego
wladzy i majatku Samentu, przepigknej sceny modlitwy matego Psujaczka. Nie ma
wreszcie madrej rozmowy postaci najszlachetniejszych - dialogu Pentuera z Menesem.
Warto$ciowa i jednoznacznie pozytywna posta¢ starego, ubogiego medrca, porte-pa-
role Prusa, zostala przez rezysera calkowicie wykreslona. Tym samym Kawalerowicz

3 Interpretacje rezysera wzmacnialy nieruchoma twarz P. Pawlowskiego, ktéra nie odzwiercie-
dlata Zadnych emocji, brak gestow oraz jednostajny, nuzacy glos aktora.

¥ Co ciekawe, mozna odnie$¢ wrazenie, iz w filmie J. Kawalerowicza Fenicjanie, reprezentowani
gléwnie przez kupca Dagona i ksiecia Hirama, ukazani zostali w sposob daleko bardziej pozytywny
niz w powiesci B. Prusa (w filmie nie pokazano np., jak Dagon zneca si¢ nad egipskimi chtopami).

% S. Eile, Dialektyka ,,Lalki” Bolestawa Prusa, ,Pamietnik Literacki” 1973, z. 1, s. 3-51; J. Data,
O dialogach w ,,Lalce” Bolestawa Prusa, [w:] idem, O zyciu literackim w polskim wieku dziewigtnastym,
Gdansk 2010, s. 184-202.
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$wiadomie usunal watek nauki i jej wpltywu nie tylko na ukazane w filmie zdarzenia,
ale i na cywilizacje starozytnego Egiptu w ogole.

Jednak stabos¢ filmowego obrazu wzgledem pierwowzoru najwyrazisciej ujawnia za-
konczenie, ktdre zasadniczo zmienia mysl Prusa*’. W filmie walka Ramzesa z kaptanami
jawi sie jako tragiczna: rezyser nie pokazal, ze Herhor jako faraon wcielit w Zycie reformy
i pomysly swego mlodego poprzednika. Tg decyzja Kawalerowicz pozbawil Ramzesa
posmiertnego zwyciestwa i wykreowal go na romantycznego herosa, ktéry przegrat
w starciu z podstepem, obluda, biurokracjg i zachtanno$cig egipskich kaptanéw, a nie
na bohatera, ktory nie posiadat oczekiwanego zespotu cech charakteryzujacego dobrego
wiadce. Kawalerowicz nie pokazal, jak polityczna madros¢ Herhora wygrywa z naiwng
lekkomyslno$cig faraona. Skutkiem takiej optyki wlasciwym i jedynym bohaterem filmu
wydaje si¢ wlasnie Ramzes (a nie panstwo!), wokot jego postaci ogniskuje sie wymowa
ekranizacji. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze analizowany dramat wladzy nie zostaje w pelni
rozstrzygniety — widz wie bowiem tylko, ze Ramzes przegrywa. Nie rozumie jednak
w pelni przyczyn jego kleski*.

Natomiast rezyser podkreslal, iz poprzez swa interpretacje chcial podja¢ dialog ze
wspolczesnoscia i wyeksponowac uniwersalno$¢ mysli zawartej w powiesci Prusa:

Odczytatem [...] powies¢ jako traktat poswigcony walce o wladze. Autor Faraona
pisat réwniez o prawie, socjologii i historii, ale zagadnienie mechanizmu dziatania
wladzy i polityki — oto zagadnienie pierwszoplanowe. Jak w ksiazce, tak i w filmie
gléwnym watkiem jest walka pomiedzy faraonem a kastg kaptandw. Polityka jest
tematem zawsze aktualnym i stad méj wybor tematu®.

4 Na temat zakonczenia powiesci B. Prusa (epilogu) i filmu J. Kawalerowicza pisali A. Kijowski
i Z. Machwitz w przywolywanych artykutach, a takze A. Tatarkiewicz w tekscie Czytajmy ,Faraona”
(»Polityka” 1966, nr 14) oraz K.T. Toeplitz w szkicu Dramat wladzy i przegrana ksigcia. (Recenzja
filmu Jerzego Kawalerowicza ,,Faraon”), (,Kultura” 1966, nr 12, przedruk: T. Tyszkiewicz, Bolestaw
Prus, Warszawa 1971, s. 361).

42 Wazna jest w tym kontekscie opinia M. Kornatowskiej, ktdra sadzila, iz ,,[...] filmy [Kawa-
lerowicza - R.B.] poczynaja sie z literatury, ale powstaja wbrew niej i pozostaja jej catkowicie obce”
(M. Kornatowska, op. cit., s. 41). Zdanie to podzielal J. Plisiecki, ktory uwazal, Ze wyrastaja one z in-
spiracji literaturg. Wyrdznit on dwa modele adaptacyjne powiesci pozytywistycznych: ,,Jeden typ to
adaptacje, ktore ktada nacisk na zaspokojenie gustéw jak najszerszej widowni i odwotuja sie do znanych
widzom regut dotyczacych interpretacji, wykorzystania jezyka filmu i jego $rodkéw artystycznych.
Celem takich twdrcow nie jest oryginalna interpretacja dziela, ale raczej ta, ktdra jest juz utrwalona
w spolecznym obiegu, a takze pewna ilustracyjnoé¢ literackiego tekstu. Drugi typ stanowia adaptacje,
ktore dgza do nowego odczytania utworu. Tekst literacki jest swego rodzaju pretekstem do wypowie-
dzenia wlasnych przemyslen rezysera, ktory stosuje proby eksperymentéw w zakresie interpretacji
dziela literackiego, konwencji i Srodkéw filmowych” (J. Plisiecki, op. cit., s. 215). Film J. Kawalerowi-
cza uznaé nalezy za drugi, samodzielny model adaptacji. Trudno jednak zgodzi¢ si¢ z badaczem, ze
ekranizacja Faraona ,[...] nie splyca idei pierwowzoru literackiego” (ibidem, s. 218).

J.A. Salecki, ,Naczelng rolg stuzebng filmu jest ukazywanie postaw aktywnych i tworczych...”
Rozmowa z J. Kawalerowiczem, ,,Stolica” 1966, nr 14/15, s. 28.
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Koncentrujac sie tak wyraznie na postaci mtodego faraona, Kawalerowicz stworzyt

741,z epilogiem™®) final tej historii. Finat, ktory,

trzeci (obok zakonczenia ,,bez epilogu
jak sie wydaje, jest zdecydowanie najmniej poglebiony i najmniej uniwersalny. Przede
wszystkim rezyser nie podjal w swym filmie dyskusji na tematy historiozoficzne. Brakuje
tu rozwazan dotyczacych ,epoki wlasciwej” lub ,,niewlasciwej” dla okreslonego typu
wladcy, nie ma refleksji nad bezcenna rolg wiedzy i nauki, uwag o istocie ludzkiego
zycia. Wreszcie rezyser nie zastanawia si¢, kto tak naprawde wplywa na potezne procesy
dziejowe: wielka jednostka czy lud?

Kawalerowicz skupia sie wiec na konflikcie wladzy swieckiej z duchowna. Interesuje
go nade wszystko dramat prawego, szlachetnego faraona uwiklanego w wielkie interesy
polityczne. Bunt przeciw obowigzujacym zasadom i niesprawiedliwosci — oto wlasciwy
temat filmu.

Chcac by¢ sprawiedliwym wzgledem obrazu Kawalerowicza, trzeba zauwazy¢, ze
rezyser stang! przed nietatwym zadaniem: probg przelozenia na obraz filmowy powiesci
trudnej i niejednoznacznej. Nalezy przyzna¢, zgodnie z opiniami znawcoéw, ze wyko-
rzystanie barw i muzyki, zbudowanie scenografii, a takze wiarygodne odwzorowanie
realiéw starozytnego Egiptu zastuguja na pelne uznanie. Niektére z filmowych obrazéw
Kawalerowicza w Faraonie moga by¢ wrecz zaliczone do kinematograficznych peretek
(np. scena za¢mienia stonca, w ktdrej Herhor - ze szczytu $wigtyni — przemawia do
egipskiego ludu). O ile wiec praca rezyserska Kawalerowicza (zmudna, precyzyjnai-
pomimo wszelkich zarzutéw — udana*) zastuguje na najwyzsze uznanie, o tyle jego
wysilek interpretatorski moze budzi¢ zastrzezenia i watpliwo$ci. Obraz rezysera jest
adaptacjg, mimo pozornej wiernosci, niewierng, adaptacja raczej ,,obok” niz ,wedtug”
Faraona.

“ Mowa o zakonczeniu, ktdre pojawilo si¢ w trzech wydaniach ksiazkowych Faraona za zycia
B. Prusa (1897, 1901, 1910) i w czterech wydaniach po jego §mierci (1918, 1924, 1925, 1929). Zna-
czgcy przefom w historii tekstu nastapit w roku 1934, kiedy Z. Szweykowski oglosit na famach prasy
niepublikowany wczesniej epilog powiesci.

Zakonczenie Faraona, ktére obowiazywalto do roku 1934, nieco inaczej rozklada akcenty niz
powie$¢ czytana wraz z epilogiem. Bez epilogu powie$¢ zdaje si¢ konczy¢ pochwala wielkiej jednostki.
Epilog akcentuje natomiast role ludu.

> Z. Szweykowski, Nieznany epilog ,, Faraona”, ,Tygodnik Ilustrowany” 1934, nr 13.

46 J. Kawalerowicz niezwykle powaznie i z wielkim pietyzmem potraktowal aspekt ukazania
egipskich realiow: krajobrazéw, wnetrz, przestrzeni. Wspominal w jednym z wywiadéw: ,,Prus
pracowal nad Faraonem kilka lat [...]. Moje przygotowania do adaptacji jego powiesci zajely 4 lata.
Najpierw byty lektury, potem podroéze dokumentacyjne, zwiedzanie muzedw, konsultacje, projekty
dekoracji, dobdr aktoréw, statystow, budowanie scenografii. Zdobytem takg wiedze, ze mogtbym
chyba obroni¢ doktorat z egiptologii” (wypowiedz J. Kawalerowicza, [w:] M. Dipont i S. Zawislinski,
Faraon kina, Warszawa 1997, s. 52).

Odnotujmy, ze jednym z konsultantéw Kawalerowicza byt wybitny znawca starozytnych cywili-
zacji — prof. K. Michalowski. Zob. ,Faraon” - wiernos¢ fakturze, ,Ekran” 1966, nr 12, s. 8.

47 Zwrotu takiego uzyta A. Helman w recenzji Lalki w rezyserii R. Bera. Zob. A. Helman, Ostatni
romantyk, ,Kino” 1968, nr 10, s. 5.
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W $wietle poczynionych uwag wida¢ ponad wszelka watpliwos¢, ze Faraon
Kawalerowicza realizuje, zgodnie z terminologia wypracowana przez Skrzypczaka,
model adaptacji inspirowanej utworem literackim. Ponad wszelka watpliwos$¢ nalezy
tez zgodzi¢ si¢ z opinia PieScikowskiego, ze proza Prusa jest trudno przekladalna na
obraz; ze stanowi zadanie wymagajace oraz jest wyzwaniem, ktdre sprawia rezyserowi
nie lada klopot*.

Na zakonczenie przytocze jeszcze jedng opinie¢. Zygmunt Katuzynski, wybitny
krytyk filmowy, gtéwna stabo$¢ tej powiesci upatrywal w jej ,,potocznie zyciowej
estetyce”; w zbyt czestym akcentowaniu przez pisarza codziennosci; takze w tym, ze
jego obraz jest nadto ,ludzki’, a zbyt malo ,patetyczny” i ,hieratyczny”®. Uwazam,
nieco przekornie, ze wlasnie dostrzeganie przez Prusa niuanséw ludzkiego zycia, ich
mistrzowski opis oraz refleksja nad nimi stanowig miedzy innymi o sile jego przekazu,
decyduja o ponadczasowej wymowie powiesci, o jej uniwersalizmie. Tych wymiaréw
film Kawalerowicza widzowi nie oferuje®.

FILM TROUBLES WITH PRUS -
ABOUT PHARAOH BY JERZY KAWALEROWICZ

Summary

In this article we want to demonstrate that Boleslaw Prus’ prose is hardly translatable into the film
medium, that it is a difficult task and a challenge for a director. The subject of our analysis is the 1966
film by Jerzy Kawalerowicz. I am convinced that his directing work: the use of colour and music,
the set design and construction, as well as the reliable representation of the reality of ancient Egypt
deserve recognition. Some of the film images in Pharaoh might be even called “cinematographic
pearls”. However, the interpretation of Kawalerowicz evokes numerous objections and doubts. The
director’s vision, despite the prima facie fidelity, is an unfaithful adaptation, “next to” rather than
based on Pharaoh by Prus.

8 E. PieScikowski, op. cit., s. 237.

¥ Z. Katuzynski, op. cit., s. 6.

T by¢ moze dlatego obraz J. Kawalerowicza tak bardzo rozczarowal A. Kijowskiego. Krytyk
literacki pisal: ,,Realizatorzy wspolczesnej wersji Faraona [...] poszli konwencjonalng droga «adapta-
cji», biorac z powiesci Prusa to wszystko, co najbanalniejsze [...]. Nakrecili film z tego wszystkiego,
co czytelnik Faraona zwykt kartkowa¢ przy lekturze. Dlatego film Faraon, ktérego premiera odbyla
sie w roku 1966, jest nudny, a powie$¢, ktora Prus ukonczyt w roku 1895, jest pasjonujaca. Kto chce
wiedzie¢, jaki byl naprawde dramat Ramzesa XIIT - musi wroci¢ do powiesci, mimo calej przewagi
technicznej i intelektualnej, jaka dzisiejsi tworcy majg nad klasykiem z XIX wieku” (A. Kijowski, op.
cit., s. 10).
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FILMOWY TATARAK ANDRZEJA WAJDY
JAKO ADAPTACYJNY TRYPTYK

Tatarak, zadedykowany Andrzejowi Brustmanowi', nie nalezy do najbardziej znanych
utworow Jarostawa Iwaszkiewicza, a raczej nie nalezal do roku 2009, kiedy to jako
kolejne opowiadanie, po Brzezinie i Pannach z Wilka?, doczekal si¢ ekranizacji w re-
zyserii Andrzeja Wajdy. Warto zauwazy¢, ze to nie on jako pierwszy siegnal po tekst
Iwaszkiewicza, przenoszac go na ekran. Pierwsza adaptacja filmowa Tataraku miala
miejsce juz w 1965 roku, byla to zaledwie 36-minutowa wersja telewizyjna w rezyserii
Andrzeja Szafianskiego®.

Wajda, chcgc zrobi¢ wersje kinowa, jako sposob na wydtuzenie czasu trwania filmu
wybrat kontaminacje trzech Zrddel, oceniang jednak nie zawsze aprobatywnie. Podobnie
jak inne produkcje filmowe tego rezysera i ta spotkata si¢ z zywym oddzwiekiem krytyki,
czemu sprzyjala tez nagroda imienia Alfreda Bauera uzyskana na berlinskim festiwalu

! A. Brustman to fotograf, autor zdje¢ Sandomierza wydanych w albumie z 1956 r., w ktérym
znalazly sie réwniez teksty J. Iwaszkiewicza po$wiecone temu miastu. Zob. Sandomierz, fot. A. Bru-
stman, teksty J. Iwaszkiewicza, przedm. napisal W. Burek, Warszawa 1956. Brustman portretowat
takze pisarza, m.in. nad brzegiem Wisly w Sandomierzu.

2 Brzezina sfilmowana zostata w 1970 r., Panny z Wilka w 1979. Tatarak, uhonorowany na Mie-
dzynarodowym Festiwalu Filmowym w Berlinie nagroda im. A. Bauera, mial swa premiere w polskich
kinach 24 kwietnia 2009 r. Oprécz K. Jandy i J. Englerta zagrali w nim: P. Szajda, odtwarzajacy posta¢
Bogusia, J. Jankowska-Cieslak, wystepujaca jako przyjaciotka odwiedzajaca Marte, i J. Pietrucha,
grajaca Halinke, dziewczyne Bogusia. Muzyke do filmu skomponowal P. Mykietyn, autorem zdje¢
jest P. Edelman, scenografii - M. Dipont, kostiuméw — M. Biedrzycka, dZzwieku - J. Hamela.

* Data premiery tego czarno-biatego obrazu przypadla na 5 kwietnia 1965 r., scenariusz i rezy-
seria filmu: A. Szafianski, zdjecia: S. Sprudin, scenografia: W. Bielicki, montaz: T. Matyjaszkiewicz.
W filmie zagrali: Z. Rysiéwna (pani Marta), J. Lotysz (Bogus), M. Milecki (doktor, maz pani Marty),
M. Dzienisiewicz (Halinka). Rezyser przeni6st akcje opowiadania w czasy sobie wspolczesne, czyli
w lata sze$¢dziesiate, stad rytmy rock and rolla na przystani, przy ktérych bawi si¢ miejscowa mto-
dziez. W filmie znaczne partie tekstu odczytywane s przez Rysiowne, ktora gra Marte, ale pelni tez
funkcje narratora. A. Wajda z kolei czes¢ Iwaszkiewiczowska filmu umiescil w latach pie¢dziesiatych
(na przystani zamiast rock and rolla ustyszymy nostalgiczna melodi¢ z Pozegnait), przetamujac jednak
klimat tamtych czaséw wspoltczesnymi watkami (monolog K. Jandy i watki autotematyczne).
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filmowym w 2009 roku. Wyréznienie to przyznano tworcy ,wyznaczajagcemu nowe
perspektywy sztuki filmowej”. Cho¢ recenzji po emisji filmu ukazato si¢ wiele, w pra-
sie codziennej, w dodatkach kulturalnych czy na portalach internetowych, brakowato
w nich rzetelnej analizy, zwlaszcza pod katem dokonanej przez rezysera adaptacji prozy
Iwaszkiewicza, nie méwigc juz o braku odniesienia do opowiadania Sandora Maraia
Nagte wezwanie, wspomnianego zaledwie w trzech z przeszlo dwudziestu przejrzanych
przeze mnie recenzji. Ogélnie odnie$¢ mozna wrazenie, ze oceniajacy film nie zadali
sobie trudu, aby siegna¢ do obu opowiadan i skonfrontowac je z obrazem filmowym.
Niekiedy tez wida¢ wyraznie, ze niezbyt uwaznie $ledzili sceny filmowe, skoro na przy-
ktad w jednej z opinii czytamy, iz Krystyna Janda wygtasza sw6j monolog o chorobie
meza ubrana w ,,niedomowe klapki na szpilce’, czy tez stawia sie znak zapytania nad
sceng utopienia Bogusia, widzgc w niej niedopowiedzenia i otwarte zakonczenie®.
Nadinterpretacja jest, jak sie wydaje, zarzut, jakoby ,,nie do§¢ mocno wyeksponowana
zostala walka Marty z grzeszng namietnoscig™, zwlaszcza w kontekscie stonowania
prozy Iwaszkiewicza, ktéry ten watek przedstawit bardzo subtelnie, bez poszukiwanej
w odbiorze wspdlczesnym sensacji. Poza tym trzeba zauwazy¢, ze wlasnie w filmie
scena jednego pocalunku Bogusia i Marty zostata rozbudowana, a nie odwrotnie. To
raczej energia, witalno$¢, mtodos¢ fascynuja Marte w nieco prymitywnym i topornym
chlopaku, erotyka za$ (tym bardziej klasyfikowana jako zakazana) schodzi na drugi
plan. Bogus, cho¢ niepasujacy do Iwaszkiewiczowskiego pierwowzoru, jest tu perso-
nifikacjg Zycia, mtodosci i przygody®.

Stwierdzenie, ze temat ,,ofiary z zycia polskiej mlodziezy jest charakterystycznym
motywem we wczesnej tworczosci Wajdy™” (a wiec Tatarak bylby tu powrotem do po-
czatkow rezyserii), nie wydaje sie do konica umotywowane, zwazywszy, Ze watek ten jest
obecny réwniez u Iwaszkiewicza (synowie Marty zgineli w powstaniu warszawskim)

* J. Podsadecka, recenzja Tataraku, 6.01.2010, stacjakultura.pl/4,21,4258,Tatarak_recenzja_fil-
mu,artykul.html [dostep: 20.03.2014].

* Ibidem.

¢ Wspomniany wyzej Tatarak w adaptacji A. Szafianiskiego réwniez wzbudza¢ moze zastrzeze-
nia, jesli chodzi o dobér aktora odtwarzajacego posta¢ Bogusia. Jemu tez nie brakuje urody, trudno
doszukiwac si¢ w jego twarzy tej barbarzynskosci i topornosci, o ktdrej pisat J. Iwaszkiewicz. Erotyka
w tym filmie ma réwnie subtelny charakter i zgadzam sie z E. Bienczycka, ze ,,musniecie plecéw
Bogusia w wykwintnej rekawiczce Zofii Rysiéwny jest mimo wszystko bardziej milosne niz zabijanie
komara pacnig¢ciem na ramieniu chlopaka przez Krystyng Jandg”. Poezje tej sceny podkresla odbicie
obrazu w wodzie i wlasciwie tylko ten obraz - odbity i odwrdcony - ogladamy. Obie wersje: Sza-
fianskiego i Wajdy, jak si¢ wydaje, w sposob udany odtwarzaja duszng matomiasteczkowg atmosfere,
tego ,,kurczowego trzymania si¢ form i stanu afektacji matomiasteczkowych grup inteligenckich, tutaj
doktorostwa, czyli przedwojennej klasy $redniej”. Autorka osadza film Szafiariskiego w popularnym
w latach sze$¢dziesiatych kinie polskim inspirowanym francuskim kinem egzystencjalistycznym,
dostrzegajac odwage i obyczajowa otwarto$¢ tego obrazu. Zob. E. Bienczycka, Andrzej Szafiariski
»Tatarak” (1965), http://bienczycka.com/blog/?p=1318 [dostep: 18.03.2014].

7 J. Podsadecka, op. cit.
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iuwielu innych polskich twdrcow. Z kolei zdanie o ,,ztapaniu autostopu” przez zbiegta
z planu aktorke, rzekomo proszacy przypadkowego kierowce o ,,zawiezienie jej do
meza do szpitala” (w mokrym kostiumie kapielowym byloby to niezreczne, poza tym
E. Klosinski, jak sama aktorka powiedziala w monologu, umieral w domu), wrecz pro-
wokuje do pytania, czy na pewno o ten sam film chodzi. Jeden z recenzentéw zauwazyt
w pokoju hotelowym, miejscu zwierzen aktorki, obraz Edwarda Hoppera na $cianie,
ale to rowniez wydaje sie raczej faktem wyobrazonym niz rzeczywistym.

Wszyscy oceniajgcy zgodnie klasyfikuja obraz Wajdy jako film o $mierci, nazywajac
go wzniosle ,,melancholijng (czy subiektywng) medytacjg o $mierci” oraz ,traktatem
o umieraniu’, przytaczajac tez takie jego cechy jak: ,,samobdjcza odwaga’, ekshibicjo-
nizm, introwertyzm (T. Raczek nazywa obraz ,,introwertycznym przekladancem”)’ czy
zbytnio eksponowana ,,prywatnos¢”

Gléwny atut filmu recenzenci widza w grze Jandy, a zwlaszcza w sile jej osobistych
zwierzen o chorobie i §mierci meza, co wedlug wielu przestonilo inne warstwy interpre-
tacji oraz odniesienia do prozy Iwaszkiewicza. Mimo dostrzezonego watku rozprawy
o sile sztuki i cenie za jej uprawianie, przenikaniu si¢ fikcji i rzeczywistosci (tzw. filmu
w filmie) recenzenci t¢ warstwe obrazu oceniajg najnizej, twierdzac nawet, ze wielki
mistrz rezyserii nie uchronit si¢ przed tanimi chwytami technicznymi, takimi jak pogon
z kamerg za uciekajacg z planu aktorka, sceng dobra moze dla poczatkujacych adeptow
sztuki filmowej, ale nieprzystajaca do wytrawnych praktykow. Nawigzanie do motywu
swszystko na sprzedaz”, do prezentacji autotematycznej, zagladania za kulisy filmu
i obnazania jego kuchni, nie czyni dobrego wrazenia, wprowadza niespdjnos¢ i tak
juz istniejacy przez faczenie roznych Zrdédet: literackich i paradokumentalnych, a tak-
ze planow przesztosci i wspoélczesnosci. Kilka scen tak zwanego making-ofu, wediug
Macieja Stasierskiego, stanowi ryzykowny eksperyment, prowadzacy do sztucznosci
i niezbornosci'®. W stowach Lukasza Palucha o prymacie monologéw Jandy i jej hi-
storii prywatnej oraz przekonania o tym, ze sceny adaptujace opowiadanie sg jedynie
dodatkiem, zabiegiem artystycznym sluzacym opowiesci aktorki, jest zapewne sporo
racji'’.

Agata Malinowska, piszac o intensywnosci tekstu filmowego, dostarczajacego ,,sporo
przyjemnosci” (pytanie, jakiego typu przyjemnosci, pozostawiajac nierozstrzygnie-
te), stwierdza, ze waznym watkiem Tataraku jest fizyczna fascynacja, objawiajaca sie

8 Ibidem.

® T.Raczek, Tatarak - introwertyczny przektadaniec, http://tomasz-raczek bloog.pl/id,4265136,ti-
tle, Tatarak-introwertyczny-przekladaniec,index.html?smoybbtticaid+612444 [dostep: 15.02.2014].

10 M. Stasierski, Mistrz wraca do dawnej formy , http://kino.dlastudenta.pl/artykul/Mistrz_wra-
ca_do_dawnej_formy,37992.html [dostep: 17.03.2014].

"' Zob. L. Paluch, , Tatarak” - obraz $mierci wedtug Wajdy, http://www.mojeopinie.pl/tatarak_ob-
raz_smierci_wedlug_wajdy,3,1241132222 [dostep: 17.03.2014].
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w filmie, w sposéb mniej subtelny niz w opowiadaniu'>. Zdanie autorki recenzji jest
dyskusyjne, zwazywszy, ze — jak juz wspomnialam - w obrazie Wajdy rozbudowaniu
ulegla scena pocalunku nad rzeka, inaczej tez przedstawione zostalo zakonczenie
opowiesci.

Na roéznice pomiedzy opowiescia literacka a jej adaptacja zwraca uwage Tadeusz
Sobolewski, autor recenzji pod znamiennym tytulem Tatarak - jak rezyserowac smierc?,
zauwazajac miedzy innymi, ze

Wobec $mialosci czesci wspolczesnej zbladta w filmie $miato$¢ opowiadania
Iwaszkiewicza, dla ktorego nie tyle sztuka przeciwstawiona jest $mierci, lecz takze
eros. Bogus, chfopak znad rzeki, ktory w opisie Iwaszkiewicza przypomina niemal
jakiego$ proletariackiego Dionizosa, w filmie jest postacia nijaka (Pawet Szajda).
Filmowa pani Marta, zona lekarza z nadwislanskiego miasta, to kto§ w rodzaju
Matki Polki pograzonej w zatobie po synach, ktérzy zgineli w Powstaniu. Tym-
czasem Iwaszkiewicz kladzie nacisk na co innego — wyrwanie sie niekochanej
kobiety z martyrologicznego kregu. Pozwala swojej bohaterce pod koniec zycia
na jeden moment porzuci¢ nekajace ja ,poczucie zbednosci istnienia”. Porzu-
cajac wstyd, dziwigc si¢ samej sobie, pani doktorowa biegnie za chlopakiem,
ktory ,,wylonil si¢ spomiedzy wiklin i szedt ku niej swoim tanecznym krokiem
w malutkich slipach cytrynowego koloru”. Tatarak Iwaszkiewicza — opowiadanie
bedace zakamuflowanym wyznaniem pisarza — to drapiezna dionizyjska opo-
wie$¢ o spoznionej namietnosci, ktdra nie miesci si¢ w zyciu i ktora potrzebuje
az $mierci, zeby sie spetnic¢®.

Wojciech Katuzynski z kolei w recenzji zamieszczonej w ,,Dzienniku” sceptycznie
wypowiada si¢ o adaptacji prozy, stwierdzajac, iz
Wajdzie nie do konica udalo si¢ odda¢ ducha iwaszkiewiczowskiej literatury. Nie

ma w tym filmie ani dusznej aury zakazanej namietnosci, ani niemal erotyczne;
gry ze $miercia. Monolog Jandy zagltuszyl Iwaszkiewicza'*.

Z jednej wigc strony recenzenci docenili walor zaprezentowanych przez Jande Zapiskow
ostatnich, podkreslajac ich szczeroé¢, autentycznos¢, site wyrazu, ale z drugiej strony
zauwazyli, ze te atuty spowodowaly przesuniecie punktu cigzkosci z adaptacji prozy na
wyznania osobiste aktorki. Jej monolog, powracajacy trzykrotnie niczym tanatologiczny
lejtmotyw z zycia wziety, wedlug recenzentéw spowodowal, iz proza prezentowana
jest na jego tle, a nie odwrotnie. Bartosz Czartoryski stwierdzit wrecz, ze Tatarak to
spektakl Jandy, stad wrazenie ,,powierzchownosci” innych warstw, odnoszacych si¢ do

12

A. Malinowska, Buszujgc w tataraku, http://www.wykop.pl/ramka/175708/buszujac-w-
tataraku-recenzja-nowego-filmu-wajdy/ [dostep: 14.02.2014].

13 T. Sobolewski, Tatarak - jak rezyserowac Smier¢, http://wyborcza.pl/1,75475,6528413, Tatarak
jak rezyserowa¢ $mieré.html#ixzz2uKaRQk4s [dostep: 15.02.2014].

" W. Katuzynski, Za mato Iwaszkiewicza w Tataraku Wajdy, http://www.dziennik.pl/kultura/
film/article365828/Za_malo_Iwaszkiewicza_w_Tataraku_Wajdy.html [dostep: 17.03.2014].
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adaptacji prozy, ktdra schodzi na dalszy plan'. Doceniajac stonowana muzyke Pawla
Mykietyna oraz pigkne zdjecia Pawla Edelmana, utrwalajacego nostalgiczny walor
nadwislanskiej przyrody, Sobolewski zauwazyt jednak, ze ,;wystudiowane melancholijne
pigkno obrazéw tworzy chtodny dystans i w rezultacie przystania to, co w tej historii
jest gorycza, bezradno$cia, szczeroscig™'®.

Wigze si¢ to zapewne z ogolniejszym pytaniem o to, w jaki sposdb przedstawiaé
sprawy ostateczne i jaki jezyk jest najwlasciwszy do méwienia o skrajnych, granicznych
doswiadczeniach egzystencjalnych, takich jak choroba i $mier¢"”. Wlasnie ten temat
taczy wszystkie warstwy filmu, zaréwno te literackie, jak i paradokumentalne. A to
z kolei pozwolito uznaé Czartoryskiemu, iz to ,,czlowiek, a nie ksigzka, stat si¢ kolejnym,
co wiecej, najwazniejszym elementem skladajacym si¢ na Tatarak™'®. Prowadzi to do
wniosku o uprzywilejowanej pozycji zwierzen osobistych Jandy w stosunku do fikeji
literackiej, ,,ciazenie” tematu $mierci za$ sklania do stwierdzen o obecnosci ,dodatkowej
postaci’, obok Marty, jej meza i Bogusia, czyli ,widma $mierci krazacej nad glowami
bohateréw”, przy czym jej postancem recenzenci czynig albo lekarza, przypominajacego
o nieuchronnodci ziemskiego bytu, albo Bogusia, jak chce na przyktad Tadeusz Lubelski
w recenzji zamieszczonej w ,,Kinie”".

Istotny w tej kwestii jest rowniez autotematyzm filmu, odnoszacy si¢ nie tylko do
dyskusji o sztuce, jej sile i wartoéci, ale tez do postaci rezysera, ktory sam oswaja $mier¢
i ucieka przed nia, filmem o niej i w rozmowach (wywiadach) podkreslajac, ze poki
moze robi¢ filmy, rezyserowa¢ obrazy $mierci, dopdty Zyje, co mozna poréwnac z prze-
konaniem Maraia, iz ,pisa¢ to znaczy zy¢™*. Autotematyczny watek chwilami prze-
ksztalca obraz w rodzaj ,,filmowego brulionu”, odslaniajacego tajemnice rezyserskiego

5 B. Czartoryski, Teza o nieuchronnosci smierci, http://www.film.gildia.pl/filmy/tatarak/recenzja
[dostep: 17.03.2014].

16 T. Sobolewski, Tatarak - jak rezyserowac Smier¢, http://wyborcza.pl/1,75475,6528413, Tatarak
jak rezyserowa¢ $mieré.html#ixzz2uKaRQk4s [dostep: 15.02.2014].

7" Jedna z odpowiedzi daje K. Janda, dzielac si¢ z widzami swoimi przezyciami z okresu cho-
roby i $mierci me¢za w spokojnym, stonowanym, pozbawionym patosu monologu. Odmiennego
charakteru nabiera konicowa scena z filmowej opowiesci, w ktérej ogladamy niemy krzyk Marty nad
cialem utopionego Bogusia, scena godna dramatu antycznego, inaczej jednak zainscenizowanego niz
w Tataraku w adaptacji A. Szafianskiego, gdzie ogladamy ,,dramat kobiety, ktora jak w prawdziwe;j
tragedii greckiej krzyczy rozdzierajaco w rozpaczy, jakby méciwi bogowie zazdroénie odebrali jej
z takim trudem pozyskanego boskiego kochanka” (E. Bienczycka, op. cit.).

'8 B. Czartoryski, Tatarak, http://www.film.org.pl/prace/tatarak_2html [dostep: 17.03.2014].

¥ T. Lubelski, recenzja Tataraku, ,Kino” 2009, nr 502, s. 58. Zob. tez rozmowe T. Lubelskiego
z A. Wajda, I$¢ za losem, ,,Kino” 2009, nr 502, s. 9. Réwniez przyjaciétka Marty moze by¢ interpreto-
wana jako kolejny postaniec $mierci. To ona przywozi z Warszawy wyniki badan doktorowej, niejako
wydajace na nig wyrok, to z jej domu przed laty wyruszyli do powstania warszawskiego synowie
Marty, a ona nie zdolala ich zatrzymac¢, czego wcigz nie moze sobie wybaczy¢.

2 Takie przekonanie wypowiadal wielokrotnie, np. w Wyznaniach patrycjusza, w Ksigdze ziot
czy w Dzienniku. Wiecej na ten temat zob. B. Zwoliniska, Pisac to znaczy zyc. Szkice o prozie Sandora
Midraia, Gdansk 2011.
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warsztatu. W tym sensie o $mierci opowiadajg tworcy literaccy: Iwaszkiewicz, Mérai,
ale tez temat ten absorbuje aktorke wcielajaca si¢ w posta¢ $miertelnie chorej boha-
terki i w samg siebie, zmagajacg si¢ z traumatycznym doswiadczeniem wdowienstwa.
Do tego dochodzi egzystencjalna zaduma rezysera, zblizajacego si¢ do przystowiowej
»smugi cienia”. Tomasz Raczek ten dwuglos aktorsko-rezyserski nazwal ,rodzajem
¢wiczen z tematu «$mieré», wykonywanych przez pare dojrzatych artystow, bedacych
w tym momencie zycia, gdy méwi sie $ciszonym glosem: bez emfazy, bez zlotych
mysli i emocjonalnej koloratury”. Po prostu ,,szlachetnie™. Bo w méwieniu o $mierci
najwazniejsze sg staranny dobor stéw oraz powscigganie emocji. Wtasnie w ten sposob
opowiadal o $mierci mistrz wegierskiej prozy, autor Naglego wezwania, patronujacy
dyskretnie filmowi Wajdy.

Ten wybitny tworca filmowy w wywiadzie zatytulowanym Aromat Smierci wyznat,
ze po wstrzasajacym obrazie historycznym, jakim byl Katyn, czul potrzebe powrotu
do kina wyciszonego, kameralnego. Podobnie bylo po innych filmach podejmujacych
wielkie tematy naszej historii, czyli po Czlowieku z marmuru i Cztowieku z zelaza.
Rezyser we wspomnianym wyzej wywiadzie zauwazyt:

[...] po filmach przywolujacych nasze do$wiadczenia historyczne ciggneto mnie
w strone kameralnych, ale jakze poruszajacych tematéw Iwaszkiewiczowskich.
Dzieki Iwaszkiewiczowi, myéle tu gléwnie o Pannach z Wilka, wzbogacilem swoja
wiedzg o kobietach, stalem si¢ uwazniejszy wobec ich probleméw i tragedii. Dzigki
niemu uwierzylem tez, ze nie zawsze trzeba robi¢ filmy pelne gwaltownych na-

mietnosci politycznych i wartkiej akcji, bo z widzem mozna réwniez rozmawiaé
poétgtosem o sprawach intymnych, takich jak mito$¢, przemijanie i $mier¢?.

W tomie nowel wybranych, przygotowanym przez ich autora na siedemdziesie-
ciolecie urodzin, Tatarak znalazl si¢ obok Brzeziny, Rozy, Starej cegielni, Mtynu nad
Lutynig, Mlynu nad Kamionng, Borsuka, Wiewiorki i Kochankéw z Marony. Czynnikiem
spajajacym Ow zbidr, jak zauwazyl sam pisarz we Witepie, jest ,pewien rodzaj suity
muzycznej >, ktorg stanowi tto geograficzne. To wlasnie rodzimy pejzaz, w przypadku
Tataraku ,brzegi Wisty w Zawicho$cie czy w Tarnobrzegu”, na ktorym umieszczani
sa prosci ludzie z ich zwyczajnymi przezyciami, tworzy niepowtarzalny klimat zdarzen.

2 T.Raczek, Tatarak - introwertyczny przekladaniec, http://tomasz-raczek.bloog.pl/id,4265136,ti-
tle, Tatarak-introwertyczny-przekladaniec,index.html?smoybbtticaid+612444 [dostep: 15.02.2014].

2 Aromat $mierci. Rozmowa z Andrzejem Wajdg, http://www.dwutygodnik.com/artykul/49-
aromat-smierci.html [dostep: 4.01.2012].

2 1. Iwaszkiewicz, Wstep, [w:] idem, Opowiadania wybrane, Warszawa 1964, s. 5.

2 Ibidem. W rzeczywistoéci, cho¢ nie pada tu nazwa miasta, chodzi o Sandomierz, w ktérym
réwniez toczy si¢ akcja Rézy. O genezie Tataraku, jednego z najbardziej osobistych opowiadan
J. Iwaszkiewicza, méwi jego corka Maria w rozmowie z J. Strzatka. Zob. Czerwona koszula, http://
www.dwutygodnik.com/artykul/104-czerwona-koszula.html [dostep: 15.02.2014]. To, jak wyjasnia,
utwdr o $mierci, ale i mitosci homoseksualnej. Prototypem bohatera opowiadania jest widywany
przez autora w drugiej potowie lat pie¢dziesiatych na sandomierskiej przystani nad Wisla nienazwany
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Badacze tworczo$ci Iwaszkiewicza niejednokrotnie podkreslali sugestywne walory jego
prozy: laczenie plastyki opisow, liryzacji uczu¢ i emocji oraz dramaturgii ujawnianej
w przebiegach dnia codziennego, muzycznosci wrazen, a takze takie operowanie
planem, ujmowanie sekwencyjnoséci scen i zdarzen, ze przywodzi to na mysl technike
filmowego montazu®.

Swiat przedstawiony Tataraku zachwyca swoja jedrnoécig, namacalnoscig, ujmuje
konkretem, ale bez przetadowania realistycznym szczegétem. To opowiadanie nie-
zwykle zmyslowe, wysmakowane, eksponujace urode zycia jakze kruchego, przemi-
jajacego, narazonego na gwaltowna utrate, a jednocze$nie tak bujnego, intensywnego
i cennego, ze bez ustanku przechylonego ku $mierci. Zycie sgsiaduje tu ze $miercia,
intensyfikuje sie przez jej blisko$¢, a erotyka, mitos¢ zmystowa staje sie ostatnia ekstazg
zycia. Iwaszkiewicza fascynuja obszary pogranicza, zderzania si¢ Zycia ze $miercia,
krétkotrwatego trwania i gwaltownej destrukeji.

Tatarak Wajdy jest adaptacja szczegolnego rodzaju z tego powodu, Ze materia fil-
mu utkana zostata z trzech zZrodel. Obok opowiadania Iwaszkiewicza, sztuki Maraia
Przygoda ijego opowiadania Nagle wezwanie (pochodzacego w polskim wydaniu z tomu
Magia)*, réwniez z dziennika (Zapiskéw ostatnich) Jandy, odtwarzajacej w filmie dwie
postaci: panig Marte, bohaterke Iwaszkiewiczowskiego Tataraku i zarazem zong lekarza
z utworéw Maraia, a takze sama siebie, przedstawiajacg intymne przezycia zwigzane
z gleboko odczutg $miercia meza, operatora filmowego, Edwarda Ktosinskiego. Mozna
wiec zauwazy¢, ze doswiadczeniem spajajacym bohaterdw literackich, aktorke, ale
i rezysera, ktory przyjaznil si¢ z Klosinskim, jest §mier¢ osoby bliskiej i odczucie zbli-
zajacej sie wlasnej skoniczonosci.

Pomyst polaczenia trzech opowiesci (i trzech autoréw) wynikal, jak wspomniat re-
zyser filmu, z przyczyn technicznych. Ekranizacja samego opowiadania Iwaszkiewicza
zajetaby zaledwie czterdziesci minut, zdecydowanie za malo jak na wersje kinows.
Poczatkowo Wajda prébowal znalez¢ jeszcze jakie$ inne opowiadanie autora Brzeziny,

z imienia chlopiec, okreslany mianem ,,czerwonej koszuli’, ktorg tez nosi Bogus$ z Tataraku, spotkany
przez Marte nad rzeka.

% Zob. R. Przybylski, Eros i Tanatos. Proza Jarostawa Iwaszkiewicza 1916-1938, Warszawa 1970;
M. Jedrychowska, Wezesna proza Jarostawa Iwaszkiewicza, Wroctaw 1977; O twérczosci Jarostawa
Iwaszkiewicza, red. A. Brodzka, Krakow 1983; K. Terminska, Sensualizm w prozie Jarostawa Iwasz-
kiewicza. Hermeneutyka i sktadnia, Katowice 1988; T. Wojcik, Pociecha mieszka w pigknie. Studia
o twérczosci Jarostawa Iwaszkiewicza, Warszawa 1998; Powroty Iwaszkiewicza, red. A. Czyzak, J. Ga-
lant, K. Kuczynska-Koschany, Poznan 1999; Z. Mokranowska, Mtodo$¢ i staros¢. Studia o twérczosci
Jarostawa Iwaszkiewicza, Katowice 2009; J. Janski, Pachniec jak cialo. Proza Jarostawa Iwaszkiewicza
w ujeciu écriture féminine oraz teorii gender i queer, Krakow 2009; G. Piotrowski, Fortepian ze Stawska.
Muzyka w prozie fabularnej Jarostawa Iwaszkiewicza, Torun 2010.

% Wprawdzie na Przygode A. Wajda sie nie powoluje, podkreslajac, ze opieral si¢ na opowiadaniu
Nagle wezwanie, ale ze wzgledu na wzajemne odniesienia pomiedzy wymienionymi utworami S. Mara-
ia nie sposob nie wspomniec o jego sztuce, wystawianej tez przez K. Jande w Teatrze Polonia.
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ktore wspolgratoby z Tatarakiem, ale, jak zauwazyl, ,,klopot w tym, ze kazde z nich
jest skonczonym arcydzietem, ktdre nie potrzebuje nic ponad to, co samo wyraza™.
W zwigzku z tym pojawil si¢ pomyst wbudowania w fabute filmu opowiesci o aktorce
wecielajacej si¢ w posta¢ Marty®, a prawdziwe Zycie samo dopisato tragiczng opowie§é
o $mierci Klosinskiego, ktéry zmart w trakcie realizacji produkcji, zas jego ,,$mier¢
zacigzyla nad calym filmem™”. Janda, z ktdrg rezyser wspotpracowal wczesniej na
planie Cztowieka z marmuru i Czlowieka z Zelaza, ,zdumiala i zachwycila [go - B.Z.]
glebokim zrozumieniem wewnetrznego zycia bohaterki Tataraku™. Starata si¢ pod-
kresli¢ odrebnos¢ pomiedzy odtwarzang postacig Marty i soba, odgrywang w scenach
wspomnien o umierajagcym mezu.

Dzieki jej opowiesci §mier¢, ktora jest tematem opowiadania Iwaszkiewicza, na-

brata szerszego charakteru, zamienita sie w rzeczywisto$¢, i to prawdziwa smier¢

bierze udzial w opowiesci wykreowanej najpierw przez pisarza, a pézniej przez

tych, ktérzy nad filmem pracowali, a przede wszystkim przez aktorke przezy-

wajacg $mier¢ bohatera Tataraku, ale przezywajaca ja ze sSwiadomo$cia $mierci,

ktéra wtargnela w jej prawdziwe zycie...*!

Prawie jednocze$nie z pomystem wykorzystania intymnych zapiskéw Jandy, wre-
czonych do przeczytania rezyserowi filmu, pojawil si¢ inny, podsuniety przez Andrzeja
Szczeklika, lekarza Wajdy (ale i pisarza), ktéry zwrécil mu uwage na opowiadanie
Maraia Nagle wezwanie, doskonale przylegajace do Tataraku, ktérego bohaterka tez
jest zong lekarza, cierpigca na chroniczng chorobe zapowiadajacg rychta $mier¢.
W opowiadaniu wegierskiego pisarza tragizm scen poteguje fakt, ze to maz-lekarz
bada zone-pacjentke, a scena badania nabiera symbolicznego znaczenia, odstaniajac
nie tylko nieunikniong $mier¢ bohaterki, ale tez dramat wygasajacej miltosci. W opo-
wiadaniu tym i w sztuce Przygoda Maraia® jest to scena kluczowa, wrecz kulminacyjna,
stanowigca zwrot w akcji, demaskujgca zakryta przez lata prawde. Jest to tez moment
obnazajacy pustke samotnosci, w ktdrej bohaterowie tkwili od lat. Niby najblizsi sobie

¥ Aromat Smierci...

2 Ten watek rozwazan o dwuznacznym statusie aktora jako sity poruszajacej emocje widza,
starajacego sie nie miesza¢ $wiata fikcyjnej postaci, ktérg odtwarza, z wlasnym zyciem, réwniez w fil-
mie zostal zachowany, podobnie jak sceny skupiajace si¢ na analizie procesu twérczego, w ktérych
wystapil sam rezyser. Watki autotematyczne niewatpliwie wzbogacaja materie fabularna i metatek-
stowg filmu.

#® Aromat Smierci...

3 Ibidem.

3 Ibidem.

32 Sztuka ta byta debiutem teatralnym czterdziestoletniego pisarza, znanego przede wszystkim
jako prozaik, popularnego na Wegrzech w latach trzydziestych XX w., pdzniej od 1948 r. tworzacego
na emigracji w Ameryce. Warto zauwazy¢, ze Przygode wystawiano w wegierskich teatrach wielo-
krotnie (szacuje sig, ze odbylo si¢ ok. 350 przedstawienn w Budapeszcie i na prowingji) i zadna inna
sztuka tego autora nie powtorzyla tak spektakularnego sukcesu.
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- maz i zona, a jakze dalecy. Tak naprawdg nic o sobie niewiedzacy, niczym oddalone
monady krazace po orbitach, ktére w zadnym punkcie si¢ nie przetng. Obcos¢, brak
oparcia, emocjonalna pustka buduja tu przestrzen rezygnacji i rozczarowania®.
Polaczenie prozy Iwaszkiewicza i Maraia w filmowym obrazie Wajdy okazalo si¢ na
tyle trafne, ze twdércow tych zbliza podobny klimat opowiesci, nastrojowos¢, zmysto-
wos¢ zycia obrzezonego $miercig. Obu pisarzy zawiklania ludzkiej psychiki pociagaja
bardziej niz zdarzenia skladajace si¢ na fabule. Wydaje si¢ nawet, ze nie dbaja o jej
barwnos¢, generujac ruch, dynamike w stosunkach miedzyludzkich, a nie w planie
zdarzen. Wazkos¢ spostrzezen psychologicznych, dokonywanych w przetomowych,
kryzysowych sytuacjach przezywanych przez bohateréw, nie nuzy dtuzyznami, wrecz
przeciwnie - zaréwno Iwaszkiewicz, jak i Marai potrafiag wypowiadac sie¢ lakonicznie,
eksponujac raczej to, co rozgrywa si¢ miedzy stowami. Najistotniejsza bowiem jest
tu gra emocji, przekazywana oszczednymi $rodkami wyrazu: gestem, milczeniem,
rezygnacja. Tworcow tych interesujg szczegélnie te uczucia, ktore dochodza do glosu
w godzinie trwogi i kleski, wowczas bowiem czltowiek najwyrazniej obnaza swoja
autentyczno$¢, porzuca zaktadang na uzytek innych maske obojetnosci, stoicyzmu,
udania®. Jan Englert, odtwarzajacy w Tataraku posta¢ lekarza, me¢za Marty, grajacy
réwniez w Przygodzie, wyrezyserowanej przez Jande w Teatrze Polonia, zauwazyl, ze

Sita tworczoéci Mdraia jest to, ze tu nic nie jest dopowiedziane. Ze wszystko jest
tylko dotkniete, muséniete i daje si¢ interpretowac. Bywa, ze szlachetno$¢ jest
na granicy okrucieristwa. Ze zachowania humanistyczne nie zawsze przynosza
wlasciwy rezultat, bez woli uczestniczacego w nich. Pojawia sie tu tez watek, czy
w sytuacjach trudnych lepiej mowi¢ prawde, czy jednak kltamac?®

Spostrzezenia odniesione do dramatu Mdraia trafnie opisuja tez specyfike prozy
Iwaszkiewicza. Tworcy ci poruszajg si¢ w zblizonym kregu zadumy nad sensem zycia,
perspektywa przemijalnosci czasu, borykania sie z samotno$cia (rdwniez tg wérdd lu-
dzi), starzeniem si¢ i $miercig. Smiercig cicha, nieuchronna, bedacg jaka$ paradoksalng
czy absurdalng réwnowaga dla Zycia, ktdre musi si¢ dopelni¢ w §mierci. Przedstawiajac
losy indywidualne, budujg sytuacje uniwersalne, moralitetowe. W krétkich formach
gatunkowych, przesyconych refleksyjnoscia, konstruuja opowiesci o potrzebie bycia
kochanym, o poszukiwaniu szcze$cia, o zmaganiu cztowieka z miloscia (i jej brakiem),

¥ Te ibsenowska atmosfere emocjonalnego wypalenia bohateréw starat sie réwniez odtworzy¢
A. Wajda w swoim filmie, co, jak sadze, mu si¢ udato.

3 O prapremierze Przygody w budapeszteniskim Nemezeti Szinhdz K. Bdba napisata m.in.: ,Mdrai
jest magiem stow. Pozornie unika wazkich zdan, dosadnych wyrazen, a tajemnica jego oddzialywa-
nia jest raczej to, ze daje odczu¢, iz stowa jedynie zastepuja co$, czego za pomoca mowy ludzkiej
nie mozna uchwyci¢, bo bladzi tak gdzies wérdd stow i za stowami” (K. Baba, Przygoda Mdraiego
z teatrem, ,Teatr” 2008, nr 1, s. 56).

3 Tez jestem dyrektorem kliniki ogromnej!, rozmowa z J. Englertem, http://warszawa.gazeta.pl/
warszawa/1,34862,8108484 [dostep: 4.04.2012].
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z chorobg i przemijaniem, przedstawiaja dramaty cichego cierpienia, pows$ciagliwego,
pozbawionego patetyzmu. Te wlasciwo$ci zachowuja tez Zapiski ostatnie Jandy, stano-
wigce kompozycyjng rame filmowej opowiesci*®.

Wspomniany w wywiadzie z Wajda ,,aromat §mierci” wspoltworzy nastréj filmu,
zachowujacy specyficzny dla prozy obu mistrzéw klimat afirmowania zycia, ktdre-
go $mier¢ jest dopelnieniem. Zycia intensyfikowanego zaréwno przez $wiadomosé
nieunikniono$ci $émierci, jak tez przez sile doswiadczen zmystowych, wsrdéd ktorych
najwazniejszym jest mitos¢. To zespolenie Erosa i Tanatosa zwraca uwage na doswiad-
czenie ciala, kluczowego dla odczucia wartosci zycia jakze nietrwatego, podatnego na
zniszczenie. Przemiany cielesne, dokonujace si¢ pod wptywem choroby i uplywajacego
czasu, potwierdzaja te kruchos¢ i fatalnos¢ wpisang w ludzka kondycje. Szczegolny
wymiar owej fatalnosci ujawnia destrukcja, ktérej podlega cialo mtodego cztowieka,
tak jak to si¢ dzieje w przypadku Bogusia, bohatera Tataraku. Pigknie, proporcjonal-
nie zbudowana sylwetka, jedrne, umiesnione ciato, gtadkos¢ skory - to najwazniej-
sze atuty chlopca, niegrzeszacego inteligencja, niezbyt ambitnego i ,rozgarnietego”
(w pewnych momentach jego zachowanie razi prostactwem, brakiem delikatnosci).
Przy tak doskonalej budowie ciata kontrast stanowi jego brzydka twarz, odbijajaca
niejako toporno$¢, tepote, brak okrzesania. Twarz staje si¢ emblematem jego wnetrza,
lustrem charakteru.

Juz na poczatku opowiadania zasugerowany zostanie 6w klimat $mierci przez
odwotanie do innego utworu opowiadajacego o $mierci - Godziny mysli Juliusza
Stowackiego. Urzeka on metaforyka melancholii, nostalgicznej zadumy jesiennego
pejzazu mentalnego, kiedy to wiatr igra z pozotktym lisciem, przywotujac mysli o prze-
mijaniu. Podobnie tez opisuje doswiadczenie kresu, poprzedzone egzystencja zamknieta
niczym w krysztatowej bani. Szczegdlnie bliska Tatarakowi jest metaforyka ,,wierzbami
oplakanej (ocienionej) wody”, uaktywniajaca zapach szczegélny, jakze odmienny od
woni kwiatéw, ,,zmieszanej, stokrotnej”. To zapach gnicia, butwienia li$ci, wody stojacej
i cienistej, wspottworzy aromat $mierci.

Opowiadanie Iwaszkiewicza zaczyna si¢ wla$nie od przypomnienia - tak jak
w Godzinie mysli — zapachu dziecinstwa, skojarzonego z wonig tatarskiego ziela.
Roztarta wstazka tataraku wydziela won dwojakiego rodzaju: tagodna, kadzidlana,
a wiec przyjemna, ale gabczasty $rodek rosliny, 6w miazsz, przypominajacy wate, kryje
mniej przyjemny ,,zapach blotnistego itu, gnijacych rybich tusek, po prostu btota™’.
Won tataraku, niczym proustowska magdalenka, odwoluje si¢ do przezy¢ dziecinstwa

% Jak wspomnialam wczeséniej, w opinii wielu recenzentéw wypowiadajacych sie o filmie, rama
ta wybila si¢ na plan pierwszy, przystaniajac warstwe adaptacji prozy J. Iwaszkiewicza.

7 . Iwaszkiewicz, Tatarak, [w:] idem, Opowiadania wybrane, Warszawa 1964, s. 347. Dalsze
cytaty z tego wydania podaje bezposrednio w tek$cie w nawiasach.
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skojarzonych z obrazem gwaltownej $mierci. I znéw, podobnie jak w Godzinie mysli,
doznanie to wiaze si¢ ze $miercig przyjaciela, trzynastoletniego Gracjana. Ambiwalentny
sens porastajacej brzegi wod rosliny odkrywa inny zapamietany z dziecifistwa obraz,
zwigzany z zielono$wiatkowym zwyczajem wykltadania podtég sieni i balkonéw wiasnie
tatarakiem. W ten sposob w pamieci narratora zycie zwigzalo si¢ ze $miercig. Czas afir-
macji zycia, przypadajacy na okres Zielonych Swiat, przetamany zostat doswiadczeniem
gwaltownej $mierci topielca, potwierdzajac niejako, ze ,koniec ma jakie$ tajemnicze
zwigzki z poczatkiem” (s. 347).

Od egzystencjalnej refleksji nad paradoksem naszego istnienia, rozpigtego pomie-
dzy niepewnym poczatkiem i rownie pozbawionym pewnosci kresem, rozpoczyna si¢
pierwsza sekwencja filmu Wajdy, stanowigcego dosy¢ wierng ekranizacj¢ opowiadania
Iwaszkiewicza. Materia literacka tego utworu pelni funkcje prymarng, bedac niejako
partytura, przetykana refleksjami z utworéw Maraia. Wierno$¢ literackiemu pierwo-
wzorowi podkreslona jest niejednokrotnie w dbalosci o szczegdly scenerii, wyglad
i zachowania postaci, a takze poprzez kreowanie specyficznego klimatu melancholii
i elegijnej zadumy?®. Temu tez stuza cytowania, ktorymi rozpoczyna si¢ filmowa opo-
wie$¢®. Historia tataraku staje si¢ wtajemniczeniem w $§mier¢, skrétem zycia rozpietego
pomiedzy narodzinami i kresem. ,Zapach dziecinstwa odnajduje odpowiednik w za-
pachu starosci, mlodos¢ odbija si¢ w zielonym lustrze wieku dojrzalego”(s. 347).

Tym, co taczy bohaterki opowiadan Iwaszkiewicza i Maraia, jest odczucie ,,zbedno-
$ciistnienia” (s. 348), Swiadomos¢ pustki, jalowosci bezsensownego trwania, trzymania
sie zycia, ktore stalo si¢ bezcelowe i pozbawione radosci. Takie jest dla Marty po $mierci
synow, ktorzy zgineli w powstaniu warszawskim, ale i dla Zony doktora z Naglego wezwa-
nia (i Przygody) Maraia, bohaterki nieodnajdujacej si¢ w §wiecie pozbawionym mifosci.
Przed tg ibsenowska pustka i fatalnym cigzeniem przeszlosci me¢zowie obu bohaterek
bronig sie praca, ktéra wcigga ich niczym wir, a robieniem pieniedzy lekarze wypelniaja
czas i odgradzaja sie od ludzi. Ich Zony tej pustce nie potrafig si¢ przeciwstawi¢ ani
zaradzi¢. Swiadomo$¢ zbednoéci istnienia w przypadku Marty wiaze si¢ z przezyciem
przedwczesnej $mierci synéw. Dlatego zwierza sie mezowi z odczuwanego przez nig
wstydu, iz jeszcze zyje, bo to synowie powinni jg przezy¢, a nie odwrotnie. Zaburzenie

3 Nie przychylam si¢ w tym momencie do opinii tych recenzentéw filmu, ktdrzy zarzucali A. Waj-
dzie zbyt daleko idacg swobodg¢ w traktowaniu literackiego oryginalu i zmienianiu jego wymowy.

¥ Jest to rozwigzanie w duchu autotematycznego watku ,filmu w filmie”, do ktdrego rezyser
powracaé bedzie kilkakrotnie. W poczatkowej scenie literacki cytat staje si¢ rodzajem aktorskiej
proby, kwestii wyglaszanej przez gtowna aktorke, probujaca wraz z rezyserem wczué sie¢ w ducha
Iwaszkiewiczowskiej opowiesci, przeniknac jej sens, zawarty w symbolice tatarskiego ziela wydzie-
lajacego aromat $mierci.



76 @ Barbara Zwoliriska

tej naturalnej kolejnosci jest paradoksem trudnym do zaakceptowania, skladajacym
sie na absurdalno$¢ ludzkiej egzystencji®.

Dos$wiadczenie pustki po $mierci bliskich przedstawiane jest w filmie takze przez
sposob zorganizowania przestrzeni. W noweli Iwaszkiewicza zamkniety na klucz pokdj
synow przemienia sie w $wigtynie $mierci, przestrzen tabu, do ktorej tylko rodzice
zmarlych maja wstep. W filmie Wajdy pokdj ten, przeswietlony sttumionym $wia-
tlem, tongcy w jakiej$ nierzeczywistej aurze, przypomina strych, na ktérym czas si¢
zatrzymal, przedmioty zastygly w opuszczeniu, stajac sie zbedne, przywodza na mysl
eksponaty w muzeum, ogladane z rzadka przez zywych. To troche jak upiorna prze-
strzen z horroréw, ktora przezornie zamyka si¢ na klucz i omija, cho¢ emanuje pokusa
i predzej czy pozniej cztowiek musi ja nawiedzi¢*. Inne pomieszczenia w staro§wieckim
dworku doktorostwa nie przyciagaja domowg przytulnos$cia, wrecz przeciwnie — od-
pychaja zaréwno domownikoéw, jak i gosci. ,Niewygodny rozklad obszernych pokoi”
nie sprzyja zreszta przyjmowaniu tych ostatnich. Wigkszo$¢ pomieszczen, zagraconych
staro§wieckimi meblami, zgromadzonymi niczym eksponaty, poswiadcza, Ze pani domu
nie czyni nic, aby unowocze$nic i od$wiezy¢ wnetrza, wpusci¢ w nie powiew nowego
ducha, ozywi¢. Taki stan zdaje si¢ odpowiada¢ jej nastrojowi, owemu przechyleniu
w przeszto$¢, chociaz pani Marta nie znosi wspomnien, stara sie od nich uciekac¢, gdyz
»postarzaly ja one - i méwily o wszystkim, co si¢ obrdcilo w proch. A w pani Marcie
zyly jeszcze jakie$ niejasne nadzieje na dzien dzisiejszy” (s. 352). Salon, w ktérym
doktorowa przyjmuje gosci, nie jest ,,stworzony do zwierzen” (s. 349). Choc jest to
przestrzenn domowa, wypelniona meblami, ogromnym fortepianem, przyozdobiona
obrazami i dywanem, brakuje tu przytulnosci.

W filmie Wajdy, w ktérym histori¢ przeniesiong z Tataraku Iwaszkiewicza, skon-
taminowana z sytuacjami przedstawionymi w Naglym wezwaniu i Przygodzie, po-
przedzaja intymne zwierzenia Jandy*’, powracajacej pamiecia do niezbyt odleglych
wspomnien zwigzanych z chorobg i $miercig meza, tym, co uderza w tej scenie, jest
wrazenie pustki, wywolane ttem i brakiem jego wypelnienia. W iscie hopperowskim
wnetrzu nie ma zadnego sprzetu czy ozdoby, ktore rozpraszalyby uwage widza. Lozko
z czarng posciela, proste krzeslo, prawie niewidoczny obrazek na $cianie i dwa okna
bez firan (jest to pokdj narozny), niezachecajace jednak, aby przez nie wyjrzec - to cale

40 Z podobnej mysli zwierzyl si¢ A. Wajda w przywotanym wywiadzie: to E. Klosinski, jako
mlodszy, powinien przezy¢ rezysera, a nie odwrotnie.

4 Niczym w horrorze czy w basni o Sinobrodym, Marta staje si¢ strazniczka tajemnicy tego
pokoju, gwaltownie strofujaca mloda sprzataczke za to, ze prawie ztamala tabu, prébujac otworzy¢
i posprzataé zakurzong ,,$wiatynie $mierci”.

2 Niczym klamra obejmujaca fabule wspomnienia te pojawiaja sie réwniez w zakonczeniu filmu,
wprowadzajac watek ,,odstonigcia” dramatu przezywanego przez aktorke, ktora musi gra¢ dalej, bo
»przedstawienie trwa nadal” mimo jej osobistej tragedii.
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wyposazenie, sygnalizujace niejako, iz w tym miejscu nie bedzie si¢ mozna zadomowi¢.
Podobny ascetyzm widoczny jest w wygladzie aktorki, ktéra w tym momencie jest soba,
gra siebie. Sugeruje on bezbronnos¢ i zagubienie charakterystyczne dla 0séb w stanie
zaloby, borykajacych si¢ z doswiadczeniem utraty i by¢ moze znajdujacych ukojenie
w zwierzeniu swego smutku i bolu innym. Brak makijazu, czy moze dyskretna, niewi-
doczna charakteryzacja, niepetne ubranie (aktorka wystepuje w attasowym czarnym
szlafroczku i szpilkach), widoczne w tle gote $ciany i nieliczne sprzety — wszystko to
sugeruje jakie$ zamkniecie na $wiat zewnetrzny, introwertyczne skupienie si¢ na tym
przytlaczajacym doswiadczeniu i pustce przenoszonej na otoczenie. Pokoj zwierzen
przypomina cele czy szpitalng separatke, bo nawet anonimowy numer hotelowy wydaje
sie przestrzenig bardziej domowa niz tlo wyglaszanego przez Jande monologu. Wazna
jest tu tez technika nagrania wspomnianych scen. Wajda w tych ujeciach catkowicie
zawierzyl aktorce, ktora przez dwa dni pozostala sam na sam z wlaczong kamers,
nagrany wowczas monolog stal sie podstawa filmowego montazu®. Te sceny, pod-
kreslajace samotnos¢ kobiety, jej alienacje w $wiecie, nadaly filmowi teatralny klimat,
powstajacy w kameralnych wnetrzach, a dotyczacy takze plenerdw, ziejacych pustka,
zimnem, oddaleniem czlowieka od czlowieka.

W filmowym i literackim Tataraku istota §wiata przedstawionego jest prowin-
cjonalno$¢, matomiasteczkowos¢ i jakie§ widoczne na kazdym kroku opuszczenie.
Iwaszkiewicz pisze o zrujnowaniu miasteczka przez wojne (s. 350-351), ktéra pozosta-
wita §lad w zyciu niejednego mieszkanca (doktorostwo stracili w niej synéw, ale i Bogus
K. zostal osierocony przez rodzicow, ktorzy takze zgineli w powstaniu, a wychowata go
babcia). Jedyng atrakcja tego opuszczonego miasteczka jest rzeka, ekspansywna w swej
zywotnosci, niezamykajaca sie w swoich granicach, lecz paczkujaca, rozsiewajgca swojg
obecno$¢ w postaci oczek wodnych, zaroénietych wikling i obrzezonych tatarakiem,
fascynujgcych ukryta magicznoécig, lecz i niebezpieczenstwem nieprzewidywalnej gle-
bokosci. Rzeka i jej odnogi, oczka, wyznaczajg inng przestrzen: Zycia, dynamiki, bujnej
natury, pokusy, orzezwienia, mtodosci. Spacer nad rzeke to wkroczenie w odmienny
$wiat, pozostawienie za soba ludzi i domostw. To jakby przekroczenie granicy, réwniez
tego tabu, ktore wyznacza okreslone normy zachowan, reguly i dystans, zachowywa-
ny we wnetrzach, pokojach, domach*. Nad wodg zniwelowaniu ulega réznica wieku
miedzy Martg i Bogusiem, bo kapiel w rzece niweczy dystans dzielacy dojrzalg kobiete

4 Te hopperowskie wnetrza zainscenizowano w studiu filmowym, a sceny krecone byly przez
operatora P. Edelmana.

“ Nie bez znaczenia jest to, ze doktorostwo naleza do malomiasteczkowej warstwy inteligencji,
tzw. warstwy wyzszej, zachowujacej pozory wytwornoéci w ceremoniatach dnia codziennego i wobec
siebie, co widoczne jest np. w przebieraniu sie do positkéw spozywanych w swoim gronie z eleganckiej
zastawy czy w trzymaniu stuzacej i zamawianiu $wiezo wydanych ksigzek, najczeéciej nieczytanych
przez doktora z powodu braku czasu.
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i mlodego mezczyzne®. Zreszty atutem tej dojrzalej kobiety jest dobrze zachowane
cialo, co jest wynikiem ,nalogowej manii gimnastykowania” (s. 356). To nad rzeka,
w obecnosci skapo odzianego Bogusia (w charakterystyczne cytrynowe slipki), Marta
zaczyna oceniac swoje ciato i mysle¢ o nim w kontekscie wrazenia, jakie czyni na mto-
dym chlopcu, mlodszym w tym momencie od jej synéw. Tutaj nie przeszkadza jej ,,.bez-
wstydno$¢ mtodosci”, przypisywana temu wiekowi ,,pretensjonalnos¢” (s. 360 i 361),
o ktorej wezesniej wspominata mezowi*. Doktor wypowiedzial wowczas znamienne
zdanie, zapowiadajgce niejako tragiczny finat krétkiej przygody mtodosci (utoniecie
Bogusia), stwierdzajac, ze ,,zycie tak tatwo moze si¢ sta¢ $miercig” (s. 361).

Krétka znajomos$¢ Marty z Bogusiem zaznaczy si¢ rownie krotkotrwalg proba
wskrzeszenia mtodosci kobiety, tym blyskiem przed zgonem, ktéry niebawem ma nasta-
pi¢, poprzedzonym jednak gwaltowng $miercig chtopca. Wskrzeszana mtodos$¢ kojarzy
sie z zapachami (won jasminowych drzew, na ktorg Marta zwraca uwage Bogusiowi),
gestami (zapomniany gest poprawiania wloséw), muzyka wierzbowych lisci (s. 366),
refleksja (np. o ciele)*. Do tego przylacza si¢ zapach tataraku, ktéorym umaja si¢ domy
w czas Zielonych Swiat. Za tym zapachem Marta wrecz przepada (s. 365), bo do tej pory,
do momentu utonigcia Bogusia, nie kojarzyt sie jej ze §miercig. Proces wskrzeszania
mlodosci wywotany jest wygladem mlodego mezczyzny. Staje sie on katalizatorem
nowych wrazen, ,sprowadzajacym zamet w jej duszy” (s. 364). Zbiega si¢ z czasem,
kiedy kobieta jest juz sSwiadoma obecnos$ci w swym ciele zarodka $miertelnej choroby.
Na krétko widok bujnej mlodosci przegania ,,spokdj i smutek dotad panujace w jej
sercu” (s. 364). Doskonate ciato Bogusia staje si¢ kwintesencja miodosci, przykuwaja-
ca uwage i wprawiajaca kobiete wrecz w ostupienie. Niebywale pickna budowa ciata,
doskonale proporcje i harmonia kontrastuja z brzydka twarza. Jesli posagowe ciato
Bogusia uderza swym pigknem, to ,twarz pergamonskiego barbarzyncy z matym,
wzniesionym w gore nosem” (s. 367) wywoluje wstrzas*®. Fascynacja nagim, emanu-
jacym mlodoscig i zdrowiem, ciatem mezczyzny jest tak silna, Ze wyzwala odruchows,

* Jednakze to niwelowanie dystansu jest zaledwie zaznaczone. Narrator bowiem od poczatku
do konca opowiesci zaznacza réznice lat, konsekwentnie nazywajac Marte ,,pania’, o Bogusiu piszac
jako o chlopcu i postugujac sie tylko jego imieniem, czgsto w formie zdrobniatej.

46 Chociaz miafa na myéli przede wszystkim mlode kobiety, np. potencjalne zony synow.

47 Rezyser nie wykorzystal do korica tych motywdw, np. nie pojawi si¢ tam zachwyt Marty
zapachem jaséminowych drzew ani ,,mlodzienczy” gest poprawiania przez nig wloséw. Wydaje sie,
ze A. Wajda pominal te subtelne aluzje zwigzane ze zderzeniem mlodosci i dojrzaltosci, teskniacej
za czasem minionym. Z kolei rozbudowat scene pocalunkéw Bogusia i Marty nad rzeka, zastepujac
jeden dlugi pocalunek chlopaka gwalttowniejszym wybuchem namigtnosci.

4 Wybrany do tej roli debiutujacy aktor P. Szajda nie do konca wpisuje si¢ w literacki portret.
Jego twarz trudno nazwa¢ brzydka, a i sylwetka nie wydaje si¢ tak apollinska, jak to przedstawit
J. Iwaszkiewicz. By¢ moze na tym wrazeniu zawazyl niezbyt wysoki wzrost aktora. Liczni recenzenci
filmu podkreslaé tez bedg jego sztuczng, nieudang gre, zauwazajac, iz stanie si¢ on stabym ogniwem
filmu.
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spontaniczng reakcje Marty — przytulenie policzka do jego plecow, wezesniej skwapliwie
oczyszczanych z przybrzeznego piasku. Kobieta wie, Ze w tym momencie przekroczyta
granice, ztamala tabu, co potwierdzi Bogus$ dfugim pocatunkiem. Bohaterka wkroczyta
w $wiat mtodoéci, dla niej, jak si¢ wydawalo, zakazany, i swiadomos¢ tego wywoluje
mys$] o samobojstwie. ,,Jedno z nas musi umrze¢” (s. 368) - to jej mysl, jakby wyjeta
z kart Cierpiert mtodego Wertera, wczesniej wzmocniona przez refleksje, ze ,,nie zostato
jej nic innego, jak popelni¢ samobdjstwo. Wszystko przepadio” (s. 368)%.

Koncowa scena Tataraku zatrzymuje si¢ na kontemplacji pigkna ciala, sprzezonego
jednak juz nie z zyciem, ale $miercig. Pickno zastyga w maske $mierci, uwiecznia si¢
na te krotka chwile, zanim zanurzy si¢ w przepas¢ gnilnego rozkladu. Juz wtedy, kie-
dy ,.cala posta¢ topielca powlekla sie jakby celofanem obcosci i sztywnoéci, [a] ciato
[to — B.Z.] z minuty na minute przestawalo by¢ cztowiekiem” (s. 372), Marta wychwy-
tuje moment przechylania si¢ w strone rozkltadu, do ktérego przybliza¢ bedzie kazda
uplywajaca minuta. Totez przypatrywaniu si¢ temu cialu towarzyszy szczegélnego
rodzaju napigcie wynikajace z pragnienia zatrzymania nieuniknionej destrukeji. Ale
tu tylko pamie¢ moze by¢ ocaleniem, dlatego Marta chce ,,zawrze¢ w oczach zarysy
nieprawdopodobnej pigknosci” (s. 371) ciala.

W tej krotkiej chwili osobliwego obcowania z wyniesionym na brzeg cialem mlodego
topielca, obsypywanego pocalunkami kobiety, pocalunkami zycia, ktérymi chcialaby
zatrzymac proces rozkladu, Marta przekracza granice $mierci, rozpoznajac wlasny kres
poprzez cudzg $mier¢. To moment wtajemniczenia, przezywanego w aurze tanatycznej
erotyki, zmystowosci przesyconej aromatem $mierci, tego balansowania na granicy
bytu, ktorego kres rysuje si¢ coraz wyraziscie;j:

Poczuta pod palcami co$ zimnego, jakby marmur. Sciagniete mie$nie wypinaly
skore. Kazda linia przeprowadzona po tych wypukto$ciach byla skoniczenie piek-
na. Pani Marta przytozyla usta w miejscu, gdzie na przeteczy pomiedzy dwoma
wzgorkami porastal delikatny puszek. Juz i on wysecht. Kobieta stopniowo prze-
niosla swoje wargi ponizej piersi, gdzie przebiegaly najpiekniejsze miesnie gorsu,
a potem naglym poruszeniem zaczela calowac piersi, przepong, brzuch, pepek
i w gwalttownosci pocalunkéw, ktérymi obsypywata zmartego, schodzila coraz
nizej. Cale to zimne i ksztaltne jak rzezba cialo pachnialo tatarakiem. Ale kiedy
pani Marta poczula pod wargami rabek zéttych slipéw, do nozdrzy jej doleciat

zapach blotnistego itu, gnijacych rybich tusek i won blota — aromat §mierci, ktéra
miala si¢ sta¢ niebawem réwniez jej udziatem (s. 372).

4 Poréwna¢ mozna zblizong stylistyke wyznan bohatera J.W. Goethego, np. ,,natura nie znajduje
wyjécia z labiryntu splatanych i sprzecznych sit i cztowiek musi umrze¢!” czy ,,Nie widze cierpieniu
temu kresu procz grobu” (J.W. Goethe, Cierpienia miodego Wertera, przel. L. Staff, Warszawa 1984,
s.42147).
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Chociaz w tytule filmu zasygnalizowane zostalo wyrazne odwolanie do opowia-
dania Iwaszkiewicza, zauwazy¢ trzeba, ze obraz ten nie jest wierng adaptacjg prozy
autora Panien z Wilka. Jak wcze$niej wspomniatam, Wajda w wywiadach podkreslat,
ze utwor ten byl twércza inspiracja™, ale nie stanowil wystarczajacego materialu na
pelnometrazowy film. Totez konieczne bylo siegniecie po inne zrodta, w tym przypadku
proze Maraia i dziennik Jandy. Recenzenci poszukujacy podobienstw do literackiego
pierwowzoru zauwazg, ze temat Iwaszkiewiczowskiego Tataraku z pewnoscig znalazt
sie w centrum (cho¢ niektdrzy punkt ciezkosci dostrzega w monologach aktorki), bu-
dujac klimat refleksji nad chorobg, przemijaniem, $miercig i sensem zycia. Tego typu
zaduma okregla rOwniez tematyke opowiadania i dramatu Mdraia, a takze bazujacych
na autentycznych przezyciach zapiskéw Jandy. Wajda wigc raczej nie mial ambicji
wiernego trzymania si¢ tekstu (czy tekstow literackich), konstruujac film na motywach
prozy wybranych autoréw, prozy refleksyjno-filozoficznej, melancholijnej i oszczgdnej
w $rodkach wyrazu.

ANDRZEJ WAJDA’S SWEET RUSH AS A TRIPTYCH FILM ADAPTATION

Summary

In this article I am interested in a particular type of film adaptation represented by Sweet Rush by
Andrzej Wajda. The uniqueness of this adaptation is the use and contamination of four literary sources:
Jarostaw Iwaszkiewicz’s stories, Sudden Call - a story by Sandor Marai and his drama Adventure as well
as intimate writings of Krystyna Janda, who plays the lead character. One more piece may be added,
An Hour of Thought by Juliusz Stowacki, cited in the short story Sweet Rush by Iwaszkiewicz. These
sources, interestingly combined, share a common theme (of death and eroticism) and the climate
of sensuality and melancholy, woven into the fabric of the film, played out in the Vistula outdoors,
forming as it were the mental landscape of the characters’ experiences.

** Symbolicznie zobrazowane zostalo to we wspomnianej wczesniej autotematycznej scenie
odczytywania fragmentéw opowiadania przez odtwarzajacych gtéwne role w filmie - K. Jande
i]. Englerta.
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tAGODNA FIODORA DOSTOJEWSKIEGO
W WIZJI FILMOWEJ MARIUSZA TRELINSKIEGO

Ponizszy tekst jest proba spojrzenia na Lagodng' w rezyserii Mariusza Trelinskiego jako
na filmowg interpretacj¢, tworcze odczytanie opowiadania Fiodora Dostojewskiego.
Jest wiec analiza filmu, dokonywang nie w oderwaniu od jego literackiej podstawy
(inspiracji), ale wlasnie w powigzaniu z nia, a zatem badajaca relacje miedzy literatura
a filmem, kwestie przekladu intersemiotycznego?, ale takze zwracajaca uwage na kon-
tekst spoteczno-kulturowy, w ktérym sa osadzone (oraz odczytywane lub ogladane)
oba dzieta.

Analiza poréwnawcza pierwowzoru literackiego i filmu jest zawsze wypadkowa
zainteresowan, wrazliwo$ci badacza. Wymaga dokonania pewnej selekcji materiatu,
wyboru kwestii, ktore beda podlega¢ analizie. W podjetej pracy bedzie mnie intere-
sowaé przede wszystkim problematyka spoteczno-kulturowa, sposob jej ujecia w obu
poréwnywanych utworach. Nie pomine jednak takich istotnych kwestii jak chociazby
narracja, sposob kreacji bohateréw czy ujecie czasu i przestrzeni.

! Lagodna, film fabularny produkgji polskiej, oparty na motywach opowiadania F. Dostojewskiego
Lagodna, scenariusz: W. Ziminski i M. Trelinski, rezyseria: M. Trelinski, zdjecia: K. Ptak, scenografia:
A. Przedworski, kostiumy: M. Maciejewska, muzyka: B. Lock, rok produkcji: 1995, premiera: 9 li-
stopada 1996. Treliniski zdecydowal, ze film bedzie nosit tytut £agodna, a nie Potulna. W oryginale
opowiadanie zatytulowane jest Kpomkas, a jego thtumaczenie, zaproponowane przez M. Le$niewska
(zob. E Dostojewski, Potulna, [w:] idem, Opowiesci fantastyczne, th. M. Lesniewska, Krakow 1988),
wydaje sie trafniejsze, jesli bierze si¢ pod uwage fakt, iz to nie tagodno$¢, ale potulnosé, rozumiana
jako uleglos¢ i postuszenstwo, jest postawa, ktorej bohater wymaga od swojej zony.

2 W tek$cie $wiadomie nie skupiam si¢ na zagadnieniu teorii przekladu, gdyz moim celem jest
dokonanie szczeg6towej analizy poréwnawczej dziela literackiego i filmowego, nie za$ rozwazania
o charakterze teoretyczno-metodologicznym. Zlozonym kwestiom teoretycznym i metodologicznym
poswiecano juz wiele uwagi (zob. m.in.: A. Helman, Modele adaptacji filmowej. Proba wprowadzenia
w problematyke, ,,Kino” 1979, nr 6, s. 28-30; M. Choczaj, O adaptacji, ekranizacji, przektadzie inter-
semiotycznym i innych zmartwieniach teorii literatury, filmu i mediéw, ,Przestrzenie Teorii” 2011,
nr 16, s. 11-36; M. Hendrykowski, Adaptacja jako przeklad intersemiotyczny, ,,Przestrzenie Teorii”
2013, nr 20, s. 175-184).
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Lektura £agodnej (1876) nie pozostawia watpliwosci, ze dla Dostojewskiego waz-
ny byt aspekt zaréwno spoteczny, jak i kulturowy przedstawionej historii, zwrdcenie
uwagi na sytuacje kobiet w Rosji drugiej potowy XIX wieku. Inspiracjg do napisania
opowiadania okazala si¢ - jak podkreslal sam pisarz — ,,gazetowa wzmianka drobnym
drukiem o pewnym petersburskim samobdjstwie”:

[...] wyskoczyla oknem z trzeciego pietra mtoda uboga dziewczyna, szwaczka -
»bo w zaden sposéb nie mogta znalez¢ Zadnej pracy, a wiec niezbednych $rodkow
do zycia”. Podawano, ze skoczyta i upadla na ziemie, trzymajac w rekach obraz
$wiety. Ten obraz w rekach — c6z za dziwny i nieznany jeszcze w samobojstwie
szczegol! To jakie$ pokorne, potulne samobdjstwo. Tu nie byto na pozdr nawet
zadnego szemrania albo wyrzutu: po prostu — nie dalo sie zy¢. ,,Bég nie pozwolil”
- pomodlita sie wiec i umarta®.

Bohaterke £agodnej (narrator nie wymienia jej imienia) poznajemy w momencie,
gdy bezskutecznie poszukuje zatrudnienia. Wtasnie u lichwiarza (jego imienia takze
nie znamy), ktdry jest narratorem opowiadania, zastawia niemal wszystkie warto$ciowe
rzeczy, jakie posiada, by moc da¢ w prasie stosowne ogloszenie, ale i tak nie znajduje
zadnej pracy. Dziewczyna jest sierota, zyjaca z dwiema znecajacymi sie nad nig ciot-
kami, ktdre postanawiajg jak najszybciej sie jej pozby¢, wydajac ja za maz (naturalnie
z zyskiem dla siebie). By nie zosta¢ kupiona przez obmierzlego piecdziesiecioletniego
sklepikarza, bohaterka przyjmuje oferte matrymonialng lichwiarza. On zresztg takze
placi ciotkom za dziewczyne, postrzegajac samego siebie jako wybawce, ,wyzwolicie-
la”, a przyszla Zong jako swoja wlasnos¢: ,[...] patrzytem [...] na nig jak na moja i nie
watpitem o swej potedze™ — wspomina moment, w ktérym zdecydowat si¢ poslubi¢
dziewczyne. Od poczatku daje bohaterce do zrozumienia, ze to do niego naleza pienia-
dze i wladza, upaja si¢ swoja pozycjg. Nie moze znie$¢ najmniejszej proby wyzwolenia
sie Zony spod jego kontroli. Zaplacil za nig — winna jest mu zatem bezwzgledne oddanie
i postuszenstwo. To wlasnie ubodstwo, ale takze niska pozycja spoteczna kobiety maja
mezczyznie pozwoli¢ na uzaleznienie jej od siebie, na sprowadzenie jej do roli potulnej
i wdziecznej zony.

Trelinski nie lekcewazy kwestii niskiego statusu spolecznego kobiety, jej ubdstwa,
zaleznosci od krewnych, a potem od meza. Nie wyrywa tragicznej historii zwigzku
dwojga ludzi z kontekstu spoteczno-kulturowego, zachowuje wiec perspektywe przy-
jeta przez Dostojewskiego. Nie uwspolczesnia opowiesci, chociaz nie podkreéla tez
nadmiernie faktu, ze akcja rozgrywa si¢ w dziewietnastowiecznej Rosji®. Chce przede

* FE Dostojewski, Dziennik pisarza, t. 2, t. M. Lesniewska, Warszawa 1982, s. 281-282.

4 Idem, Potulna, s. 77.

* Motzliwe jest — jak to pokazal R. Bresson w swojej filmowej adaptacji Lagodnej (1969) -
uwspolczeénienie historii, osadzonej przez E Dostojewskiego w dziewietnastowiecznych realiach.
W filmie francuskiego rezysera akcja rozgrywa si¢ w Paryzu, w koncu lat sze$¢dziesigtych XX w.
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wszystkim pokaza¢, co ten utwor znaczy dla niego, a nie opowiedzie¢ o rosyjskiej
rzeczywistoéci. Ukazujgc napieta relacje miedzy bohaterem a bohaterka, wielokrotnie
podkresla nier6wnos¢ kobiety i mezczyzny. W filmie zarysowana zostaje trudna sy-
tuacja materialna bohaterki, pokazane sg jej kolejne wizyty w lombardzie. Procz tego
Trelinski tworzy — nieistniejacg w opowiadaniu, a bardzo rozbudowana w filmie - sce-
ne ,kupowania” dziewczyny przez wlasciciela lombardu. Podczas gdy z opowiadania
dowiadujemy si¢ zaledwie o sumie, jaka lichwiarz zaplacit ,,kreaturom” w zamian za
dziewczyne, w filmie §ledzimy scene, w ktdrej mezczyzna, w obecnosci ciotek swojej
przysztej zony (K. Feldman, K. Rutkowska), wyklada na st6! pieniadze, gltosno je
przeliczajac. Obserwujemy twarze chciwych kobiet, ktére w napigciu licza po cichu
wyjmowane przez lichwiarza banknoty i monety, z pozadliwoscia w oczach sledza kazdy
jego ruch. Wczesniej jeszcze Trelinski tworzy scene ,,swatania” dziewczyny z kupcem.
W opowiadaniu mamy tylko wzmianke na ten temat: ,Wieczorem tego dnia przyjechat
kupiec, przywiozl ze sklepu funt cukierkéw za pot rubla™. W filmie zbudowana zostaje
kilkuminutowa scena przy stole, eksponujgca chociazby moment, w ktérym stary skle-
pikarz (J. Nowak) obiecuje ciotkom: ,U mnie, po $lubie, bedzie miala cukiereczkow,

ile zechce™®

i, oblizujac sie oblesnie, kaze otworzy¢ dziewczynie ,,stodkiego buziaczka”.
Wkiada jej do ust z61tg landrynke, jakby sprawdzajac w ten sposob stopien ulegtosci
dziewczyny, ale takze zdradzajac swoje lubiezne zamiary wobec niej.

Po wyjsciu za maz za lichwiarza kobieta nie staje sie wolna. Maz traktuje pienigdze
jako element sprawowania kontroli nad zona. Wystarczy dla przyktadu przywotac scene,
podczas ktdrej mezczyzna wyrzuca dziewczynie, iz wbrew jego woli przyjeta od ubogiej
wdowy bezwarto$ciowy przedmiot, wyplacajac kobiecie nalezace do niego pieniadze.
W opowiadaniu scena ta ukazana zostaje w nastepujacy sposob:

Siedziata na 16zku, patrzyta w podloge, uderzajac czubkiem prawego pantofla
o dywanik (jej staly gest), na jej wargach blakal si¢ niedobry usmieszek. Oswiad-
czylem, nie unoszac si¢ i nie podnoszac glosu, ze pienigdze sa moje, ze mam
prawo patrzec na zycie moimi oczami i ze - kiedy ja wprowadzalem do swego
domu, niczego przed nig nie ukrylem.

Mozliwe jest rowniez — co z kolei udowodnit P. Dumata w swojej animacji rysunkowej Lagodnej
(1983) - zrezygnowanie z kontekstu spoteczno-kulturowego i ukazanie historii zwiazku kobiety
i mezczyzny jako opowieéci uniwersalnej, niezaleznej od czasu i miejsca. Na temat filmu Bressona —
zob. B. Stolarska, ,,Potulna” Dostojewskiego i ,Lagodna” Bressona, ,Kwartalnik Filmowy” 1999,
nr 26-27, s. 96-109.

¢ Ten rodzaj operacji adaptatorskiej M. Hendrykowski nazywa addycja i definiuje jako ,,dodanie
do filmu bedacego adaptacja elementu badz elementow, ktore nie pojawiaja sie¢ w pierwowzorze”
(M. Hendrykowski, op. cit., s. 180). W ekranizacji M. Trelinskiego ten zabieg bedzie stosowany do$¢
czesto.

7 F Dostojewski, Potulna, s. 78.

8 Wszystkie kwestie wypowiadane w filmie przez bohateréw podaj¢ za $ciezka dialogowa.
W dalszej czg$ci artykutu nie bede juz ich opatrywaé przypisem, pozostawiajac jednak cudzystow.
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Raptem zerwala sie, zatrzesla sie cala i — prosze sobie wyobrazi¢ - zatupata no-
gami. To byta bestia, to byta furia, to byla bestia w ataku furii’.

Bohater-narrator, opisujac zachowanie dziewczyny, zwraca uwage na jej gesty i mi-
mike twarzy. Dokonuje takze interpretacji i negatywnej oceny reakcji zony na wypowie-
dziane przez siebie stowa. W filmie jej zachowanie réwniez zostaje przyjete przez meza
z oburzeniem i potepione przez niego. Aktorka (D. Ostatowska) nie pozbawia swojej
bohaterki ,,niedobrego usmieszku”; dziewczyna nie siedzi jednak na 16zku, ale stoi przed
mezem w milczeniu. Nie patrzy w podloge, ale ma podniesiong glowe, spoglada mezowi
w oczy, a w koncu (zgodnie z relacjg zawartg w opowiadaniu) tupie nogami. Wykonuje
takze gest, jakby chciata uderzy¢ mezczyzne. Potem wybiega z lombardu. Nie widzimy
jednak ,,bestii w ataku furii’, ale kobiete, ktérej bunt mozemy odczyta¢ jako wyraz jej
walki o wlasng godno$¢ i wolnos¢, jako manifestacje niezgody na tyranie meza, forme
obrony przed byciem atakowang i ponizana. Jako widzowie uwolnieni zostajemy od
narzucajgcego sie subiektywnego spojrzenia bohatera, zyskujemy wieksza mozliwos¢
samodzielnej interpretacji zachowania kobiety.

Przypomnijmy jeszcze jedna sytuacje, w ktdrej lichwiarz wykorzystuje swojg fi-
nansowg przewage nad zZong, by sprawowac nad nig takze psychiczng kontrole. Jest to
scena, podczas ktorej mezczyzna czyta kobiecie ogloszenie: ,,Guwernantka przyjmie
miejsce, najchetniej u starszego wdowca. Zgodzi si¢ na wszystko. Mozliwe korepetycje
i do towarzystwa™'°. W opowiadaniu ta scena rozgrywa si¢ w kantorze. Dziewczyna
nie jest jeszcze zong lichwiarza; usilnie poszukuje pracy. Mezczyzna chcee jej pokazad,
jak nalezy ,,sprzedawac si¢” w ogloszeniu. W filmie ta scena rozgrywa si¢ juz po $lubie
dziewczyny z lichwiarzem. Stycha¢ szczebiot ptakéw, radosna Zona wbiega do jadalni,
czeka na podanie jej $niadania, za chwile zaczyna jes¢, uSmiecha sie. Maz siedzi za
stotem w milczeniu, jakby byt niezadowolony. Aby, najwyrazniej, zgasi¢ rados¢ zony
i upokorzy¢ ja, przypomniec jej, jak wiele mu zawdziecza, czyta na glos anons gazetowy.
Dziewczyna przerywa posifek, przestaje sie usmiecha¢, w koncu gwaltownie wstaje od
stotu i wybiega z jadalni.

Zaréwno opowiadanie, jak i film nie koncentrujg sie jedynie na wskazaniu uwa-
runkowan spoteczno-kulturowych jako przyczyny nieudanego matzenstwa, ale ukazuja
duzo bardziej ztozone, psychologiczne powody niemoznosci porozumienia si¢ meza
i zony, tworzenia si¢ ich niszczacej, toksycznej relacji. Maz jako mezczyzna wykorzy-
stuje wprawdzie pozycje, jaka daje mu patriarchalne spoleczenstwo, ale przeciez jako
lichwiarz nalezy takze do osob zdegradowanych spotecznie. Msci sie wigc na zonie

® F Dostojewski, Potulna, s. 90.
' W opowiadaniu padaja nieco inne stowa: ,,Mloda osoba, sierota, szuka posady guwernantki

do malych dzieci, najchetniej u starszego wdowca. Moze pomdc w prowadzeniu domu” (ibidem,
s. 73).
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za doznane w zyciu krzywdy i upokorzenia. Nie jest jednak wylacznie dreczycielem,
ktéry swym wynioslym milczeniem i chlodem gasi rado$¢ Zony i niszczy jej czulosé.
Zewnetrzny chtdéd ukrywa cztowieka wrazliwego, pragnacego kocha¢. Pozostaje on
jednak niemal do konca niewolnikiem przekonania, iz nie nalezy traktowa¢ zony jak
przyjaciofki i partnerki, przed ktérag mozna si¢ otworzy¢. Jest niezdolny do zaufania
drugiej osobie, do prawdziwego, gtebokiego spotkania-dialogu. Aktor (J. Gajos) grajacy
meza juz od pierwszej sceny probuje przekonac widzow, ze maja do czynienia z czlo-
wiekiem przede wszystkim nieszczesliwym, bardzo samotnym, zranionym, ale niepo-
zbawionym milosci i wspdtczucia. Lagodzi obraz mezczyzny, ktory jedynie manipuluje
kobietg, chce utrzyma¢ nad nig psychiczna przewage, chce ja sobie podporzadkowac.
Przyjrzyjmy si¢ chociazby scenie, w ktdrej dziewczyna przynosi do lichwiarza ikone.
W Lagodnej Dostojewskiego maz, wracajac pamiecia do tego wydarzenia, przywoluje
rozmowe (zapisang w opowiadaniu w formie mowy niezaleznej), ktéra toczyla sie
wowczas miedzy nim a jego przyszla zZona:

Moéwieg do niej:

— Lepiej bytoby zdja¢ ornat, a obraz zabra¢, bo obraz to jednak jako$ nie tego...
- A co, to jest zakazane?

— Ach, nie o to chodzi, ale chyba dla pani same;j...

- No to prosze zdjaé.

- Wie pani co, nie bede zdejmowal, ale postawie tam, w oltarzyku — powiedziatem
po namysle — obok innych obrazéw, pod lampka (u mnie zawsze, od chwili otwar-
cia kasy, palila si¢ lampka oliwna), i prosze po prostu wzia¢ dziesie¢ rubli.

- Nie potrzebuje dziesieciu, niech pan da pie¢, na pewno wykupie.

- Nie chce pani dziesieciu? Obraz wart jest tyle - dodalem, zauwazywszy, ze
oczeta jej znow zaiskrzyly sie. Milczala. Wreczytem jej piec rubli.

— Nie trzeba nikim gardzi¢, sam bytem w takich opalach, nawet w jeszcze gor-
szych, 1 jezeli widzi mnie pani teraz przy takim zajeciu... to po tym wszystkim,
co zniostem...

— Mici sie pan na spoleczenstwie? Tak? — przerwala mi nagle z do$¢ zjadliwa
ironig, w ktorej bylo zreszta sporo poblazliwosci (to znaczy nie byt to przytyk
osobisty, bo na pewno nie odrézniala mnie wtedy od innych, tak iz zabrzmiato to
prawie nieszkodliwie). ,,Aha — pomy¢lalem - takie z ciebie ziétko, nowomodny
charakterek”

- Widzi pani - odpartem poét zartem, pot tajemniczo: ,,Jam jest tej sily czastka
drobna, co zawsze zlego chce - i zawsze sprawia dobro”... [...]. Prosze mnie nie
posadza¢ o taki brak smaku, ze dla upigkszenia roli zastawnika przedstawiam
siebie jako Mefistofelesa. Zastawnik zastawnikiem zostanie. Wiadoma rzecz'".

W filmie ten dialog (juz nie przytoczony przez opowiadajacego, ale rozpisany
na role i glosy) wybrzmiewa niemal w calosci, pozbawiony oczywiscie komentarza
bohatera-narratora. Jednakze rezyser tworzy, nieopisana w opowiadaniu, sytuacje,

1 Ibidem, s. 74-75.
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ktora konczy te wymiane zdan. Oto dziewczyna stuchajaca mezczyzny traci na chwile
przytomnos¢. On podbiega do omdlatej, pochyla si¢ nad nia, chce jej pomdc wstac,
lecz ona odtraca go gwaltownie. Przyjmuje jednak podang przez lichwiarza szklanke
wody. Gdy dziewczyna konczy pi¢, mezczyzna dotyka delikatnie jej mokrego policzka.
Patrzy na nig w milczeniu, z jaka$ troska, czuloscia. Jest w tym dotknieciu tesknota
za blisko$cig i miloscia, podkreslana przez zalosnie brzmigcg muzyke; jest wrazliwo$¢
na druga osobe, tak mocno poézniej skrywana przez mezczyzne. Postac lichwiarza od
poczatku budzi w widzach, jedli nawet nie sympatie, to wspoélczucie, zrozumienie.
Bohater filmu jest wielowymiarowy: i chlodny, i czuty, i wybuchowy, i powsciagliwy,
i dumny, i pokorny, i radosny, pelen nadziei, i zrozpaczony, cierpigcy... Réwniez bo-
haterka filmu nie jest postacig jednowymiarowa. Znakomici aktorzy tworza postacie
psychologicznie poglebione, skomplikowane, niedajace sie fatwo oceni¢. Nikt nie jest
w tym zwigzku jedynie krzywdzicielem czy krzywdzonym, dobrym czy ztym. W tym
sensie film jest wierny literaturze, gdyz — w zgodzie z zamystem pisarskim - nie
ukazuje postaci papierowych, jednoznacznych, raz na zawsze okreslonych. Lagodna
(potulna) kobieta nie zawsze jest fagodna (potulna). Nie jest tez po prostu bezbronna
ofiarg meskiej tyranii. Ona takze potrafi by¢ okrutna wobec mezczyzny, wie, jak zrani¢
meza. Bohater opowiadania przyznaje, ze na poczatku zwiazku dostrzegal w niej wiele
dziecigcej szczeroéci, spontaniczno$¢ w okazywaniu mu czulosci:

Przede wszystkim ona zaraz na poczatku, mimo Ze sie starata hamowac, rzucata
mi sie niemal na szyje; kiedy przyjezdzalem wieczorami, witala z zachwytem,
opowiadata tym swoim dziecinnym szczebiotem (uroczym szczebiotem niewin-
nosci!) cale swoje dziecinstwo, o domu rodzinnym, o ojcu i matce. Ale ja ten
entuzjazm od razu zgasitem. Na tym wtasnie polegal méj system. Na zachwyty
odpowiadatem milczeniem, oczywidcie zyczliwym... ale mimo to predko dostrze-
gla, ze jest miedzy nami réznica i ze jestem zagadka. [...]. Wprowadzajac ja do
swojego domu, chciatem catkowitego szacunku. Chciatem, zeby kleczala przede
mna za moje cierpienia — zastugiwalem na to'~.

W filmie Trelinskiego prawie znika zachwyt i ,,dziecinny szczebiot” zony, ale nie
tylko dlatego, ze zostajg one zgaszone przez meza. Od poczatku dziewczyna ma w sobie
pewna dojrzalo$¢, jest milczaca nie dlatego, ze jest wstydliwa, ale dlatego, ze w zyciu
wiele juz przeszla, ze doswiadczyla wiele krzywdy i cierpienia, ktére pozbawily ja
naiwnoéci. Potrafi okaza¢ czulo$¢ i wspdlczucie, chce zrozumieé meza, stara si¢ go
stucha¢, usituje sprawid, by sie przed nig otworzyl. Dzieje sie tak na przyklad w scenie
przy stole. Maz, wczeséniej uparcie milczacy, nagle wybucha, zaczynajac wylewac swoje
pretensje do $wiata, prébujac jednoczesnie w zakamuflowany sposéb powiedzie¢ zonie
o doznanej w przeszlosci krzywdzie i o swej ,,wielkiej ofierze™:

2 Ibidem, s. 82-83 i 84.
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Ale sprobujcie udzwignacé czyn, taki czyn, trudny, cichy, skromny. Taki, w ktorym
ty, cztowiek szlachetny, wzniosty, wychodzisz na szubrawca, a jeste$ najuczciw-
szym czlowiekiem na ziemi. Taki czyn sprobujcie udzwignac®.

Zona stucha meza uwaznie i, jakby domy$lajac sie, co ten chce jej powiedzieé, pyta
bez cienia ironii: ,,I pan taki czyn popetnit?”. ,Cate zZycie dZzwigatem taki czyn!” — wy-
krzykuje ze zto$cig mezczyzna. Dziewczyna probuje z czuloscig dotknad jego reki, ale
on gwaltownie odtraca ten gest. Na jego zlorzeczenie §wiatu (Trelinski kaze mowi¢ tu
bohaterowi jezykiem ,,czlowieka z podziemia™*) Zona reaguje, zwracajac si¢ do meza
z wyrazng troska w glosie: ,,Nie wolno tak mysle¢”

W opowiadaniu bohater-narrator tak opisuje reakcje Zony na jego wybuch zlosci:
»Z poczatku spierala sie, i to jak, a potem zaczeta milkna¢, nawet catkiem umilkta, tylko
oczy szeroko otwierala, stuchajac, takie wielkie, uwazne. I... i procz tego zobaczytem
nagle usmiech - nieufny, niemily, niedobry”*.

W filmie nie zostaje ,,powtdrzona” ta ,niedobra” reakcja. Co wiecej, zaraz po scenie
rozmowy przy stole pojawia sie scena, w ktorej zona kolejny raz prébuje si¢ zblizy¢ do
meza, okaza¢ mu swg czulo$¢ i zrozumienie. Jest to jakby odpowiedz na stowa wypo-
wiedziane przez mezczyzne: ,,Ja mysle, ze kochajgca kobieta ubdstwia nawet wystepki
kochanego mezczyzny. On sam nie znajdzie dla siebie takiego usprawiedliwienia, jakie
ona mu znajdzie. Wszystko wybaczy™. W opowiadaniu kwestia ta pada juz po $mierci
zony, nie jest do niej skierowana, nikt na nig nie odpowiada. W ekranizacji Trelinskiego
maz chce zostaé wystuchany (chociaz udaje, ze tego nie potrzebuje) i zostaje wystuchany.
Dziewczyna zbliza si¢ w kierunku mezczyzny, staje bardzo blisko niego, dotyka czule
jego twarzy, obejmuje go, catuje delikatnie, rozpina swoja bluzke, obnaza ramiona, chce
pokazaé mezowi, ze go nie ocenia, Ze jej na nim zalezy. Ta bliskos¢, intymno$¢, ktora
kobieta probuje zbudowac, zdaje si¢ paralizowaé mezczyzne. Jego rece spoczywaja na
nagich plecach Zony, obejmuja ja, ale cialo pozostaje ciggle sztywne, jakby mezczyzna

13 W opowiadaniu wypowiedz ta brzmi nastepujaco: ,,[...] wezmy dzielo wielkoduszne, trudne,
ciche, niedostyszalne, bez blasku, na ktére sie rzuca potwarz, w ktérym jest duzo ofiary i ani kropli
chwaly — w ktorym ty, wzniosly czlowieku, uchodzisz wobec wszystkich za szubrawca, mimo ze
jeste$ najuczciwszym czlowiekiem na ziemi - ano sprobujcie udzwignac takie dzieto - nie, faskawcy,
odmoéwicie!” (ibidem, s. 85).

14 Zob. ,Czy $wiat ma zgina¢, czy tez, ot, ja mam napic si¢ herbaty? Odpowiem: niech ginie $wiat,
bylebym tylko zawsze pit sobie herbate” (F. Dostojewski, Notatki z podziemia, th. G. Karski, [w:] idem,
Gracz. Opowiadania 1862-1869, Warszawa 1964, s. 154). W filmie te stowa wypowiedziane sg nieco
ostrzej: ,,Niech ginie ten zasrany $wiat, bylebym ja pil sobie herbat¢” Mowiac je, bohater wklada ze
z1oscig reke do konfitur, zaciska pigs¢. Rezyser sugeruje nam podobienstwo bohatera Lagodnej do
bohatera z Notatek z podziemia.

5 FE Dostojewski, Potulna, s. 85.

16 To nieco zmieniona wersja stow wypowiedzianych przez bohatera opowiadania: ,,[...] kobieta
kochajaca - o, kochajaca kobieta nawet przywary, nawet wystepki ukochanego czlowieka ubdstwi.
Sam nie znajdzie dla swych bezecenstw takiego usprawiedliwienia, jakie mu ona wyszuka” (ibidem,
s. 87).
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byt zaskoczony albo bal si¢ odwzajemni¢ uczucia kobiety... Niekiedy maz bedzie pro-
bowat okazywac swojej Zonie czulo$¢. W scenie w teatrze chce potozy¢ swoja dlon na
jej dloni, chociaz ostatecznie tego nie czyni. Dopiero w jednej z ostatnich scen filmu,
jeszcze zanim kobieta popelni samobdjstwo, maz w jakim$ uniesieniu, zapamigtaniu
caluje i obejmuje jej ciato, wyznajac Zonie milos¢, a pozniej delikatnie gladzi jg po twa-
rzy. Ona za$ probuje wyrwac sie z jego obje¢, ucieka, az w koncu nieruchomieje, jakby
przerazona naglym i niespodziewanym porywem namigtnosci, wybuchem czulosci
z jego strony. Takze po §mierci kobiety czuwajacy przy jej ciele maz wyraza tesknote za
fizyczna bliskoscia z zong. Trelinski tworzy (zndéw nieistniejagcg w opowiadaniu) scene,
w ktorej mezczyzna wklada reke pod rozsunigta nieco bialg koszule zony i dotyka jej
piersi. Za chwile wzdryga sie i odskakuje jak oparzony od martwego ciata, ale zaraz
potem caluje zmarla w usta i takze z przerazeniem i rozpacza gwaltownie si¢ od niej
odsuwa. W opowiadaniu sfera seksualna jest tabuizowana, stad nieobecno$¢ opisow
ukazujgcych intymne sytuacje pomiedzy mezem a zong. Trelinski wprowadza do fil-
mu szereg scen, ktore nie tyle dostownie pokazujg zblizenie erotyczne, ile opowiadaja
o naturze zwiazku dwojga ludzi, ktéra przejawia si¢ rowniez poprzez sfere cielesna.
W opowiadaniu Dostojewskiego nie ma filmowej sceny, w ktdrej kobieta powoli si¢
rozbiera, obnaza swe cialo, $wiadoma, Ze jest przez meza podgladana, siada na t6zku
malzenskim, jakby w oczekiwaniu na dopiero co poslubionego mezczyzne. Lichwiarz
pozostaje za drzwiami, widzimy jego twarz: pelng napiecia, niepokoju. Innym razem
Trelinski tworzy takze bardzo zmystowg scene, podczas ktorej dziewczyna myje swoje
wlosy, a mezczyzna si¢ temu przyglada. Nie zbliza sie jednak do kobiety, odchodzi.
W opowiadaniu Dostojewskiego nie zostaje tez opisana scena, w ktérej dziewczyna
szykuje sie do spotkania z porucznikiem Jefimowem, znajomym meza z wojska. To
pozniej narrator-bohater zauwazy, ze jego zona byla wowczas ,od$wigtnie ubrana”"’.
W filmie dziewczyna nie jest ubrana odswietnie, ale do$¢ $miato, zeby nie powiedzie¢:
wyzywajaco. Ma na sobie czerwong, odstaniajgcg ramiona suknie. W obecnos$ci meza
szykuje sie do wyjscia, siedzi przed lustrem, maluje usta na zmystowy, czerwony ko-
lor, przyczesuje fryzure, kokieteryjnie zwijajac kosmyk wloséw, czerni brwi, tuszuje
rzesy. Podczas tych czynnoéci pyta meza przesadnie stodkim glosem: ,,Czy to prawda,
ze wyrzucono cie z pulku za tchorzostwo?”. Po chwili jeszcze dodaje: ,,Slyszalam, ze
bales si¢ pojedynkowac...”. Nie doczekawszy si¢ odpowiedzi meza, kontynuuje w za-
czepnym, ztosliwym tonie: ,,A wiec to nieprawda, ze wyrzucono cig¢ jako tchorza?”'s.

17 Ibidem, s. 93.

'8 To nieco zmieniona wersja zdania, ktére pada w opowiadaniu: ,,A czy to prawda, ze wyrzu-
cono cie z putku za to, ze$ stchorzyl, ze$ nie chcial si¢ pojedynkowac?” (ibidem). Stowa te padaja
z ust bohaterki w zupelnie innym niz w filmie kontekscie sytuacyjnym. Narrator-bohater wspomina:
JWrocita przed wieczorem, usiadla na 16zku, patrzy na mnie kpiaco i uderza nézkg o dywanik”
(ibidem, s. 92).
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Trelinski tworzy wiec sytuacje, w ktdrej bohaterka dazy do konfrontacji z m¢zem,
wypytujac go o wstydliwa przeszlo$¢, przemilczang przez niego. ,,Tak, obwolano mnie
tchorzem..” - mowi wreszcie mezczyzna. Zaczyna sie ttumaczy¢. Kobieta $mieje sie
szyderczo, wstaje z krzesla i zalotnym szturchnieciem daje znak mezowi, by zapial jej
suknie. Nie przestaje go w tym czasie przepytywac: ,A czy to prawda, ze potem si¢
rozpile$, ze zebrales na ulicy, wyciagates raczke, nocowale$ pod bilardami?”. Catuje
go nawet, cho¢ oczywiscie w kontekscie jej ranigcych, okrutnych stéw ten gest nie ma
nic wspoélnego z czuloscia. Jest w tej scenie silne napiecie, takze erotyczne. Kobieta
prowokuje swojg zmystowoscig, chce wywola¢ w mezczyznie zazdros¢. Nie stroi sie
przeciez dla Jefimowa, ale dla meza wlasnie. Nie ma zamiaru go zdradzi¢. W pokoju
bylego kolegi lichwiarza niemal caty czas siedzi na krzesle, nieruchoma, smutna, mil-
czaca, w czarnym, dlugim plaszczu, podczas gdy Jefimow (J. Frycz) lezy na tézku. Jej
zachowanie jest catkowicie pozbawione kokieterii. To me¢za prowokuje, manifestujac
jednoczesnie swoja niezgode wobec zakazu wychodzenia z domu, ktéry jej narzucit. Za
pomoca ironii, zto§liwych uwag wyraza tez swoje niezadowolenie i rozczarowanie tym,
ze ukryl przed nig prawde o sobie. Chce go dotkliwie zrani¢, chee go ukaraé. Pézniej to
on ukaze zone¢ w okrutny sposob. Po tym, jak udala si¢ na ,,zakazane” spotkanie, a po
powrocie do domu mierzyla do meza z pistoletu, ten odsuwa jg od siebie catkowicie.
Manifestuje ,, rozerwanie” wiezéw malzenskich, kupujac zonie osobne 6zko. Zelazne,
jak w wiezieniu. W opowiadaniu bohater komentuje t¢ nows sytuacje w ich zwiazku,
nie ukrywajac swego triumfu: ,Wieczorem w milczeniu polozyta si¢ do swego nowego
tozka: malzenstwo zostato rozwiazane, ona «zwyci¢zona, lecz nie rozgrzeszona»™".
Trudno analizowa¢ wszystkie sceny, w ktorych miedzy bohaterami toczy si¢ niema
walka, w ktorych ranig si¢ wzajemnie, ale tez nieudolnie prébujg dotrze¢ do siebie,
okaza¢ sobie milos¢. W filmowej wizji Trelinskiego nie brakuje metaforycznych ujeé
tych trudnych relacji. Drzacy w momentach silnego napiecia emocjonalnego szklany
zyrandol®, fragment przedstawienia lalkowego?' ogladany przez matzonkow - to tyl-
ko niektore przyktady zmetaforyzowania uczuc i przezy¢ wewnetrznych bohaterow.

¥ Ibidem, s. 99.

2 O funkgji zyrandola w filmie M. Trelinskiego — zob. B. Sycéwna, O czym méwil zyrandol?,
»Kino” 1996, nr 2, s. 9-10.

# W filmie bohaterowie ogladaja teatr marionetek, inspirowany - jak méwi w jednym z wy-
wiadéw sam M. Trelinski — baletem Giselle wedlug projektu A. Majewskiego (zob. Woké? ,,Lagod-
nej”. Rozmowa z rezyserem Mariuszem Trelitiskim, rozm. A. Kolodynski, ,Kino” 1996, nr 12, s. 49).
Widzimy tylko fragmenty tego przedstawienia. W kierunku starego brzydala, przykutego do skaly
taricuchami, po promieniu ksiezyca schodzi pieckna dziewczyna, baletnica. Za chwile jednak widzimy
juz samotnego, cierpiacego czlowieka patrzacego z zalem i tesknotg w kierunku ksiezyca, w ktérego
jasna tarcze wpisuja sie dwie sylwetki: dziewczyny i jej wybranka. To opowies¢ o tesknocie za mito-
$cig, o rozpaczy samotnosci, odzwierciedlajaca przezycia, uczucia mezczyzny. W opowiadaniu nie
ma sceny w teatrze. Bohater-narrator wspomina jedynie, ze razem z zong chodzili do teatru i widzieli
tam Pogori za szczgsciem i Spiewajgce ptaki (zob. F. Dostojewski, Potulna, s. 86).
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W filmie ich stan mentalny odzwierciedlaja takze kolory. Swiat przedstawiony w opo-
wiadaniu jest zupelnie ich pozbawiony. Bohater-narrator koncentruje si¢ na emo-
cjach. Film ,,przeklada” je na okreslone barwy. Dominujg szaros¢ i czern oraz kolor
ciemnoniebieski, budujace atmosfere smutku, ale wyrazajace réwniez zatobe i pokute.
Czerwien sukni i szminki na ustach dziewczyny, czerwony sok na jej talerzu, czerwien
garsoniery Jefimowa symbolizujg zmystowo$¢, namietnosé, moze takze pokuse zdrady.
Zlocisto-brazowy Chrystus na ikonie i z6lty kolor jajka wylewajacego si¢ z rozbitej
miseczki odpowiadajg nadziei, Zyciu, wierze, ale tu jakby pogwalconym, utraconym.
Mienigce si¢ kolorami przezroczyste krysztalki zyrandolu zdaja sie zapowiadaé przezro-
czysto-biale bryty lodu, ktérymi zostaje oblozone ciato zmarlej, przykryte dodatkowo
biatym tiulem. Niepokoja, stwarzaja wrazenie chtodu, obcosci, sg piekne, a zarazem
»martwe”. Tylko biale gotebie, ktore kraza po blekitnym niebie w chwili samobdjczej
$mierci dziewczyny, kojarza si¢ z wolnoscia, spokojem... Uczucia bohaterdw, ich wza-
jemne relacje podkresla w filmie niezwykle piekna muzyka, autorstwa Briana Locka.
Niekiedy dramatyczna, niepokojaca, niekiedy smutna, pelna rezygnacji. Innym razem
przesycona tesknota.

Ciekawe, ze rezyser decyduje sie rozpocza¢ film w momencie, ktory - jak by sie
moglo wydawac¢ - stanowi zapowiedz wspdlnego szczescia dwojga ludzi, niesie w sobie
jaka$ obietnice. Oto jeszcze w czolowce filmu widzimy twarz zaptakanego, ale szczgsli-
wego, usmiechajacego sie przez Izy mezczyzny. Zwréocony jest w strone kobiety, ktéra
poczatkowo trzyma swoje dlonie na jego policzkach. On catuje potem te dlonie, caluje
dziewczyne w usta, gladzi ja po twarzy, odgarnia delikatnie jej wlosy i powtarza w ja-
kims$ uniesieniu i nadziei: ,Boulogne! Boulogne! Tam jest stonce, zobaczysz... Tylko
chwileczke, ide po bilety. Tylko chwileczke. Poczekaj, poczekaj™>*. Twarz dziewczyny
nie jest na poczatku widoczna, bo kamera filmuje ja od tylu. Tylko na moment wi-
dzimy jej profil: kobieta sprawia wrazenie spokojnej, moze nawet przez chwile lekko
sie usmiecha. W opowiadaniu to jedna z ostatnich scen, poprzedzajaca samobdjcza
$mier¢ dziewczyny. Bohater-narrator wspomina wlasnie o u$émiechu, ktéry pojawit
sie wowczas na twarzy zony, chociaz dodaje jednocze$nie: ,,[...] chyba raczej przez
delikatno$¢ sie us$miechneta, zeby mi nie zrobi¢ przykro$ci™. Scena ,,pojednania”
powrdci w filmie jeszcze pod koniec, tworzac swoistg klamre opowiesci o wspolnym
zyciu jego i jej. Poprzedzi scene samobdjczej smierci kobiety. Wprowadzenie tego
obrazu na poczatku filmu, by zaraz potem pokaza¢ meza czuwajacego nad zwloka-
mi zony, wywoluje efekt dysonansu, gwaltownego ,odczarowania” rzeczywistosci.
Pierwszy kadr to juz zapowiedZ nieszcze$cia: rozbite naczynie gliniane, z ktorego

2 W opowiadaniu zdanie to brzmi nieco inaczej: ,,Boulogne! Tam jest storice, nasze nowe stonce,
powtarzalem to bez przerwy” (ibidem, s. 114).
% Ibidem.
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wycieka zottko. Po rozlanym jajku, symbolu zycia, fazg muchy. W ciszy stycha¢ tylko
ich brzeczenie, draznigce i niepokojace. W drugim ujeciu widzimy z bliska filmowa-
ng ikone Chrystusa, lekko peknieta, ustawiong (jakby ,,uwieziong”) za krata. Jeszcze
nie wiemy, ze dziewczyna wyskoczy z okna, trzymajac te ikong w swych objeciach...
Stad moze ta rysa. A moze to symboliczne ,,zranienie” oblicza Jezusa méwi o czyms$
jeszcze? O ,,zranionej’, niemozliwej milosci? Trzecie ujgcie to juz scena czuwania przy
martwym ciele dziewczyny. Jednakze - co wazne — kamera unika pokazywania zmartej.
Zatrzymuje sie na réznych detalach, jakby omijajac jej ciato. Skupia si¢ na topniejacej
bryle lodu, potem na naczyniu, do ktérego kapig krople wody. Stycha¢ czyje$ kroki,
kapiaca wode, tykajacy zegar, brzeczenie much. W koncu kamera koncentruje si¢ na
twarzy mezczyzny, wyrazajacej smutek i cierpienie. Stychac jego cigzki oddech. Potem
oko kamery zatrzymuje si¢ przez chwile na przystonietym ciemna zastong oknie.
Widzimy reke mezczyzny, ktory na moment odstania zastone. Gdzies daleko rozlega sig
bicie dzwonéw. Znéw ogladamy naczynie pelne wody, kolejno, bardzo powoli, filmo-
wane sg jasne wlosy dziewczyny, bryta lodu, na ktérej mezczyzna kladzie swoja dlon.
Potem widzimy stuzaca, zostawiajaca pod drzwiami pokoju tace z herbatg i jedzeniem,
ktoéra zawiadamia swojego pana, ze ,jutro przyjda po panig”. Znéw pokazany zostaje
mezczyzna: to przy oknie, to chodzacy niespokojnie, to zatrzymujacy sig, to nerwowo
odpedzajacy natretne muchy. Kamera ponownie skupia sie na jego twarzy. Z ust aktora
padaja stowa: ,,POki tu jeszcze jest, to dobrze...”. Przez caly ten czas nie widzimy ciata
kobiety, tylko zrozpaczonego mezczyzne mdowiagcego do siebie: ,[...] trumna bedzie
jutro biafa. Bialy atlas”; ,Chodze¢ i chodzg...”. W konicu kamera pokazuje przez chwile
jej martwa dlon, po ktorej $cieka woda. Na razie tylko tyle mozemy zobaczy¢. Kamera
znow zatrzymuje sie na nim. Mezczyzna zamyéla sie. Delikatne, smutne dzwieki muzyki
zapowiadajg, Ze nastepuje przejscie do czasu przed jej $miercia, do sceny pierwszego
spotkania lichwiarza z dziewczyna. W lombardzie.

Nie sposdb dokonac¢ szczegotowego opisu kazdej z filmowych scen. Chociaz w pro-
cesie adaptacji opowiadania Trelinski wprowadza najrozniejsze zmiany, przesuniecia,
tworzy nowe sceny-sytuacje, o ktorych byta juz mowa, z reguty zachowuje porzadek
wydarzen przedstawiony przez narratora £agodnej**. Mozna wiec méwic o wzglednej
zgodnosci dzieta literackiego i filmowego na poziomie fabularnym. Warto jednak
zwrdci¢ w tym miejscu uwage na kilka kwestii dotyczacych przektadalnosci oraz nie-
przekltadalnosci ,jezyka” literatury na ,,jezyk” filmowy. Zacznijmy od tego, Ze narrator,

2 Qczywiscie rezyser calkowicie rezygnuje ze wstepu odautorskiego, stanowigcego integralna
czg$¢ opowiadania. ,Notujacego wszystko stenografa” (ibidem, s. 69), o ktérym mowa jest w opowi-
adaniu, tylko do pewnego stopnia zastepuja tasma filmowa i mikrofon, ,,zapisujace” obraz i dzwiek.
»Zapisana” zostaje bowiem nie zsubiektywizowana opowie$¢ bohatera, ale obraz i dzwigk, niezalezne
od jego punktu widzenia.
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skupiony na swoich relacjach z zona i szukajacy przyczyny jej $mierci, nie mowi prawie
nic na temat wlasnego wygladu, rzuca zaledwie kilka uwag: ,,[...] chodzilo mi po glowie:
jeste$ wysoki, zgrabny, dobrze utozony - i wreszcie, méwigc bez fanfaronady, catkiem
przystojny”?. Niewiele dowiadujemy si¢ takze na temat wygladu zewngtrznego jego
zony. Jej charakterystyka jest lapidarna: ,,[...] szczuplutka, blondyneczka, $redniego
wzrostu”*. ,,Oczy ma wielkie, niebieskie, pelne zadumy”*. Aktorka grajaca dziewczyne
pasuje do tej krotkiej, cho¢ pozbawionej wielu szczegdtéw charakterystyki. Jest w jej
wygladzie rodzaj dziecigcej bezbronnosci, delikatnosci, o ktérej wspomina narrator
opowiadania. Jak ma jednak wyglada¢ bohater filmowy, skoro w opowiadaniu znaj-
dujemy zaledwie bardzo pobiezna jego autocharakterystyke? Gajos jest raczej krepej
budowy ciala i niewysokiego wzrostu. Jesli jeszcze w przypadku bohaterki filmowej
mozemy mowi¢ o pewnej zgodnosci z pierwowzorem literackim, to juz w przypadku
bohatera trudno o jakikolwiek ,,przeklad”, odwzorowanie literackiego opisu. Czy moz-
na jednak stawia¢ tu zarzut o brak wiernosci literaturze? Co zrobi¢, jesli opis literacki
postaci w ogole nie istnieje, tak jak w przypadku Lukierii czy ciotek dziewczyny?

Bohater opowiadania ma 41 lat, dziewczyna za$ zaledwie szesnascie. W momencie
powstawania filmu Gajos mial 56 lat, Ostatowska — 24. Te ,,niezgodnosci” sa oczy-
wiscie dopuszczalne, a nawet konieczne. Aktorzy nie tyle ,wcielajg” si¢ w postacie,
ile je ,uciele$niaja’, nadaja im konkretny wyglad, daja im swoja twarz, swoje ciato,
swoja wrazliwos¢... Kostiumolog (M. Maciejewska) musi ubra¢ bohateréw filmowych
w okreslone stroje. W opowiadaniu mowa jest o kobiecej sukni, ale nie ma jej opisu.
Wszystko wymaga wigc dookreslenia. W filmie aktorzy noszg kostiumy stylizowane na
te dziewietnastowieczne, ale jednocze$nie zawierajace wspodlczesne elementy.

W opowiadaniu Dostojewskiego narrator-bohater nie koncentruje si¢ takze zupelnie
na osadzeniu swej historii w jakiej$ okreslonej przestrzeni. Jego opis mieszkania jest
bardzo skromny:

Moje mieszkanie to dwa pokoje; jeden to duzy salon, gdzie za przegrédka jest
takze kasa, a drugi tez duzy, nasz pokdj, wspolny, a jednoczesnie sypialnia. Me-
ble mam nedzne, nawet ciotki mialy lepsze. Ottarzyk z lampka - w salonie, tam
gdzie kasa, a w moim pokoju szafa, w niej kilka ksigzek i kufer, ja mam klucze
do niego, no i16zko, stoly, krzesta®.

Niewiele dowiadujemy sie na temat wygladu pokoju, w ktéorym maz czuwa nad cia-
fem zmarlej Zony. Wiemy tylko tyle, ze zostalo ono utozone na stole (w innym miejscu
mowa jest o zsunietych dwoch stolikach do kart). To wszystko, zaledwie jeden szczegol.

25 Ibidem, s. 80.
26 Ibidem, s. 70.
2 Ibidem, s. 71.
28 Ibidem, s. 86.
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Autor scenografii, dekorator wnetrz (A. Przedworski) musi zatem stworzy¢, wymysli¢
calg przestrzen, nada¢ miejscom okreslony charakter, zadba¢ o kazdy detal. Pozostaje
jeszcze chociazby kwestia o$wietlenia (w opowiadaniu réwniez nie mamy na ten te-
mat zadnej informacji). W filmie pomieszczenia sg stabo oswietlone. W pokoju, gdzie
lezy zmarla, panuje pétmrok. Nie moze by¢ mowy o ,,przektadaniu” opisu wnetrz na
ich filmowy obraz, gdyz takiego opisu nie ma albo tez istnieje tylko w zarysie. Z opo-
wiadania nie dowiemy si¢ na przykiad tego, gdzie znajdowat si¢ lombard. Wlasciwie
moéwi sie jedynie o kasie pozyczkowej, ktdra miesci si¢ za przegrodka w salonie, a wiec
zajmuje cze$¢ mieszkania. To za$ musi si¢ znajdowaé w kamienicy, gdzie§ wysoko,
skoro upadek z okna koniczy si¢ $miercig dziewczyny. W filmie lombard to oddzielne
pomieszczenie, a nie wydzielona czes¢ mieszkania, znajdujacego si¢ najprawdopo-
dobniej na ostatnim pigtrze kamienicy. Wybor miejsca, w ktorym miesci si¢ lombard,
zyskuje w ujeciu Trelinskiego dodatkowe, metaforyczne znaczenie. W jednej z pierw-
szych scen dziewczyna schodzi w dot po schodach. Jest ciemno, pada deszcz. Lombard
miesci sie wlasnie pod ziemig, w suterenie. Jest ponury, ciemny. Czarne, grube kraty,
majace oddziela¢ lichwiarza od interesantéw, przywodzg na mysl kraty wigzienne. To
symboliczne podziemie-loch. Tam wlasnie ukryl si¢, zaszyt raniony, ale dumny bohater,
»cztowiek z podziemia’, to tam pielegnuje on swoje urazy, msci si¢ na spoteczenstwie.
Podziemie to sfera ponizenia, upadku (w sensie religijnym, ale takze spotecznym), to
réwniez przestrzen odbijajaca mroczny stan umystu mezczyzny.

W opowiadaniu narrator-bohater opisuje i analizuje wlasne zachowanie, ale tez,
wydobywajac z pamigci rozmaite sytuacje, okresla, zwykle bardzo szczegélowo, sposdb
bycia zony, opisuje jej gesty, niemal kazdy grymas jej twarzy. Na przyktad wspominajac
scene ,,godzenia si¢”, odnotowuje:

[...] drgnela i odsunela si¢ bardzo przestraszona wyrazem mojej twarzy, lecz
nagle surowe zdziwienie pojawito si¢ w jej oczach. Tak, zdziwienie, i to surowe.
Patrzyta na mnie szeroko otwartymi oczami. [...] Wstrzasniety runalem do jej
stop. Tak, padtem do jej stop. Zerwata si¢ natychmiast, ale ja z nadzwyczajna sitg
przytrzymalem jg za obie rece. [...] Calowatem jej stopy w upojeniu i szczesciu.
[...] Przestrach i zdziwienie ustapily w niej nagle miejsca jakiemus zatroskaniu,
jakiemus$ niesamowitemu pytaniu, i dziwnie patrzyta na mnie, wrecz ze zgroza,
chciata co$ jak najpredzej zrozumie¢ i usmiechneta sie. [...] Zblizal si¢ atak
histerii, widzialem to, rece jej dygotaly [...]%.

Operator filmowy (K. Ptak) réwniez $ledzi to, co bohaterowie ,,moéwig” bez stow, co
wyrazaja poprzez gesty, mimike twarzy, sposéb poruszania si¢. Nie zawsze oczywiscie
aktorzy ,powtarzajg” dostownie ,,sugerowane” w opowiadaniu zachowania i gesty.
Warto tez dodad, ze oko kamery nie skupia sie wylacznie na postaciach, by rejestrowac

»  Ibidem, s. 110.
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ich ruchy czy wyraz twarzy. W przeciwienstwie do narratora opowiadania kamera
pokazuje takze, czesto w duzym zblizeniu, przedmioty, zatrzymuje si¢ na detalach
wnetrz, na znaczacych rekwizytach. Jej spojrzenie pozbawione jest gwaltownosci, emo-
cjonalnosci, ktdra nasycona jest narracja literacka. Ruchy kamery sg czesto powolne,
petne kontemplacji, skupienia. Film zbudowany jest z obrazéw niezwykle pigknych,
poetyckich. Trudno w nich znalez¢ przesycony dramatycznym napieciem, gorgczkowy,
nieréwny rytm opowiesci bohatera-narratora Lagodnej Dostojewskiego.

Skoro w opowiadaniu bohater jest zarazem narratorem, oznacza to, ze historie
zwigzku dwojga ludzi poznajemy wylgcznie z jego perspektywy (poprzez jego stowo).
Tylko on ma glos, co najwyzej jedynie przywoluje (przytacza) cudze stowa, przedstawia-
jac jednocze$nie wlasng interpretacje wydarzen, mocno zsubiektywizowang ich wersje.
Nie poznamy punktu widzenia dziewczyny, nie ustyszymy jej autonomicznego glosu.
Utwor ma forme¢ rozmowy bohatera z samym sobg, ale niekiedy zwraca si¢ on takze
do nieistniejacych stuchaczy®. W filmie ten silnie udialogizowany monolog, istniejacy
w wersji do§¢ mocno skroconej, bedzie styszalny (wypowiadany przez bohatera) tylko
w scenach czuwania mezczyzny przy zwlokach zony. W narracji literackiej akcja roz-
grywa sie w czasie terazniejszym — czasie czuwania meza przy martwym ciele zony.
Jesli mezczyzna mowi o chwili obecnej, uzywa czasu terazniejszego: ,,[...] wcigz mysle,
bez przerwy, i mysli takie bolesne, i gtowa obolala — jakze si¢ tu modli¢ [...]”*". Kiedy
za$ wraca pamiecig do przeszlosdci, a wigc gdy nastepuje retrospekcja, uzywa czasu
przesztego. W filmie istnieje wyrazny podzial czasu na przed $miercig i po $mierci
bohaterki. Wszystko jednak, co w opowiadaniu stanowi wspomnienia bohatera, w fil-
mie nie jest juz przez niego wypowiadane. Nie ustyszymy zatem glosu lektora, ktory
prowadzi narracje zza kadru (z offu). Wspomnienie nie jest tez artykulowane w formie
zwierzen mezczyzny skierowanych do konkretnej osoby. Pamie¢, zapisana w stowie,
w filmie zostaje ,,przetozona” na ruchome obrazy, rozpisana na poszczegdlne sceny,
w ktorych stowo (albo milczenie bohateréw) jest tylko jednym z ich elementéw.

Filmowa adaptacja Trelinskiego ma kompozycje ,nawracajacg”. Zasadnicza akcje
stanowi retrospekeja (czas przed $miercig Zony), przy czym raz po raz ,wracamy’ do
terazniejszosci, a wiec do czasu czuwania meza przy zwlokach Zony. Jednoczesnie czas
terazniejszy (czas po $mierci zony) tez stale ptynie. Za kazdym razem, gdy widzimy
meza przy zmarlej, ubywa lodu, ktérym zostala ona oblozona, az w koncu prawie
calkiem topnieje, cialo za$ zostaje wyniesione w zamknietej trumnie. W finale bo-
hater pozostaje juz calkiem sam. Jego monolog, zbudowany takze z cudzych gloséw

® W opowiadaniu czyni to wielokrotnie. Przykladowo: ,,Prosze panstwa, nie jestem w ogdle
literatem, bynajmniej, i wy to widzicie, ale niech tam, opowiem tak, jak sam to rozumiem” (ibidem,
s. 70); »,Myslicie, ze jej nie kochalem?” (ibidem, s. 89).

3L Ibidem, s. 100.
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(zapisanych w formie mowy zaleznej badz niezaleznej), w filmie przeksztalca si¢
w dialog (rzadko ma forme monologu), a wiec ,,rozpisany” zostaje na glosy i postacie.
W Lagodnej Trelinskiego bohater prawie w ogole nie zwraca si¢ do nieistniejacych stu-
chaczy. Tylko pod koniec, kiedy zostaje sam, moéwi, kierujac wzrok prosto do kamery
(a wiec do nas, widzow): ,Na co mi teraz wasze normy, wasze prawa, zycie, ta wasza
wiara. Niech mnie sadzi wasz sedzia, to mu powiem, Ze nie uznaje niczego, odcinam
sie od waszych praw”*2. Bywa tez tak, ze zamiast wypowiadanych przez mezczyzne

zarzutow, na przyklad: ,,[...] to ona jest winna, ona jest winna!...”*

, Wine wyznaje sama
kobieta: ,To ja jestem winna”.

Aktorka grajaca zone lichwiarza silg rzeczy nie tylko ,,uciele$nia si¢’, ale tez unieza-
leznia od oceniajacego spojrzenia meza. Kamera patrzy ,,zamiast” bohatera, przejmuje
jego punkt widzenia. Oko kamery, jej ,,spojrzenie” obejmuje zaréwno jego, jak i ja, jak
gdyby sie obiektywizuje. Chcialoby si¢ powiedzied, ze poszczegolne kadry ,,obrazujg”
wspomnienia bohatera, ktérych i on jest przedmiotem, ale przeciez nie zawsze tak
si¢ dzieje. Czasem widzimy dziewczyne w samotnosci, a wiec znajdujaca sie poza
»~wspomnieniem” me¢za, poza spojrzeniem jego czy chociazby stuzacej. Tak dzieje
sie na przyklad wowczas, gdy stoi ona na okiennym parapecie, by z niego zeskoczy¢.
W opowiadaniu bohater-narrator nie jest $wiadkiem samobojstwa zony. Przywoluje
relacje Lukierii:

[...] raptem widze, weszta na okno, stoi juz na nim wyprostowana, w otwartym
oknie, plecami do mnie, w rekach obraz trzyma. Serce we mnie omdlato, wotam:

»Pani, pani!”. Ustyszala, chciala sie do mnie obrdci¢, ale si¢ nie obrocila, jeno
zrobita krok, obraz przycisneta do piersi — i wyskoczyla oknem?™.

W filmie nie styszymy (w postaci glosu z offu) tej zaposredniczonej relacji. Najpierw
pokazana zostaje Lukieria, ktdra zaczyna wspominac: ,,Nie bylo go jakie$§ dwadziescia
minut, a w jej pokoju bylo tak cicho, tak cicho” Placze. Ale to nie stuzaca staje si¢
$wiadkiem samobojstwa. Dziewczyna jest sama, $ledzi ja tylko oko kamery. Wczesniej
zatrzasneta i zamkneta na klucz drzwi do pokoju. Nie padajg w jej kierunku niczyje
stowa. Panuje zupelna cisza. Przerywa ja na chwile dzwiek wprawionych w drzenie
szklanych krysztatkow zyrandola oraz stukot i gwizd przejezdzajacego gdzies daleko

2 U E Dostojewskiego te stowa padaja pod koniec opowiadania: ,Co mi teraz po waszych

prawach? Co mi po waszych obyczajach, waszej moralnoéci, waszym zyciu, waszym panstwie, waszej
religii? Niech mnie sadzi wasz sedzia, niech mnie postawig przed sadem, przed waszym sadem pub-
licznym, a powiem, ze nie uznaje niczego. Sedzia krzyknie: «Prosze milcze¢, oficerze!» A ja zawolam
do niego: «Skad wezmiesz teraz taka moc, zebym cie ustuchal? Dlaczego ponury przypadek zniszczyt
to, co miatem najdrozszego na §wiecie? Na c6z mi teraz wasze prawa? Odlaczam si¢ od was». O, mnie
jest wszystko jedno!” (ibidem, s. 121).

3 Ibidem, s. 89.

34 Ibidem,s. 117.
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pociagu. Kiedy kobieta stoi w oknie, nie widzimy jej plecow (oko kamery nie patrzy
na nig tak jak stuzaca), ale najpierw bose stopy, potem blekitne niebo i przelatujace po
nim stado biatych golebi. Oko kamery przez chwile spoczywa na ikonie, ktéra dziew-
czyna mocno obejmuje, potem przesuwa si¢ w kierunku jej twarzy: spokojnej, niemal
pogodnej. Widzimy ja w duzym zblizeniu. Kobieta zamyka oczy, lekko si¢ usmiecha.
Znéw ukazane zostajg krazace po niebie golebie, slyszymy szum ich skrzydel, potem
dzwiek dzwondw cerkiewnych. Nie zobaczymy juz samego upadku. Zastapiony zostaje
wlasnie przez lot biatych golebi. Punkt widzenia kamery nie pokrywa si¢ z punktem
widzenia ktéregokolwiek z bohateréw. To intymne spojrzenie towarzyszy bohaterce
w ostatnich sekundach jej zycia, ale tez staje si¢ no$nikiem nowych senséw, wpisuje
$mier¢ w przestrzen jakiej$ tajemnicy, odsuwa prosta interpretacje samobojstwa jako
aktu rozpaczy, ucieczki...

W opowiadaniu Dostojewskiego to bohater usiluje caly czas dociekaé przyczyny
$mierci swojej zony. Powro6t do przezytej wspdlnie z nig przeszlosci, analiza ich wza-
jemnych relacji ma zblizy¢ mezczyzne do prawdy, ma mu przynies¢ zrozumienie.
Trelinski decyduje si¢ na zabieg polegajacy na rozpisaniu tych refleksji na kilka gloséw.
Obrazy-wspomnienia przerywane sa przez sceny, w ktérych glos zostaje udzielony
stuzacej Lukierii, putkownikowi Jefimowowi i lekarzowi. Nie zawsze postacie te w pro-
sty sposob ,,przejmujg” stowa nalezace w opowiadaniu do bohatera. Ich wypowiedzi
przypominaja zeznania w $ledztwie. Sa jak gdyby proba odpowiedzi na pytanie, kto
zawinil, dlaczego doszto do tragedii. Stuzaca Lukieria (D. Stenka), przerywajac prace
w kuchni, zaczyna swoje wyznanie (zeznanie) od stow: ,No co mam powiedzie¢? Ze
rodzice jej zmarli, Ze byla sama, ze mieszkala u ciotek...” Placze, jest w zalobie. Widac,
ze szczerze kochala zmarla. Jefimow, lezac rozchelstany na tézku i wyciskajac do kielicha
sok z owocéw, opowiada z obojetnoscia, jedli nie z lekcewazeniem, zaréwno o same;j
kobiecie, jak i o jej malzenstwie. Mowi, ze byl to nieudany zwiazek, ze Zona czula do
meza odraze... Wypowiada tez stowa zdradzajace jego pogardliwy stosunek do kobiet:
»[...] kobieta, w dodatku szesnastoletnia, nie moze nie podporzadkowac si¢ catkowicie
mezczyznie. Kobietom brak oryginalnosci...”. Lekarz (]. Peszek), siedzgc za stolem,
mowi rzeczowo, ale tez z pewng dozg wspotczucia: ,, To bylo niepojete. Jakby obumierata
wewnetrznie bez zadnego racjonalnego powodu. [...] Myéle, ze ta tragiczna decyzja
zapadla juz wtedy. Juz wtedy byla wlasciwie martwa™®.

Czy te wypowiedzi-zeznania zblizaja nas do prawdy? Czy pozwalajg zrozumie¢
$mier¢ dziewczyny? Nie. Zaréwno w opowiadaniu, jak i w filmie nawet bohater, ktéry
raz po raz usiluje sam sobie da¢ odpowiedz na pytanie, dlaczego jego zona popelnita
samobdjstwo, gubi sie¢ w przypuszczeniach. Jego mysli sg czesto ze sobg sprzeczne.

% Znaczace jest to, ze w opowiadaniu te stowa wypowiadat sam bohater (zob. ibidem, s. 87).
% Te stowa nie padaja w opowiadaniu z niczyich ust.
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Raz oskarza zong, raz siebie, to znéw obwinia o wszystko przypadek czy samg nature.
Mnozy mozliwe przyczyny tragedii:
Piekna, niebianska istoto. Ty jestes winna. Ty bylas tyranem!” Zameczylem ja*.
Przestraszylas si¢ mojej mitosci®. Pie¢ minut, tepy, barbarzynski przypadek®.

Ludzie sa sami na ziemi, wkoto wszystko martwe, wszedzie trupy. Sami tylko
ludzie. Wokot nich milczenie. To jest ziemia®*'.

W filmie scene samobdjstwa poprzedza bardzo tajemnicza, niemal metafizyczna
scena, nieistniejagca w opowiadaniu Dostojewskiego. Czas przestaje jak gdyby istnie¢.
Maz lezy na drewnianej podlodze, wyczerpany, zrozpaczony. Widzimy w glebi pokoju
zarysy jakich$ sylwetek. Kto$ wktada ciato do trumny. Potem styszymy stukanie mlot-
ka; wieko trumny jest zabijane gwozdziami. Niemal w tym samym czasie, w ktorym
zamykana, a potem wynoszona jest trumna, ta, ktora lezy przeciez martwa, podchodzi
do meza, zjawia si¢ jakby z innego $wiata, pochyla sie nad lezacym, gtadzi go po glowie.
Dziewczyna wypowiada szeptem stowa: ,,To ja jestem winna’, a takze: ,,Bede ci wierng
zong, bede ci¢ szanowata. Wybacz mi..”*. On podnosi si¢ z ziemi. Wczesniej jak gdyby
spal albo umarl, a jej dotyk przywrdcit go zyciu. To przebudzenie jest jak symboliczne
zmartwychwstanie. Radosne. Pelne nadziei. On takze wyznaje Zonie swoja wine, prosi,
by mu przebaczyla... Wydawaloby sie, ze jesli z obu stron padaja stowa skruchy i wyrazo-

¥ W filmie zdanie to bohater kieruje wprost do zmarlej. W opowiadaniu brzmi ono inaczej: ,To
cudo, ta potulna, to niebo - toz ona byla tyranem, niezno$nym tyranem mej duszy i dreczycielem!”
(E. Dostojewski, Potulna, s. 89).

¥ W filmie stowa te bohater kieruje do Lukierii. Jakby szukal u niej potwierdzenia albo zaprze-
czenia. Nie otrzymuje jednak zadnej odpowiedzi. W opowiadaniu méwi sam do siebie: ,Zadreczylem
ja, w tym rzecz!” (ibidem, s. 120).

¥ W filmie bohater wypowiada te stowa szeptem, trzymajac w reku resztke topniejacego lodu.
Jej juz nie ma, wyniesli ja w trumnie... W opowiadaniu kwestia ta brzmi nastepujaco: ,,Zlekla si¢
mojej milosci, namyslata si¢ serio: przyjac czy nie przyjaé, i nie zniosta pytania, i wolata umrze¢”
(ibidem, s.118). ,Slepa, Slepa! Martwa, nie styszy! Nie wiesz, jakim bym cie rajem otoczyt. Raj mialem
w duszy, zasadzilbym go wokot ciebie. Niechby$ mnie nie kochata - no i co z tego? Wszystko byloby
tak, wszystko zostaloby tak” (ibidem, s. 121).

W opowiadaniu to zdanie brzmi nieco inaczej: ,,[...] przypadek — zwyczajny barbarzynski, tepy
przypadek. Pig¢ minut, jedynie tylko pig¢ minut si¢ spdznitem!” (ibidem, s. 119).

U F Dostojewskiego wypowiedz ta brzmi nastepujaco: ,,Przypadek! O, naturo! Ludzie s3
sami na ziemi — w tym tragedia. «Jestli w polu zyw czlowiek?» — wola witez rosyjski. Wolam i ja, nie
witez, ale nikt sie nie odzywa. Podobno stonice ozywia wszechswiat. Wzejdzie stonce i - spéjrzcie
na nie, czyz to nie trup? Wszystko jest martwe i wszedzie sg trupy. Sami tylko ludzie, a wokot nich
milczenie - i to jest ziemia!” (ibidem, s. 121).

W opowiadaniu ta scena pozbawiona jest tajemnicy. M3z wspomina, Ze rozgrywa si¢ ona
niedtugo po tym, jak postanowil pojednac si¢ z zong, wyznaje jej swa mito$¢, snuje wspolne plany na
przysztos¢, nie zataja swojej wstydliwej przeszioéci, probuje wszystko wyznac, wszystko wyjasnic. . .:
»Raptem podchodzi do mnie, staje przede mna ze ztozonymi rekami i (dopiero, dopiero co!) zaczyna
mowic, ze jest zbrodniarka, Ze sama wie o tym, ze zbrodnia dreczyla jg przez calg zime, dreczy i te-
raz... ze w pelni docenia moja wielkoduszno$¢... «bede ci wierna zong, bede cie szanowac...». W tym
momencie zerwalem si¢ i objalem ja jak szalony! Calowaltem jg, calowalem jej twarz, usta, jak maz,
pierwszy raz po dlugiej roztace” (ibidem, s. 116).
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na zostaje prosba o przebaczenie, mozliwe staje si¢ pojednanie, dalsze wspdlne zycie. ..
Dlaczego wigc tak sie nie dzieje, dlaczego milos¢ okazala si¢ niemozliwa, dlaczego
dziewczyna popelnita samobojstwo? Czy bylo to ,,pokorne, potulne samobdjstwo”?
Dlaczego wyskoczyta z przyciénieta do piersi ikong Chrystusa? W opowiadaniu bohater
wspomina, ze byla to ikona Matki Bozej z Dziecigtkiem, droga pamiatka po rodzicach,
ktorg dziewczyna oddata pod zastaw. W filmie to jednak ikone Chrystusa widzimy juz
w drugim ujeciu. Kamera zatrzymuje si¢ na twarzy Zbawiciela, przez chwile mozemy ja
kontemplowa¢. W finalnej scenie filmu samotny bohater wypowiada, skierowane wprost
do kamery, stowa bedace kwintesencjg (zapomnianej?, niemozliwej do wypelnienia?)
nauki Jezusa: ,,«Ludzie, kochajcie si¢» — kto to powiedzial? Czyje to przykazanie?”*.
Z tym, konczacym film, pytaniem pozostajemy.

Mowigc o adaptacji filmowej, nie powinno si¢ zaklada¢, ze obowigzkiem tworcy
filmu ma by¢ przystosowanie, przeklad dziela literackiego na dzieto filmowe, ze jesli
film oparty jest na motywach utworu literackiego, przestaje by¢ dzietem autonomicz-
nym, ale jest ,,zobowigzany” do wiernoéci wobec dziela prozatorskiego*. Adaptacja
Trelinskiego, podobnie jak kazda inna adaptacja, nie jest po prostu przekladem, ale
okreslong interpretacjg dziela literackiego, jego niepowtarzalng ,lekturg’*, zawsze
tworcza, bo nieograniczajacy sie do jakiego$ ,,powielania” pierwowzoru literackiego,
ale wymagajaca (juz na poziomie tworzenia scenariusza) zaréwno wyboru postaci,
watkow, tematdw, jak i okreslonego sposobu ich potraktowania, a wiec wiaczenia ich
w proces twodrczy, przetworzenia oraz znalezienia i zastosowania srodkow przekazu
artystycznego zupelnie odmiennych od literackich, wlasciwych tylko dzietu filmowe-
mu*, Trelinski, wraz z innymi wspoltwdrcami filmu, buduje nowa przestrzen dla gry
aktorow, zmienia kontekst sytuacyjny dialogdw, ktore prowadza bohaterowie, ,,dopisuje”
sceny, przesuwa akcenty, wprowadza obrazy-metafory, zmienia narracje, tworzy nowe
sensy... Aktorzy ,,dajg” literackim postaciom swoje cialo i wrazliwos¢. Wszystkie te

‘W opowiadaniu po tych stowach padaja jeszcze kolejne: ,,Tyka zegar, obojetnie, ohydnie. Druga
po ponocy. Jej trzewiczki stoja przy 16zeczku, jakby na nig czekaly... Nie, serio, jak jg jutro zabiora,
co ja poczne?” (ibidem, s. 122). Wydaje si¢ jednak, ze skracajac wypowiedz bohatera, urywajac ja
wlasnie na Chrystusowym przykazaniu, M. Trelinski osigga wlasciwy efekt. Te stowa nie gina wéréd
innych, ale bardzo mocno wybrzmiewaja, sa zaproszeniem do refleksji. ..

“ Wielu badaczy pokazywalo, jak ztozony jest problem adaptacji i kwestionowalo jako kryterium
oceny filmu stopien jej tzw. wiernosci literaturze. Na ten temat — zob. np. M. Hopfinger, Adaptacje
filmowe utworow literackich. Problemy teorii i interpretacji, Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdansk
1974; A. Helman, op. cit., s. 28-30; B. McFarlane, T/o, problemy i nowe propozycje, tt. S. Sikora,
».Kwartalnik Filmowy” 1999, nr 26-27, s. 6-31 (caty numer pisma po$wigcony jest adaptacji filmo-
wej); M. Choczaj, op. cit., s. 11-36.

4 ,Lektura” ta moze by¢ niekiedy polemiczna, przewrotna, zupelnie odwracajaca sensy czy
kwestionujgca ide¢ dzieta. Utwdr literacki moze si¢ tez sta¢ jedynie inspiracja czy pretekstem do
opowiedzenia zupelnie nowej historii.

46 Warto pamigtad, ze $rodki te nie moga by¢ potraktowane wylacznie jako ekwiwalenty srodkow
literackich.
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zabiegi nie stanowig jakiego$ pogwalcenia literackiego pierwowzoru, ale sktadajq si¢
na udang adaptacje £agodnej Dostojewskiego, wydobywajaca z opowiadania cale jego
piekno i tragizm, nadajacg mu niezwykle poetycki, zmystowy, plastyczny charakter.
U Trelinskiego wiecej anizeli rozedrgane, pelne napiecia stowo bohatera-narratora,
ktore buduje opowiadanie, méwi — mozliwe w filmie — milczenie, nierzadko przecia-
gajace si¢, meczace, beznadziejne. Rozpaczliwa samotnos$¢ bohaterdw, ich niemozno$é
zrealizowania biblijnego nakazu milosci, mimo tesknoty za bliskoscig i zrozumieniem,
w dziele filmowym nie tylko zyskuje psychologiczng glebie, ale tez ujeta zostaje w po-
staci metaforycznej (teatr marionetek, drzacy zyrandol, rozbite naczynie). Swoista
spowiedz bohatera, niewolna od gwaltownych oskarzen skierowanych pod adresem
bohaterki, u Trelinskiego zamienia sie w wyciszong, kontemplacyjng opowies¢, w ktdrej
dominuje ton smutku i rezygnacji, ale takze przebaczenia i wspolczucia dla obojga
nieszczesliwych ludzi.

A GENTLE CREATURE BY FYODOR DOSTOYEVSKY
AS A FILM VISION DIRECTED BY MARIUSZ TRELINSKI

Summary

This article analyzes A Gentle creature — a short story by Fyodor Dostoyevsky — as a film adaptation
directed by Mariusz Treliniski, taking up the issue of intersemiotic translation. It also explores relations
between literature and film, such as narrative matters, time, space, the character concept and the
ways to express literary reality using cinematic methods. It brings up the social and cultural contexts
in both mediums as well. In the film by Treliniski, the main character-narrator’s dramatic monologue,
full of tension, often serves as a substitute for silence, meanwhile showing the impossibility of
communication. The characters’ desperate solitude, their incapability to express love (no matter how
much they yearn for understanding and closeness) gains not only psychological depth in the film
but is also presented with the help of metaphorical devices (a puppet theatre, a trembling chandelier
or a broken dish). The protagonist’s confession, which includes violent accusations of the female
character, is turned into a calm, contemplative story dominated by the atmosphere of sorrow and
resignation, but also by the forgiveness and compassion for the two miserable people.
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Sposrod medidw audiowizualnych kino, zaréwno to, ktére bywa sztuka, jak i to, ktore
jest elementem kultury (popularnej, masowej') lub przemystem (biznesem), jest naj-
cze$ciej kojarzone z adaptacjg. Zwykle chodzi o korzystanie z tekstu literackiego jako
zrédla, pomystu na scenariusz filmowy, bedacy fabularnym projektem przyszlego
utworu ekranowego. Jednakze — co zauwazyla Alicja Helman?® - tworzywo kazdej sztuki,
z ktdrej kino czerpie, musi zosta¢ poddane adaptacji, czyli dostosowaniu do wymogow
nowego medium. Filmoznawcy zdajg sobie sprawe, ze takze dziela przeznaczone do
wystawienia w teatrze, czyli na pozor blizsze kinu ze wzgledu na wspdlng technike
prezentowania wydarzen w czasie terazniejszym, tozsamym z czasem ,narracji’, jak
réwniez z czasem odbioru przez widza, podlegaja zabiegom adaptacyjnym, gdy maja
by¢ ,,przeniesione na ekran”. Pokutuje jednak przeswiadczenie, ze dramaty wymagaja
mniej staran, nie muszg podlegaé specjalnej transformacji, totez nie s3 adaptowane,
lecz ,ekranizowane’, czyli ze mamy do czynienia w tym wypadku jedynie z jakas trans-
pozycja, z rodzajem przemieszczenia. Tego rodzaju rozumienie adaptacji, jako drobnej
»korekty” podyktowanej inng przestrzenia kontaktu z odbiorca oraz innym nosnikiem
tekstu, mogloby si¢ wydawa¢ najbardziej uprawnione w przypadku wystawiania dra-
matu jako gatunku literackiego na scenie, ale i wtedy konieczne sg przeciez zabiegi
dostosowawcze zwigzane z konkretng inscenizacja, choc¢by konieczno$¢ dokonania
skrétow, mimo ze dramat pisany jest czesto (jednak nie zawsze) z mysla o scenie’.
W istocie najwazniejszy jest fakt, ze od czaséw Wielkiej Reformy Teatru w Europie
odbiorcy majg swiadomos¢, iz dramat jest narzedziem autorskiej wypowiedzi w rekach

' N. Carroll, Filozofia sztuki masowej, tt. M. Przylipiak, Gdansk 2011, s. 175-177.

2 A. Helman, Adaptacja - podstawowa technika twércza kina, ,Kino” 1998, nr 1.

3 Od dawna istnieje teatralna i literacka teoria dramatu, nie bede o tym pisata szczegétowo,
jest to bowiem temat dawno opracowany — zob. S. Skwarczynska, Zagadnienie dramatu, [w:] eadem,
Studia i szkice literackie, Warszawa 1953, s. 95-121.
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inscenizatora, ktory nadaje mu swoisty ksztalt, zgodnie z wlasnym zamystem, bedacym
jednocze$nie interpretacja tekstu adaptowanego. Zatem wszystkie decyzje zwigzane
z konkretyzacja pierwowzoru literackiego, czy to na scenie teatralnej, czy to na ekranie
kinowym lub telewizyjnym, wplywaja na interpretacje dzieta. Nalezg do nich, oprécz
wspomnianych skrotow, takze zmiany w strukturze narracyjnej (zmiana kolejnosci
zdarzen), usuwanie pewnych motywow lub dodawanie elementéw niewystepujacych
w pierwowzorze, decyzje obsadowe, wybdr koncepcji plastycznej, oprawa muzyczna,
inscenizacja i choreografia (relacje przestrzenne miedzy postaciami oraz miedzy
elementami scenograficznymi wraz z rezyseriag ruchu w poszczegdlnych scenach i se-
kwencjach badz scenach i aktach) i tak dalej. Wreszcie do$¢ charakterystyczna cecha
wspolczesnej kultury jest to, iz zywiol interpretacyjny wyraza si¢ w intertekstualnosci,
zwigzanej z faktem, ze adaptator korzysta z innych dziet tego samego tworcy lub wlacza
w obreb swojego utworu elementy innych dziet sztuki albo innych tekstow kultury lub
odnosi sie do poprzednich adaptacji i inscenizacji tego samego tekstu albo do weze$niej
stosowanych konwencji estetycznych.

W bogatej literaturze zwigzanej z tematem adaptacji jednym z gléwnych watkéw
jest kwestia wiernosci pierwowzorowi literackiemu z jednoczesnym ,wyposazeniem”
dzieta bedacego adaptacjg w ,,swoisto$¢” nowego medium, a co za tym idzie — zabie-
géw technicznych, jak réwniez estetycznych, majacych stuzy¢ osiagnigciu tego celu.
Z tego powodu polska autorka pisze o ,tworczej zdradzie”, majac na mysli osiggniecie
wiernoéci duchowi oryginatu przy jednoczesnej zdradzie jego litery*. Oznacza to
odejscie od koncepcji mechanicznej ekwiwalencji, jak réwniez przektadu intersemio-
tycznego’ ku poszukiwaniu oryginalnych rozwiazan, czesto jednorazowych, swoistych
dla jednego utworu literackiego w indywidualnej interpretacji rezysera, ktora jest
wizjg raczej, czasem wrecz konceptem niz prostym ,,odczytaniem”, rozumianym jako
»przemieszczenie” dzieta do innego medium, z zachowaniem struktury pierwowzoru.
Tego rodzaju podejscie do adaptacji najblizsze jest transformacji w trojdzielnej teorii
Dudleya Andrew®. Transformacja polega na poszukiwaniu filmowych odpowiednikéw
dla swoistych literackich srodkow lub - jesli ich nie ma - ekwiwalentéw-zamiennikoéw,
co otwiera pole dla oryginalnych rozwigzan, a zarazem pozwala uzyskac efekt analo-
gii. Dobra transformacja powinna by¢ zgodna ze specyfika filmowego tworzywa oraz
z estetyka odmiennego przeciez, cho¢ pokrewnego przez swa narracyjno$c i czasowoscé
dziela sztuki.

4 A. Helman, Twércza zdrada. Filmowe adaptacje literatury, Poznai 1998.

5 M. Hopfinger, Adaptacje filmowe utworéw literackich. Problemy teorii i interpretacji, Wroctaw-
Warszawa-Krakéw-Gdansk 1974.

¢ A.Helman, Tworcza zdrada..., s. 9.
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Wierno$¢ ,,duchowi” to sprawa zachowania klimatu, warto$ci, rytmu i stylu
oryginatu, co jest z reguly bardzo trudne, a czasem w ogdle niemozliwe. Fil-
mowiec zmuszony jest siega¢ po ekwiwalenty niedostepnych dlan $rodkow
literackich” -

pisze A.Helman. Czasem zatem, aby ,wszystko bylo tak samo’, trzeba ,,wszystko zmie-
ni¢’, czyli dokonac¢ tworczej zdrady, co oznacza osiagniecie doskonatego ekwiwalentu
w skali catego dzieta. Oczywidcie tego rodzaju totalna przemiana, ktéra doprowadzi-
taby do uzyskania efektu audiowizualnego ,,awatara” dziela literackiego, tak wlasnie
jak w przypadku symulacji komputerowej, jest raczej pewna ideg niz adaptacyjna
praktyka. Niemniej jednak nierzadko bywa, ze daleko idace zmiany, podyktowane
specyfika i literackiego, i filmowego lub telewizyjnego medium, prowadza do uzy-
skania ,adaptacji idealnej”, nowego dzieta, zrealizowanego w zgodzie ze specyfika
nowego $rodka przekazu. Jednoczesnie powstaje nowa jako$¢, czesto o charakterze
arcydzielnym, odpowiadajaca pierwowzorowi w jego cechach istotnych, dzieki czemu
6w pierwowzor jest rozpoznawalny w adaptacji i zdaje si¢ zachowywa¢ w nim swoja
warto$¢, a ponadto zyskuje co$ wiecej, co zostaje dodane przez nowe medium za sprawa
przetworczego wysitku adaptatora-artysty. Tego rodzaju arcydzielng adaptacja jest na
przyktad Smier¢ w Wenecji Luchina Viscontiego, w ktérej dokonano wielu istotnych
zmian w stosunku do pierwowzoru literackiego, z ktorych najwazniejsze bylo wy-
korzystanie, oprocz opowiadania Tomasza Manna pod tym samym tytulem, innych
pism tego autora, przede wszystkim jego stynnej powiesci Doktor Faustus, traktujacej
o etycznych i metafizycznych zrodtach sztuki®.

Ustalenia dotyczace filmowych adaptacji literatury oraz teatralnych inscenizacji
dramatéw mozna odnie$¢ do telewizyjnych adaptacji tekstow literackich, w tym drama-
tow. Nalezy jednak pamietac o tym, ze w przypadku medium telewizyjnego adaptator
dysponuje $rodkami nieco innego typu, ktore w czesci pokrywaja sie z teatralnymi,
a w czedci z filmowymi. Logiczng konsekwencja tego jest fakt, ze telewizyjne srodki
wyrazu przynajmniej do pewnego stopnia czy tez w pewnych aspektach réznig si¢ od
czysto filmowych, w innych - réznig si¢ od czysto teatralnych, a ponadto zyskuja wtasna,
telewizyjna specyfike, co jest szczegdlnie zauwazalne w przypadku postuzenia si¢ forma
telewizyjnego widowiska czy tez spektaklu teatru telewizji, a nie filmu telewizyjnego
czy wrecz filmu emitowanego w telewizji, ale realizowanego jako kinowy®.

7 Ibidem.

8 Zob. ibidem, s. 51-52.

® W tym wypadku réznice zwigzane sg ze swoisto$cig odbioru, co tez moze wplywaé na inter-
pretacje utworu ekranowego, w tym na interpretacje dziela jako adaptacji, ale w mniejszym stopniu
niz w odniesieniu do czysto telewizyjnej formy gatunkowej, jaka jest teatr telewizji.
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Oproécz synchronicznych modeli adaptacji mamy do czynienia z historyczna
zmienno$cig modeli adaptacji'®, co jest uwarunkowane stanem rozwoju technik nar-
racyjnych oraz srodkéw wyrazowych danej dziedziny sztuki lub danego medium, ale
takze wieloma zmiennymi zwigzanymi z czasem i miejscem, w ktérym adaptacja po-
wstaje. Analizujgc wiele adaptacji w porzadku diachronicznym, z perspektywy poetyki
historycznej filmu, dostrzegamy, ze w pewnych okresach w okreslonych miejscach
(krajach, wytworniach filmowych, regionach ponadnarodowych) dominowat okreslony
sposdb adaptowania dziet literackich, ktéry mozna okresli¢ jako ,model adaptacji”'’.
Na uksztaltowanie si¢ historycznego modelu moga mie¢ wpltyw dominujace konwencje
estetyczne, prady kulturowe, systemy wartosci lub panujace mody (np. czytelnicze, mu-
zyczne, zwiazane z ubiorem, kierunkami podrozy turystycznych, sposobami spedzania
wolnego czasu), stan cywilizacyjnego rozwoju danego kraju. Sposrod wszystkich czyn-
nikéw najistotniejszy jest etap rozwoju srodkéw wyrazu medium, w ktérym dokonuje
sie adaptacji. Dzieki temu w okre$lonym miejscu i czasie wytwarza sie pewna forma
stylistyki w adaptowaniu tekstow literackich lub religijnych (np. biblijne widowiska we
Wrtoszech w pierwszych dwoch dziesigcioleciach XX w. czy hollywoodzkie superpro-
dukcje oparte na narracjach biblijnych w latach pie¢dziesiagtych). Wykrystalizowanie sie
modelu musi by¢ poprzedzone wieloma indywidualnymi realizacjami, majacymi jakies
wspdlne elementy, ktdre przeniknely do dziela filmowego zaréwno z innych tekstow
kultury, jak i z rzeczywistosci pozafilmowej. W tego rodzaju modelach zawarty jest
aspekt antropologiczny - zapisuje si¢ w nich — podobnie jak w filmach niebedacych
adaptacjami - $lad rzeczywisto$ci, w ktdrej powstawaly (ubiory, makijaz, typ urody,
czasem elementy systemdéw symbolicznych, takie jak jezyk, dominujacy system warto$ci
czy obyczaj). Ponadto

Adaptacje mogtyby by¢ badane jako $wiadectwa odbioru dziet literackich. Zwtasz-
cza gdyby poparcie zyskala teza, iz adaptacja nie jest Swiadectwem rzeczywistego
indywidualnego aktu lektury, lecz $wiadectwem jej wirtualnego typu, lektury
okreslonej zbiorowosci, w okreslonym miejscu i czasie [...] $wiadectwo tego
rodzaju wiele mowiloby badaczowi kultury filmowej, wskazywatoby bowiem na
dominujacy typ lektury w okreslonym $rodowisku, miejscu i czasie'2.

W niniejszej analizie chcialabym péjs$¢ o krok dalej i w nieco innym kierunku, a mia-
nowicie zbada¢, na ile rzeczywisto$¢ realna, pozafilmowa, polityczno-spoleczna wplywa
na wybory adaptatordw, ksztaltujac ich audiowizualne konkretyzacje klasycznego tekstu
tragedii antycznej. Wstepne zalozenie, iz istnieje zwigzek miedzy rzeczywistoscig realng

10" Modele adaptacji zmieniajace si¢ z czasem, w historycznym, diachronicznym ciggu, pod
wplywem przemian srodkéw wyrazowych kina opisywala A. Helman w: Modele adaptacji filmowej.
Préba wprowadzenia w problematyke, ,Kino” 1979, nr 6, s. 28-30.

' Ibidem.

2 Eadem, Twércza zdrada...,s. 12.
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w jej ksztalcie konkretnym, spotecznie i politycznie uwarunkowanym a audiowizualng
adaptacjg, jest podyktowane miedzy innymi znajomoscia sposobu funkcjonowa-
nia kinematografii oraz wspodtczesnych mediéw. Che¢ dostosowania si¢ do potrzeb
i oczekiwan odbiorcéw i jednocze$nie spelnianie wymogéw stawianych przez spon-
soréw-producentow, finansujgcych przedsiewziecie kinematograficzne badz medialne,
powoduje, ze twdrcy w jakims$ stopniu staraja sie te oczekiwania zaspokajac. Z drugiej
strony nieswiadomie, cz¢sto na zasadzie mechanicznego konformizmu®, przejmuja
poglady wlasnej grupy spofecznej lub wlasnego kregu kulturowego albo tez §$wiadomie
odnoszg sie do tych kwestii ideowych lub ideologicznych, politycznych lub spotecznych,
ktore sg przedmiotem publicznej debaty. Przyjmuje¢ zatem hipoteze, ze dominujace
w przestrzeni zbiorowej idee, wartosci, stereotypy, a nawet poglady czy zapatrywania na
konkretne kwestie transponowane s w obreb utworu audiowizualnego mimochodem
lub z pelng §wiadomoscig twércow. W ten sposob Konrad Klejsa'* interpretowat filmy
powstajace w okresie kontestacji w Europie i Stanach Zjednoczonych, traktujac je jako
rodzaj zapisu pewnych elementéw ideowych, w tym warto$ci zwigzanych z kontestacja
przetomu lat szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych. Reasumujac, zaktadam, iz lektura
socjologiczna filmu oraz widowiska telewizyjnego jest mozliwa, a zatem moim celem
nie jest jakas teoria adaptacji telewizyjnej ani analiza roznych wariantow telewizyjnej
adaptacji tekstu dramatycznego, lecz konkretny typ lektury — analizy oraz interpretacji
adaptacji audiowizualnej, mianowicie socjologiczna analiza adaptacji, ktéra powinna
przynies¢ odpowiedz na pytanie, na ile spektakl telewizyjny, ktéry powstal w okreslo-
nym miejscu i czasie, odzwierciedla rzeczywisto$¢, w ktdrej powstawat w jej aspekcie
polityczno-spotecznym.

Kazda adaptacja, bedac jakim$ wyborem z kontinuum tekstowego, stworzonego
przez autora pierwowzoru, oraz konkretyzacja tego utworu, dokonang przez insceniza-
tora-adaptatora, jest subiektywna wizjg dziela i jego interpretacja. Podobnie jednak jak
estetyka utworu bedgcego adaptacja tekstu literackiego niejako nasigka elementami ze
swojego estetycznego oraz kulturowego otoczenia, tak tez sfera semantycznych odczy-
tan, blisko zwigzana ze sferg wartosci, jest podatna na réznorodne czynniki ksztattujace
srodowisko, w ktorym adaptacja powstata. Sktadajg sie na nie dominujgce lub $cierajace
sie $wiatopoglady, wiec takze sfera wartoéci (wszystkich mozliwych z Schelerowskiej
skali), a nawet dyskursow ideologicznych obecnych w danej wspdlnocie kulturowo-
-spoteczne;.

W niniejszym tekscie podejme probe przedstawienia podobnego ,,zapisu”, ktory nie-
jako mimochodem zostal ,wdrukowany” w teksty kultury, a zarazem przekazy medial-
ne, jakimi sg telewizyjne adaptacje klasycznej antycznej tragedii. Postaram si¢ pokazacd

3 E. Fromm, Ucieczka od wolnosci, tt. O.1 A. Ziemilscy, Warszawa 1993, s. 179-197.
" K. Klejsa, Filmowe oblicza kontestacji, Warszawa 2008.
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w toku analizy, ze sposdb interpretacji antycznego tekstu, inscenizacja z wlasciwymi
jej zabiegami adaptacyjnymi i stuzgcymi jej znakami teatralnymi, przy wykorzystaniu
telewizyjnego medium, odzwierciedlajg — w sposdb przetworzony — pewne zjawiska
z przestrzeni publicznej, w ktérej powstaly. Jednym stowem, ze sa odbiciem spoteczno-
-politycznych sporéw, ideologicznych dyskursow, ktdre byty prowadzone w okresie,
gdy omawiane adaptacje byly tworzone, to znaczy w 1992 oraz 2005 roku.

Analizie socjologicznej poddam zasadniczo dwie adaptacje dramatu Sofoklesa
Krél Edyp: jedna - zrealizowang przez Laco Adamika w 1992 roku oraz druga — wy-
rezyserowang przez Gustawa Holoubka w 2005 roku, obie dla TVP w ramach teatru
telewizji. Dla poréwnania przywolam tez filmowsa adaptacje Kréla Edypa (Edipo re,
1967) Piera Paola Pasoliniego, bedacg — moim zdaniem — dobrym przyktadem filmu,
ktory tego rodzaju analizie socjologicznej rowniez moze by¢ poddany. Obraz ten jest
o tyle ciekawy, Zze dysponujemy autorska autointerpretacja oraz odczytaniem autora
pierwszej polskiej monografii rezysera sprzed prawie czterdziestu lat, ktére sg Zywym
$wiadectwem zmiennosci lektury pod wplywem historycznie zmiennych czynnikéw
zewnetrznych.

Film Pasoliniego zostal wyposazony we wspodlczesng rame narracyjna, pokazujaca
narodziny i niemowlectwo Edypa w mieszczanskiej rodzinie wloskiej. Sceneria oraz
sekwencja koncowa, w ktdrej ogladamy starzejacego si¢ lepca na przemystowych przed-
miesciach rodzinnego miasta u schytku lat sze§¢dziesiagtych, pozwalajg umiejscowi¢ po-
czatek historii wspolczesnego Edypa w latach dwudziestych. Filmowy prolog pokazuje
w realistycznych, ale ,,poetyzowanych” obrazach bliska wiez dziecka i matki, ktora jest
idealizowana poprzez eksponowanie jej urody, karmigcej piersi oraz umiejscowienie
scen szczegolnej bliskosci matki i niemowlecia w przeswietlonym stoncem plenerze
(otoczona drzewami laka sugerujaca poczucie bezpieczenstwa i odznaczajaca si¢ na-
turalnym picknem przyrody). Drugim mocnym elementem znaczeniowym jest postaé
ojca, ktdry wystepuje jako zachtanny kochanek matki, wyraznie wrogo nastawiony do
nowo narodzonego syna. Znaczace jest to, ze przejscie od wspotczesnosci do starozyt-
nosci nastepuje po petnych nienawisci i wyrzutu stowach ojca, niewypowiedzianych, ale
skierowanych do syna, gdy sa sam na sam, zaakcentowanych przez umieszczenie ich na
planszy, jak w kinie niemym: ,,Ukradle$ mi wszystko, co najwazniejsze w moim zyciu,
okradles mnie z mitosci kobiety, ktorg kocham!”. W pozbawionej dialogdéw sekwencji
sg one szczegolnie znaczace, gdyz zostaly zestawione z obrazami dziecka pozostawio-
nego samotnie i szukajacego matki, ktora spedza ten czas w objeciach meza-ojca. Tego
rodzaju kontrastowa struktura prologu wskazuje wyraznie na kompleks Edypa jako
kontekst interpretacyjny filmu. Wiernie odtworzona fabuta tragedii Sofoklesa, ktora
nastepuje pomiedzy sekwencjami wspoélczesnymi, potwierdza ten trop interpretacyj-
ny, gdyz w relacji miedzy Edypem a Jokasta eksponowana jest wzajemna fascynacja
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erotyczna, podkreslana ponownie przez seksualny powab krolowej-malzonki-matki,
z jej niezmienng miodoscig i uroda. W porzadku lektury psychoanalitycznej mieszcza
sie wyraznie eksponowane sceny namietnych pocatunkdéw w ogrodzie oraz erotycznej
bliskosci mimo narastania zagrozenia i odkrywania prawdy o kazirodczym charakterze
relacji Edypa i jego matki. W tekscie starozytnego autora sceny takie nie wystepuja,
aczkolwiek znajduje si¢ w nim kwestia Jokasty, ktora stara si¢ uspokoi¢ Edypa, méwiac,
ze w snach niejeden obcowal z wlasng matka®.

Warto przypomnie¢, ze koncepcja Sigmunda Freuda od lat dwudziestych (okres
poczatkowy wspolczesnej czesci fabuly filmowej) rozwijala si¢ jako rodzaj filozoficz-
no-socjologicznej antropologii i filozofii kultury, bedacej inspiracja dla dwudziesto-
wiecznej sztuki, ktdra ja spopularyzowala, przyczyniajac sie do rewolucji seksualnej,
majacej swoje apogeum wlasnie w koncu lat szes¢dziesigtych, gdy konczy sie historia
wspolczesnego Edypa i kiedy powstaje film Pasoliniego. Jest to okres kontrkultury
i kontestacji oraz ekspansji filmowych seksbomb, kiedy triumfy $wigcita Brigitte Bardot
jako uosobienie seksualizmu (I Bog stworzyt kobiete, rez. R. Vadim, 1956; Viva Marial,
rez. L. Malle, 1965), Claudia Cardinale (eksponowana przez F. Felliniego w Osiem i pét,
1963), Jane Fonda (Barbarella, rez. R. Vadim, 1968). W Ameryce idee kontestacji za-
czely podwazac ustalony system spoteczno-polityczny, zbudowany na wywiedzionych
z chrzescijanstwa wartosciach, i zwiazang z nim hierarchie norm i zasad spotecznych,
moralnych i obyczajowych. Zaczeto podwazaé stalo$¢ rodziny z jej hierarchiczng
strukturg i trwale rozpisanymi rolami, co kilka lat pézniej zaowocowalo pierwszym
serialem dokumentalnym, w ktérym pokazano rozpad tradycyjnej, patriarchalnej
rodziny amerykanskiej i wprowadzono do kultury popularnej obraz homoseksualisty
(An American Family, rez. C. Gilbert, 1972)".

W kinie wloskim réwniez obecne byly w tym czasie idee kontestacji, zwlaszcza te
zwigzane z destrukcja tradycyjnie rozumianej rodziny jako kwintesencji dekompo-
nowanych i de facto niszczonych przez ideologéw kontrkultury oraz jej uczestnikow
znienawidzonych wartosci, na ktérych zostalo zbudowane zachodnie mieszczanstwo
czy - jak sie méwito w kregach marksistowsko-lewicowych - burzuazja'. Wioskie
kino kontestacyjne, tworzac obrazy dysfunkcyjnych, a nawet patologicznych rodzin lub
pojedynczych przypadkéw bohateréw owladnietych nieodparta agresja wobec wiasnej,
cho¢by destruowanej rodziny, bylo wyrazem tych wtasnie idei: z jednej strony checi
zniszczenia ,,podstawowej komorki spotecznej”, bedacej kopia systemu w mikroskali,

15 Sofokles, Krdl Edyp, th. K. Morawski, Krakow [s.a.], s. 44.

16 M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Gdansk-Stupsk 2004, s. 268-273. PP. Pasolini
réwniez manifestowat swoj homoseksualizm, jak rowniez wlasna fascynacje ,,kontrkulturowg” sek-
sualno$cig, co odstanial w filmach, zwtaszcza tych, ktére zrealizowal po Krélu Edypie, ale juz tu ten
proces jest widoczny.

7 K. Klejsa, op. cit.
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z drugiej — filmowe historie byty odczytywane jako metafora degrengolady systemu
spoleczno-politycznego, zbudowanego na tych samych wartosciach.

Tymczasem Pasolini interpretuje swéj film jako ,[...] histori¢ cztowieka, ktérego
przeznaczeniem jest dzialaé, ktory przeznaczony jest do tego, by rzeczy dokonywat, a nie
by je poznawal, by je rozumial”*®. Jerzy Kossak', podobnie jak przywotywany przez
niego George Sampson, widzi te adaptacje jako dramat spoteczny, ktory interpretuje
w duchu marksistowskim, jego zdaniem

Edyp Sofoklesa jest symbolem rozdzwigku, wywolanego przez nieprzewidziane
i niezrozumiale przeistoczenie sie ustroju spolecznego, ktérego celem miato by¢
wprowadzenie wolnosci i rownoéci. Edyp Sofoklesa jest pokonany i zmiazdzony
przez nieodpartg i nieprzenikniong potege, ktora przeistacza jego zamysly. Jest to
zatem dramat nieskuteczno$ci rozumnego dziatania [...], bezsilnosci silnej woli
i jasnego umystu wobec potegi przeznaczenia®.

Swoja interpretacje pointuje: ,,Jest to zatem dramat sprzecznosci miedzy rewolucyjnym
dziataniem a wiedzg o spoteczenstwie. [...] Wiedzie¢ to zaniecha¢ walki™. Z dzisiejszej
perspektywy interpretacja ta jest anachroniczna, ale charakterystyczna dla inteligencji
Europy Zachodniej (i tym bardziej Wschodniej), zafascynowanej mysla marksistowska
oraz ideologiami lewicowymi®. Z tych samych przesltanek (,dramat nieskutecznosci
rozumnego dzialania [...], bezsilnosci silnej woli i jasnego umystu wobec potegi przezna-
czenia’, ;Wiedzie¢ to zaniecha¢ walki”) mozna wysnu¢ interpretacje psychoanalityczna
w duchu freudowskim. Rozum jest bezsilny wobec wlasnych ukrytych perwersyjnych
sktonnosci, opdr woli podyktowany presjg kultury jest bezskuteczny, poniewaz cztowiek
pozostaje w rekach potezniejszej sily, ktorg jest jego wlasna natura utozsamiana przez
Freuda z popgdem seksualnym oraz popedem ku agresji (Edyp w filmie Pasoliniego
jest typem ekstrawertycznego, agresywnego choleryka). Nie bez znaczenia jest kon-
tekst biograficzny filmu oraz jego geneza. Krél Edyp, cho¢ zrealizowany rok przed
Teorematem, jako projekt powstal bezposrednio po napisaniu scenariusza do tamtego
utworu, ktéry wywotal skandal ze wzgledu na wielokrotne kazirodztwo, dostownie
ukazywane na ekranie, i to w konteksécie Boga® jako Ojca.

Polskie inscenizacje teatru telewizji odwoluja si¢ do klasycznych interpretacji
tragedii Sofoklesa jako dramatu wladzy. Na mozliwo$¢ odczytania antycznej tragedii

'8 PP. Pasolini, rozm. J.A. Fieschi, ,Cahiers du Cinema” 1967, cyt. za: J. Kossak, Kino Pasoliniego,
Warszawa 1976, s. 31-32.

1 J. Kossak powoluje si¢ w tym miejscu na interpretacj¢ G. Sampsona, ale nie podaje konkret-
nego zrodta.

2 1. Kossak, op. cit., s. 30.

2 Ibidem, s. 31.

22 Najbardziej emblematycznym i skrajnym przykladem lewackich postaw zachodnich intelek-
tualistow tego okresu byl J.P. Sartre.

2. Kossak, op. cit., s. 29-30.
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przez odniesienie do aktualnej sytuacji politycznej wskazuje miedzy innymi kontekst
intertekstualny zwiazany z ksigzka Milana Kundery Nieznosna lekkos¢ bytu (1984)
oraz jej filmowg adaptacja (1988) w rezyserii Philipa Kaufmana. W obu tych utworach
motyw dramatu Krél Edyp ma kluczowe znaczenie dla dziejow bohatera i rozwoju ciggu
narracyjnego. Odwolanie do ironii tragicznej losu oraz samoo$lepienia bohatera jako
formy samoukarania za wlasne nieSwiadomie popelnione zbrodnie jest sposobem
poddania etycznej ocenie komunistycznych funkcjonariuszy partyjnych w okresie
praskiej wiosny. Tomasz, czeski inteligent-lekarz, indyferentny wobec polityki, przy
piwie, a potem w artykule prasowym wypowiada mysl, ze w przeciwienistwie do Edypa
komunisci, ktérzy popetnili zbrodnie $wiadomie, nie tylko zachowuja sig, jakby ich
nie popetnili (czyli jakby byli niewinni), ale co wiecej — nie odchodzg jak tamten, lecz
zostaja w panstwie, ktdre - tak jak Edyp — skalali swoimi dzialaniami, a nawet dalej
dzierza wladz¢. Antyczny dramat — w ktdrym, co prawda, miary etyczne sg nieco
inne niz w dwudziesto- i dziewigetnastowiecznej Europie* — staje si¢ miarg etycznej
oceny wspolczesnej rzeczywistosci politycznej. Juz nie $lepy los w sposob determini-
styczny kieruje losami ludzi, ale oni sami ksztaltuja rzeczywisto$¢ za sprawa swoich
decyzji i wyboréw. Przywolanie bohatera tragicznego, ztamanego, ale przyjmujacego
z pokorg odpowiedzialno$¢ za swoje nieswiadomie popelnione zbrodnie stuzy ocenie
postaw klasy politycznej, ktéra nie poczuwa si¢ do odpowiedzialnoséci za wlasne, z cala
$wiadomoscig prowadzone dzialania. Szokujacy dysonans wynikajacy z zestawienia
wymierzajacego sobie kare tragicznego ojcobdjcy z zadowolonymi z siebie partyjnymi
notablami, majacymi na rekach krew niewinnych ofiar, odzwierciedla nastroje spolecz-
ne okresu praskiej wiosny, jest bowiem odbiciem ,,glosu ludu”, czulego na ,,dziejowa
niesprawiedliwo$¢”. Przecietny umyst wspotczesnego Europejczyka (np. takiego jak
bohater Kundery), wychowanego na racjonalistycznej mysli Zachodu, od antycznych
filozoféw greckich, poprzez sredniowieczng scholastyke, po o§wieceniowy scjentyzm,
buntuje si¢ przeciw brakowi (juz nie tylko sprawiedliwo$ci, ale i) logiki w tego typu
postawach.

Polskie telewizyjne adaptacje mozna potraktowaé w podobny sposob - jako od-
zwierciedlenie spotecznego odbioru klasy politycznej, a nawet jako odzwierciedlenie
dyskusji o politycznych elitach, jak réwniez jako odbicie na ekranie politycznych
Sporow i postaw.

Spektakl Adamika z 1992 roku oparty zostat na klasycznym, zgodnym z orygina-
tem?®, ale tez archaicznym juz dzisiaj przektadzie Kazimierza Morawskiego. Tekst zostat

2 Aksjologia nowozytnej Europy wzbogacita sie o pierwiastek chrzescijanski, ktéry wchlonat
cze$¢ filozofii greckiej, ale w pewnych aspektach aksjologie te sg rozbiezne.

% Bardzo dzigkuje p. dr. T. Dreikoppelowi za konsultacje dotyczaca relacji miedzy wykorzysta-
nymi przez adaptatoréw tlumaczeniami a oryginalnym tekstem greckim oraz pozostale informacje
z dziedziny filologii klasycznej, wykorzystane w trakcie pracy nad niniejszym tekstem.
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zachowany wiernie, z pewnymi, koniecznymi ze wzgledu na czas trwania przedsta-
wienia, skrotami. Zachowano strukture dramatu i kolejnos¢ scen. Tak jak u Sofoklesa
przedstawienie zaczyna si¢, gdy w Tebach panuje zaraza dziesigtkujgca ludnos¢, a Edyp
oczekuje na Kreona, brata krolowej, majacego przywiez¢ od delfickiej wyroczni wia-
domos¢ o przyczynach zta, ktére spadlo na panstwo. W inscenizacji tej elementem
dominujgcym jest monumentalna scenografia oraz symboliczny charakter kostiumow,
zwlaszcza noszony przez Edypa czerwony szal, ktory ze wzgledu na kolor kojarzy si¢
z wladzg krdlewska i potega, ale réwniez z krwig, ofiarg i cierpieniem, w czym wida¢
proweniencje chrzescijaniska. W tym kontekscie znaczace jest dostowne pokazanie
momentu oslepienia przez wbijanie szpil zapinki Jokasty w oczy oraz twarzy zbroczonej
krwig w finalnych scenach przedstawienia. W tekscie antycznym, zgodnie z konwencja
klasycznej tragedii, oélepienie dokonuje sie poza sceng, podobnie jak samobdjstwo
Jokasty, i jest jedynie relacjonowane przez stuge domowego. Rezyser spektaklu tele-
wizyjnego dokonal jednak wizualizacji tego zdarzenia - zgodnie z opisem zawartym
w dramacie. Na scenie pojawiaja si¢ tez we wlasnych osobach dzieci grajace corki Edypa:
Antygone i Ismene. Wszystkie te elementy sprawiaja, ze motyw tragizmu wladcy, jego
cierpienia, takze fizycznego, jest szczegdlnie eksponowany, podobnie jak jego dobre
intencje i bezsilno$¢. Racjonalny, silny krél zostaje pokonany przez nieprzychylny,
mocniejszy od niego los, ktéry zmienia dobre intencje w ich przeciwienstwo.

Jednym z najbardziej widocznych rozwiazan adaptacyjno-inscenizacyjnych jest
decyzja, by Edyp wystepowat nie przed patacem naprzeciw widzéw-ludu Teb, z towa-
rzyszacym mu z boku chérem komentujacym zdarzenia, lecz posréd ludzi. Czlonkowie
chéru sg przemieszani ze statystami grajacymi lud, funkcjonujg jako jego czes¢ — sa
wspolobywatelami demokracji, czyli tworza rodzaj dwczesnej ,,opinii publiczne;j”. Tym
samym Edyp nie jest wtadca ponad ludem, wbrew niemu lub mimo niego, lecz wlad-
cg posrod ludu i dla ludu. Tym, ktéry nosi jego cigzary, ktorego te cigzary — zgodnie
z tekstem Sofoklesa — obcigzajg bardziej niz innych:

[...] wiem, Ze wszystkie domy / Gnebi choroba, lecz wérdd zta powodzi / Najgor-
sza nedza w ma osobe godzi. Bo was jedynie wlasne brzemie dreczy, / Gdy moja
dusza za mnie, za was jeczy, / Za miasto cafe [...] / I czestym troski bfgkaniem
sie trudze / By co obmysle¢ ku ludu obronie?.

Edyp Adamika pokazany w 1992 roku jest bohaterem i zbawcg (,,pierwszym
wsrod ludzi’, ,najdrozszym”)?, ktéry kiedys uratowal kraj (,,Od strasznych ofiar dla
Sfinksa wyzwolil”)*, obecnie lud oczekuje od niego podobnego ratunku, wyzwolenia
od nieszcze$¢, ktore na niego spadly: zarazy, chordb, nieurodzaju, $mierci, czyli od

%6 Sofokles, op. cit., s. 9-10.
27 Ibidem, s. 8.
B Ibidem.
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gospodarczej, kulturowej i materialnej degradacji. Okazuje si¢ jednak, ze kraj jest
trawiony ,,kryzysem” z powodu przestepstw popelnionych przez wtadce, ktory ,,chciat
dobrze”, staral si¢ o dobro kraju, ale nieSwiadomie przyczynil si¢ do jego upadku.

Druga dominantg tematyczna tej adaptacji scenicznej tekstu Sofoklesa jest postaé
Kreona jako tego, ktéry dzieki pokrewienstwu z krélowg ma tytut prawny do spra-
wowania wladzy i dlatego przejmuje jg, gdy Edyp okazuje si¢ obcigzony wing, ktéra
czyni go niegodnym sprawowania $wietego urzedu krola. Przejecie wiadzy, a wraz z nig
cigzaréw i cierpienia zwigzanego z odpowiedzialnoscig za powierzone panstwo oraz
zamieszkujacy go lud zostato w finalnej scenie pokazane za pomocg symbolu wykreowa-
nego przez rekwizyt. Edyp broczacy krwia z wytupionych sobie oczu, uswiadomiwszy
sobie, ze popelnil najciezsze mozliwe zbrodnie, za ktére sam jako wladca nalozyt na
siebie klatwe, upuszcza (a moze porzuca) na schodach patacu czerwony szal, bedacy
stereotypowo symbolem krolewskiej wladzy, radosci i potegi — zgodnie z antycznym
kodem symbolicznym, ale jednocze$nie symbolem cierpienia i fizycznej meki - zgod-
nie z chrzescijanska wykladnig, ktora zostala w tej inscenizacji dodana przez rezysera.
Szal ten natychmiast podnosi Kreon, ktéry wstepuje na schody patacu, w przeciwnym
kierunku niz Edyp, ktéry z niego wychodzi.

Kreon, nowy wladca, od poczatku jest pokazany wytacznie w pozytywnym $wietle.
To postacé stateczna, rozwazna, dostojna, budzaca respekt i zaufanie. W przeciwienstwie
do porywczego Edypa jest zrownowazony. W spektaklu z 1992 roku ten, ktory przejmie
wladze po skompromitowanym Edypie, jest osobg uczciwg, na ktdra zagniewany i ob-
cigzony wing krdl rzuca niestusznie podejrzenia o zdrade¢. Zagrozony $miercig, broni
sie, domagajac si¢ jedynie uczciwego sadu, ktory zapewni racjonalne zbadanie sprawy,
ana,rozjemce” i $wiadka wlasnej niewinno$ci wzywa lud (,,Niechby wbrew tobie, tamci
mnie uczcili’)*, zgodnie z zasada: Vox populi, vox dei. Wyraznie oskarzenie to pokazane
jest jako bezpodstawne, a w Edypie wida¢ zadatki na tyrana, ktory swoj subiektywny
osad chce uczyni¢ prawem. Szlachetnos$¢ Kreona jeszcze bardziej sie ujawnia w za-
koniczeniu tragedii, gdy zdruzgotany Edyp prosi nowego wladce o kare wygnania oraz
o opieke nad cérkami, ktore — cho¢ zupelnie niewinne - jako bezbronne sieroty beda
dzwigaly infamie kazirodztwa. Kreon godzi si¢ na wygnanie niechetnie, wida¢ w nim
wspolczucie dla okrytego niestawg, moca niezbadanych wyrokéw Fatum, poprzednika,
dlatego spokojnym, wrecz kojacym glosem domyka wypowiedz Edypa, jakby chciat
skroci¢ jego cierpienie i wstyd wystawiony na widok publiczny: ,Dos¢ juz zalu, dos¢
juz tez, wszystko ma swoj kres i czas™, po czym przybity okrutnym losem tragiczny

2 Ibidem, s. 33.

30 Cytuje ze $ciezki dzwiekowej, w cytowanej edycji jest: [Kreon] ,,Lez juz dosy¢, do$¢ juz zalu,
wstepuj wiec do wnetrza juz. [Edyp] Stucham, cho¢ mi to bolesnym. [Kreon] Wszystko ma swdj kres
iczas” (ibidem, s. 64). W przywolywanej wymianie zdan Kreon rozkazuje, by Edyp ukryt sie w patacu
inie zalil sie wiecej publicznie na swdj los. Edyp za$ wyraza postuszenstwo wobec woli nowego krdla,
wbrew wlasnej checi i dopiero teraz nieSmialo prosi, by mogt odejsé.
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wladca odchodzi, wstepujac w waska szpare $wiatta pomiedzy murami. Swiatlo to wy-
daje si¢ wyzwoleniem z mroku, w ktérym toczylo si¢ jego zycie, wypelnione czynami
spelnianymi w dobrej wierze, ktore okazaly si¢ zbrodniami i kleska, zaréwno panstwa,
jak i — przede wszystkim w tym spektaklu — osobista porazka wiadcy.

Kreon jako kontynuator rzadéw bierze na siebie wraz z wladzg odpowiedzialnos¢,
ale i niebezpieczenstwa oraz trudy z nig zwiazane. Zgodnie z tym, co w pierwszej scenie
mowil Edyp, teraz on bedzie cierpial za siebie i za kazdego z poddanych, jednoczesnie
narazajac si¢ na to, iz mimo dzialania dla dobra panstwa moze zosta¢ obcigzony - jak
poprzednik — odpowiedzialno$cig za ,winy niezawinione”, poniewaz nie zawsze widaé
dtugoterminowe konsekwencje obecnych dzialan i nie wiadomo, jak beda one oceniane
w przyszlosci.

Krél Edyp, tragedia interpretowana od zawsze jako dramat wtadzy, w sposob na-
turalny implikuje odwolania do politycznego kontekstu czaséw, w ktorych powstaje
konkretna inscenizacja. Przedstawienie Adamika wprowadza 6w polityczny kontekst
juz na poziomie warstwy scenograficznej. Tworzg ja wysokie, szare mury, z jednym,
centralnie umieszczonym przeswitem, przez ktéry wchodza i wychodza postacie i ktory
jest jedynym zrodlem $wiatta. Przestrzen tak uksztaltowana bardziej kojarzy si¢ z tyra-
nig wltadcodw Egiptu niz z demokracja ateniska. Wewnatrz owych ogromnych muréw,
tworzacych przestrzen niemal zamknieta, znajduje si¢ thum mezczyzn, ktorych cze§é
przypomina rowniez stugi faraona ze wzgledu na nagie torsy. Calos¢ tworzy symbolicz-
ng, ponurg przestrzen okolong murami, ktére jakby tylko troche si¢ rozsunety, dopusz-
czajac do srodka waska smuge $wiatta. Nasuwa sie skojarzenie z PRL-em, otoczonym
murem (symbolika muru berlinskiego) i odgrodzonym od normalnego, jasnego swiata
symboliczng zelazna kurtyna, ktora w 1989 roku zaczeta sie nieco rozsuwac (prze$wit
pomiedzy murami), dajac nadziej¢ na jadniejsza przyszlosc.

Dla interpretacji tej adaptacji wazny jest element inscenizacyjny, zwigzany z ukla-
dem postaci na scenie. Inaczej niz w antycznym teatrze Edyp nie stoi przed patacem,
majac widzow — obywateli Teb naprzeciwko, lecz wychodzac z palacu, znajduje si¢
od razu wérdd thtumu. W obrebie muréw widzimy ,las gtow”, z ktdrego odzywaja sie
pojedyncze glosy, komentujace stowami ,,chéru” zdarzenia oraz wypowiadajace rady
lub wyrazajace emocje w zwiazku z narastajagcym dla Edypa zagrozeniem. Sg to glosy
niejako ,,opinii publicznej”, wspotobywateli, ktorzy sa blisko ze swoim krélem — krélem
nie tyle panujacym ponad ludem, ile bedacym ,,Tym najdrozszym’, wybranym przez 6w
tlum, gdyz juz raz okazal si¢ skuteczny w walce ze §miertelnym niebezpieczenstwem
(Sfinks). Przewodnik chéru, grany przez Tadeusza Huka, wystepuje jako najblizszy
doradca i przyjaciel Edypa; szepce mu na ucho rozwazne rady w sytuacji napiecia, gdy
krélem targaja negatywne emocje. Kiedy natomiast sytuacja rozwija si¢ w sposob za-
grazajacy wladcy, a nawet wowczas, gdy juz dokonuje sie jego dramat — wspolczuje mu
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i go wspiera, wykazujac swoje zrozumienie. Jest to rozwigzanie ocieplajace wizerunek
Edypa, pokazujace go z bliska (stosowanie zblizen w scenach rozméw z przewodnikiem
choru). Dzigki temu nacisk potozony jest na jednostkowy dramat cztowieka, ktory
dzwiga ci¢zar odpowiedzialnosci za zbiorowo$¢. Podobna funkcje pelnia sceny z Jokasta
(jako zona i krolows); wbrew konwencji antycznej tragedii ukazane zostaty we wnetrzu
patacu, w alkowie i réwniez czgsto filmowane byly z uzyciem telewizyjnych bliskich
planéw. Malzenska intymno$¢ podkreslona zostata pocalunkiem na krélewskim fozu.
Dramat 6w jeszcze bardziej ludzkim czyni wprowadzenie na scene dzieci, i to nie tylko
w zakonczeniu, w ramach ktdrego pojawiajg si¢ tez w oryginalnym tekscie (cho¢ w te-
atrze greckim prawdopodobnie nie wystepowaly), ale takze w scenie, w ktérej Edyp,
nekany niepokojem, zasypia, a Jokasta, przeczuwajac rozwdj ztych wypadkoéw, petna
obawy tuli corki jak matka, ktéra chce ochroni¢ dzieci. Gest ten podkresla dodatkowo
osobisty aspekt dramatu wladcy oraz to, iz konsekwencje jego czynéw dotycza nie tylko
obywateli i jego samego, ale takze jego niewinnych przeciez dzieci, bedacych zywym
obrazem winy niezawinionej.

Inscenizacja Adamika powstawala pod koniec pierwszego etapu transformacji
ustrojowej, bedacego ,dekompozycja PRL-u™'. W 1992 roku dyskurs publiczny byt juz
mocno spolaryzowany*?. Mozna byto méwi¢ o wyraznym sporze, a nawet konflikcie
miedzy postsolidarnosciowa tak zwana lewicg laicka™ oraz lewica postkomunistyczng
a postsolidarnosciowa prawica™. Jego waznym elementem byta interpretacja oraz ocena
postaci i postawy generata Wojciecha Jaruzelskiego™ oraz kwestia lustracji*’, ktora stata
sie probierzem stosunku do przeszlosci w kwestii prawnego, politycznego i etycznego
rozliczenia lub nie dawnego aparatu wladzy. Sposob przeprowadzania transformacji
ustrojowej oraz samo przejmowanie wladzy z rak komunistéw, skupionych w PZPR

3 A. Dudek, Reglamentowana rewolucja. Rozktad dyktatury komunistycznej w Polsce 1988-

1990, Krakéw 2004, s. 10. Historyk pisze, iz przechodzenie od PRL-u do III RP mialo charakter
procesu: od wyboréw 4 czerwca 1989 r., poprzez zmiane¢ nazwy panstwa z PRL na RP 29 grudnia
1989 r., po rozwigzanie PZPR (styczen 1990), likwidacje SB (kwiecien 1990) oraz pierwsze w pelni
wolne wybory (pazdziernik 1991), wreszcie wyprowadzenie wojsk radzieckich i uchwalenie Matej
Konstytucji w 1992 r.

32 Zob. A. Dudek, Historia polityczna Polski 1989-2012, Krakéw 2013, s. 104.

3 Zob. A. Czubinski, Historia Polski XX wieku, Poznan 2005, s. 365.

3 Geneze oraz przebieg tego sporu opisuje . Memches, Psychiatrycznie niepoprawni, ,Rzecz-
pospolita” 8.11.2012, http://www.rp.pl/artykul/950092.html [dostep: 22.02.2015]. Zob. réwniez zapis
spolaryzowanych gloséw w dyskusji publicystéw: K. Kersten, Wizja narodowej dyktatury. NSZ - hi-
storia nienapisana, ,,Gazeta Wyborcza” 28.10.1992, nr 255, s. 12; A. Michnik, Czy grozi nam powrot
komunizmu?, ,Gazeta Wyborcza” 31.10.1992, nr 257, s. 9; idem, Czy Walesa zagraza demokracji?,
»Gazeta Wyborcza” 14.11.1992, nr 268, s. 9.

3% W 1992 r., w czasie gdy sejm uznal nielegalno$¢ stanu wojennego, A. Kwasniewski jako lider
postkomunistéw (SARP) bronil W. Jaruzelskiego, na co lider KPN odpowiedzial, ze PZPR to skrét
od ,,Platni Zdrajcy Pachotki Rosji” - A. Dudek, Historia polityczna..., s. 201.

3 W maju 1992 r. J. Korwin-Mikke wystapil w sejmie z wnioskiem o jej przeprowadzenie.
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i reprezentowanych przez osobe generala Jaruzelskiego, przez solidarnosciowych
sygnatariuszy Okraglego Stolu pojawily sie w zwigzku z tym jako istotny temat poli-
tyczny. Autor stanu wojennego, przez dwa pierwsze lata transformacji zasiadajacy na
fotelu prezydenta, jeszcze PRL-u i juz RP, oraz ocena jego dziatalnosci byly osig sporu
o podstawy odradzajacego sie panistwa polskiego. To on przez ostatnie dziesieciolecie
petnil najwazniejsze funkcje w panstwie, a w czasie stanu wojennego w jednym reku
skupit calg wladze (I sekretarza hegemonicznej partii rzadzacej, Prezesa Rady Ministréw
i dowddcy sit zbrojnych)?¥. Skojarzenie go przez widzéw z postacia jedynowladcy Teb,
ktéry swoja wladze zyskal dzieki skutecznosci w rzadzeniu, ale po latach ja stracit
z powodu swoich nagannych czynéw, ktore zaowocowaly kleskami panstwa, byto
bardzo prawdopodobne. Sytuacja zrzekania si¢ wladzy przez obcigzonego wing wtadce
i przekazywania jej bardziej godnemu nastepcy rowniez jest analogiczna do sytuacji
przetomu 1989 roku w Polsce. Akcenty interpretacyjne roztozone w spektaklu mozna
potraktowac jako przestanki potwierdzajace, ze Edyp grany przez Jana Frycza zostal
w taki sposob uksztaltowany przez rezysera, zeby kojarzyt si¢ z konkretna, znang widzo-
wi osobg. Interpretacja Adamika, pelna wspolczucia dla Edypa - tragicznego winowajcy,
eksponujaca jego cierpienia i uszlachetniajgca jego nastepce, moze by¢ potraktowana
jako zobrazowanie atmosfery, w jakiej dokonywalo sie przekazywanie wladzy w Polsce
miedzy partyjno-rzadowym aparatem schytku PRL-u a opozycjg, z ktorg zagrozona
rozkladem panstwa wladza usiadta do rozméw przy Okraglym Stole*®. Wyrazna ,,ko-
rekta” rezyserska, idealizujaca Kreona i sktaniajgca do emocjonalnego zaangazowania
w cierpienie Edypa, zdaje si¢ ttumaczy¢ motywy bezkonfliktowego przejecia wladzy na
zasadzie porozumienia i fagodnego potraktowania poprzednikéw politycznych. Paralela
z Edypem wyraznie uszlachetnia, eksponujac z jednej strony ,,determinizm Historii’,
ktora moze zastapi¢ w logice wywodu antyczne Fatum, z drugiej - ,,osobisty dramat”
wladcy. Podkreslanie tragizmu osoby moze by¢ interpretowane jako forma zblizenia
sie do generata-prezydenta Jaruzelskiego na dystans czysto ludzkich, osobistych relacji,
zwrocenia uwagi na dramat odpowiedzialnosci, moze sumienia, a nawet cierpienie.
Znaczacy jest w tym porzadku wyrazny akcent semantyczny i emocjonalny potozony
na dramat rodziny, zupelnie bez winy réwniez ponoszacej konsekwencje decyzji krola,
ktore w chwili podejmowania ,,nie byly jednoznaczne”. Przyréwnanie urzedujacego
wowczas prezydenta do Edypa ukazuje go jednoczesnie jako dawnego ,wybawiciela’, co
bylo zgodne ze stanowiskiem rozpowszechnianym przez niego samego® i jego zwolen-
nikéw. Chodzilo o interpretacje decyzji o wprowadzeniu stanu wojennego jako dziatania
prewencyjnego, zapobiegajacego ,,rozlewowi krwi” i interwencji wojsk radzieckich

3 A. Czubinski, op. cit., s. 316.
% A. Dudek, Historia polityczna..., s. 23-28.
¥ A. Friszke, Losy patistwa i narodu 1939-1989, Warszawa 2003, s. 419.
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(zabicie Sfinksa, potwora zagrazajacego panstwu). Przekaz taki byl w tamtym czasie
obecny takze w wypowiedziach politykéw i publicystéw postsolidarnosciowych®.

Zwazywszy na ustalone dzi$ juz fakty*, tego typu interpretacja jest ukryta forma
usprawiedliwienia politycznych decyzji, poniewaz prowadzi do zrozumienia, wigc
niejako uniewaznienia winy, skoro pokazuje sig, iz skutek swiadomych dziatan jest
sprzeczny z intencjami, a to oznacza, ze intencje byly ,,czyste” Ewidentnie negatywne
konsekwencje wprowadzenia stanu wojennego, w tym rozktad panstwa, zabici, ranni,
internowani, cierpiacy, staja si¢ ,nieprzewidywalnymi skutkami”, ukrytymi przed
oczami ,wladcy”, ktory dziata dla dobra kraju, by zapobiec wigkszemu zagrozeniu.
General w oficjalnych wystapieniach starat si¢ fagodzi¢ negatywny odbidr swojej decyzji
stwierdzeniem o koniecznosci przedsiewziecia ,mniejszego zta”

Z kolei z Kreonem mogl by¢ przez éwczesnych widzéw kojarzony Tadeusz
Mazowiecki. Jerzy Trela w spektaklu Adamika pokazuje go jako statecznego, rozwaz-
nego i szlachetnego wladce, niepastwiacego si¢ nad swoim poprzednikiem, ktérego
pokonal nie tyle on, ile Los (,,sity Historii”). Pozwolil mu odejs¢ w spokoju, jako ze sam
zrzekl sie wladzy i spadly na niego cierpienia oraz klgski. Stosunek Kreona do Edypa
jako tragicznego wiladcy, dZwigajacego wraz ze swojg rodzing infamie ,,nieszczgsnych”
przeszlych czyndéw, ktore co prawda popelnil, ale bez $wiadomosci zta moralnego, jakimi
byty obciazone, réwniez dowartosciowuje osobe prezydenta okresu przejéciowego.

Symboliczne jest tez obrazowe przedstawienie przekazania wtadzy jako przejecie
czerwonego szala. Chodzi o pokazanie plynnego, niemal ,,naturalnego” przejscia sce-
nicznego atrybutu wladzy z rak do rak, przez co akcentuje si¢ kontynuacje®, a nawet
ciggloé¢ kierujacych si¢ prawem boskim rzagdéw. Symbol ten moze by¢ odniesiony do
sytuacji z przelomu 1989 roku, kiedy opozycja antyustrojowa®, wspierana przez rady-

4 Zob. ibidem, s. 413. Opinia taka bylta prezentowana takze troche pdzniej — zob. A. Michnik,
Swiadectwo pamigci, ,Gazeta Wyborcza” 14.02.1996, nr 38 i wspolczesnie — zob. wypowiedz T. Iwin-
skiego, posta SLD, zacytowana w zwiazku z dziewiec¢dziesigtymi urodzinami gen. W. Jaruzelskiego:
Putin gratuluje Jaruzelskiemu. ,, Przejawialiscie mestwo”, http://wiadomosci.dziennik.pl/wydarzenia/
artykuly/432322,kontrowersyjne-90-urodziny-generala-jaruzelskiego.html [dostep: 28.02.2015].

4 A. Friszke, op. cit., s. 389-390. Dowoddca wojsk Ukladu Warszawskiego wiosng 1980 r. stwierdzit
wyraznie, ze nie chce interweniowa¢ w Polsce, wigc bezposredniego zagrozenia pacyfikacja ze strony
ZSRR nie bylo, ale zachecal W. Jaruzelskiego i S. Kani¢ do rozwigzania problemu z Solidarnoscia
w sposob sitowy we wlasnym zakresie. Proba dotarcia do prawdy na temat okolicznosci wprowadzenia
stanu wojennego na podstawie wypowiedzi uczestnikow i swiadkéw tamtych wydarzen jest film do-
kumentalny Od grudnia do grudnia 1980-1981, rez. R. Bugajski, M. Stypulkowski, scen. J. Diattowicki,
1997. Zob. réwniez: A. Dudek, Wojciech Jaruzelski prosit Zwigzek Radziecki o interwencje wojskowg
w Polsce, http://historia.wp.pl/title, Wojciech-Jaruzelski-prosil-Zwiazek-Radziecki-o-interwencje-
wojskowa-w-Polsce,wid,16184227,wiadomosc.html?ticai [dostep: 1.03.2015].

4 Kreon jest ,Irzecim, ktory réwna si¢” z krolem i krélowq przez pokrewienstwo z nig (Sofokles,
op. cit., s. 29), co oznacza réwng godno$¢ i prawo sukcesji.

4 A. Dudek, Historia polityczna..., s. 31.
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kalnie nastawiong mlodziez, manifestujacg na ulicach i w formie strajkéw, domagata
sie bezwarunkowego zrzeczenia si¢ wladzy przez PZPR*. Antoni Dudek pisze, ze

Polska znalazia si¢ o krok od wielkiego wybuchu spotecznego, mogacego zmie$é
ekipe Jaruzelskiego, ale i skupiona wokét Walesy grupe czotowych dziataczy
i doradcow ,,Solidarnosci’, ktorzy od potowy 1988 roku pozostawali gtownymi
rozmoéwcami wladz*®.

W tej sytuacji bezkonfliktowe (,,ptynne”) przekazanie wladzy bardziej umiarkowane;j
czesci opozycji bylo najkorzystniejszym rozwigzaniem. Ow czerwony szal, ktéry Edyp
nosil na ramieniu przez caly czas obecnosci na scenie, sptywajacy po schodach wydaje
sie odniesieniem do tej niedalekiej przesztoéci (dystans zaledwie trzech lat miedzy tele-
wizyjna premiera Kréla Edypa a politycznymi wydarzeniami). ,Plynne” przejecie szala
nawiazuje zapewne réwniez do oceny postawy i rzadéw Mazowieckiego (najbardziej
odpowiadajacego ,,profilem osobowosciowym” Kreonowi) i jego deklaracji o ,,oddzie-
leniu przeszto$ci «grubg linig»”*. Sformulowanie to miato oznacza¢ - jak w przypadku
Kreona - rozpoczecie wszystkiego od nowa z ,,czysta kartg’, otwarcie nowego etapu
w historii pafistwa. Jednak ,,pdzniejsza niezdolnos¢ jego rzadu do zerwania z dziedzic-
twem PRL-u sprawila, Ze przeciwnicy Mazowieckiego przypisali mu sformufowanie
zasady tzw. grubej kreski, oznaczajacej nadmierng tolerancje dla postkomunistow™"’.
Znéw dostrzegamy zastosowanie artystycznie przetworzonej analogii - w Kreonie,
wladcy statecznym, uczciwym i fagodnym dla winnego, ale dobrowolnie ustepujacego
poprzednika, fatwo dostrzezemy cechy premiera okresu transformacji, ktorego ,,sita
spokoju” byla nie tylko hastem wyborczym, ale nawet stata sie¢ przystowiowa. ,,Gruba
linia” natomiast stala si¢ synonimem nie tylko tagodnosci, ale wrecz troski o dotych-
czasowych przeciwnikow politycznych, co znalazto swoje odzwierciedlenie w sposobie
rozstania si¢ Kreona z Edypem w spektaklu Adamika. Dudek pisze, Ze zarzuty wobec
Mazowieckiego byly uzasadnione, a pézniejsza wspdtpraca z postkomunistami (SARP,
kierowana przez A. Kwasniewskiego) ,,zapewnila sifom postkomunistycznym znacznie
korzystniejsze warunki startu w systemie demokratycznym niz wigkszosci pozostatych

ugrupowan’

, co rowniez pozwala dostrzec w nim Kreona tagodnie nastawionego do
Edypa jako zbrodniczego wiladcy, ktorego grzechy zniszczyly kraj.

Na poczatku dramatu jednak Edyp jest tym, od ktérego oczekuje si¢ ratunku w cza-
sach, gdy szerzy sie zto, poniewaz juz raz ocalit kraj. Najpierw tocza si¢ rozmowy miedzy

obecnym rzagdzacym a tym, ktéry ma wszelkie prawo, by tez rzadzi¢. Obaj zastanawiaja

4 Ibidem, s. 31-32.
4 Ibidem,s. 31.
4 Ibidem, s. 63.
47 Ibidem.

% Ibidem, s. 93-94.
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sie, co zrobi¢, by ,,uzdrowi¢ sytuacje w panstwie” (pytanie skierowane do wyroczni/
ustalenia Okraglego Stolu). Ku zaskoczeniu dotychczasowego wladcy okazuje sie, ze
lekarstwem ma by¢ oddanie wladzy, a nawet usuniecie si¢ w cien (Edyp domaga sie, by
go wygnano, bo jest niegodny tronu/ulica domaga si¢ ustgpienia generala). Analogia
miedzy zdarzeniami dramatu Sofoklesa a rzeczywistoscig jest w wielu punktach nad-
zwyczaj dokladna. ,,Samoukaranie” generata, tak jak krola Edypa, przez usuniecie si¢
w cien nie jest calkiem dobrowolne, ale réwniez wymuszone przez rozwdj politycznych
wypadkow. Pierwotnie przy Okragtym Stole strona rzadowa przygotowywata sie do
tego, Ze nowo tworzone stanowisko prezydenta na cala kadencje obejmie Jaruzelski®.
Mialo by¢ tak jak w Nieznosnej lekkosci bytu, a krél Edyp — podobnie jak u Kundery
- nie wylupil sobie oczu, nie uznal wlasnej winy i nie chciat odej$¢. W 1992 roku od-
byt si¢ caly szereg manifestacji pod hastem ,,Jaruzelski musi odej$¢”. Wtedy Adam
Michnik w ,Gazecie Wyborczej” z 3 lipca 1989 roku wysunal hasto ,Wasz prezydent,
nasz premier’, postulujac ,,sojusz demokratycznej opozycji z reformatorskim skrzy-
dlem obozu wladzy™'. W efekcie opozycja solidarno$ciowa nie wysuneta wlasnego
kandydata, a i tak general zostal wybrany zaledwie jednym glosem. Wybor autora
stanu wojennego na najwyzsze stanowisko w panstwie wywolal gwaltowne protesty
na ulicach®, co $wiadczy o tym, ze w spoleczenstwie silne bylo poczucie jego winy, i to
winy nierozliczonej. ,Wyrok ulicy” wydaje si¢ analogiczny do glosu wyroczni w Tebach,
ktora nakazala odnalez¢ i ukaraé zabdjcow z przeszlosci.

Jednak bezposrednim kontekstem spoleczno-historycznym ze wzgledu na czas
przygotowania i premiery spektaklu byla sytuacja zwigzana z prawicowo-konser-
watywnym rzadem Jana Olszewskiego, postulujacego rozliczenie si¢ z przeszloscig™
(lustracja i tzw. lista Macierewicza wspolgraly z glosem delfickiej wyroczni: ,Odnalez¢
i ukara¢ winnych” dawnej zbrodni), oraz jego obalenie w czasie tak zwanej nocnej
zmiany>*. Wobec zagrozenia lustracjg ozywita si¢ publiczna dyskusja na temat stosunku
do przesztosci i szczegdlnie czesto podnoszono postulat ,,pojednania narodowego™.
Przywolanie w tym czasie historii, ktéra przypomina niedawny, ale juz nalezacy do
przesztoéci ,,mit zalozycielski” III Rzeczypospolitej o dobrym wtadcy, ktdry przejmuje
od ,,umeczonego, tragicznego’, cho¢ winnego krola wladze, staje si¢ gtosem w politycz-
nej dyskusji. Przypomina, ze ,,sprawa juz zostala zatatwiona’, i to w sposob godny, ze

49
50

Idem, Reglamentowana rewolucja..., s. 321, 366; idem, Historia polityczna..., s. 26-28.
Idem, Historia polityczna..., s. 51.

St Cyt. za: ibidem.

2 Ibidem, s. 55.

5 A. Czubinski, op. cit., s. 368.

¥ Tytul filmu dokumentalnego J. Kurskiego, w ktorym zarejestrowano zdarzenia i wypowie-
dzi oséb bioracych udzial w obaleniu rzadu J. Olszewskiego w czasie nocnego posiedzenia sejmu
2 4/5 czerwca 1992 1.

5 A. Dudek, Historia polityczna..., s. 214-215.
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lepiej jest wybaczy¢, niz kara¢, a winny dokonal wlasciwie samoukarania, poniewaz
usunal sie w cien, w polityczny niebyt (odszedt poza mury miasta, w obrebie ktérych
dzieje si¢ biezaca historia).

Adamik w swojej inscenizacji podkresla tragizm wiadcy. Niemozno$¢ umknie-
cia ,strzalom okrutnego losu”, mimo wysitkdw, cho¢ jest tez w nim element pychy,
apodyktycznosci. Widz jednak pozostaje z obrazem cierpienia — mroczna atmosfera
kamiennego miasta-twierdzy, do ktdrego tylko przez szpare dociera promien $wiatla,
jest metaforg PRL-u, niemozno$ci wyrwania sie z obje¢ historycznych determinizméw,
ale réwniez $wiatla nadziei na przyszto$¢. Do emocji przemawia tez symbolizm czer-
wieni - szarfy noszonej przez wladce Edypa i tej przekazywanej Kreonowi - nowemu,
nieobcigzonemu niczym, oprdcz koniecznosci rozliczenia dawnego krola, wladcy, ktory
odtad ,,nosi cigzary swego” ludu. To idealistyczna wizja polityki i wladzy w panstwie
demokratycznym, sprawowanej dla wspolnego dobra, w sytuacji, gdy ciezary nosza
rzadzacy, a rzadzeni do$wiadczajg dobrodziejstw, jesli wladza jest dobrze sprawowa-
na, oraz konsekwencji ich zlych poczynan, jednak bez ciezaru cierpien moralnych
i odpowiedzialnosci.

Inscenizacja Holoubka zrealizowana zostala w 2005 roku. Sytuacja polityczna w kra-
ju byta inna. Byt to rok wyborow prezydenckich (koniec dziesiecioletniej, podwojnej
kadencji A. Kwasniewskiego) i wyboréw parlamentarnych, a takze $mierci Jana Pawla II,
kiedy spoteczenstwo na chwile wydawalo si¢ zjednoczone wokot rudymentarnych
wartos$ci. Po latach rzadéw skompromitowanej aferami lewicy Polacy byli zmeczeni
»Rzeczpospolita kolesiow” (hasto ze spotu wyborczego PiS-u). Totez program ,,Polski
solidarnej” wraz z hastem tworzenia IV Rzeczypospolitej, oznaczajacym potrzebe zmia-
ny ustroju, a tym samym odciecia si¢ od dotychczasowej formy sprawowania wtadzy
i budowania nowego panstwa na prawie i sprawiedliwosci (oba elementy sa wiodacym
tematem Krdla Edypa), spotkal sie z akceptacjg obywateli i przyniost wygrang Prawu
i Sprawiedliwosci oraz Lechowi Kaczynskiemu jako prezydentowi.

W roku wyborczym nastapily polaryzacja stanowisk politycznych i zaostrzenie
walki ideowej. Obdz konserwatywny zarzucat ,,opcji liberalnej” rzadzacej do tej pory
na zmiane z postkomunistami uznanie ciggloéci panstwa polskiego tacznie z PRL-em,
zbyt pdzne przeprowadzenie wolnych wyboréw, a przede wszystkim umozliwienie
tatwego wejscia bylych komunistéw i postkomunistéw w nowy system na zasadzie
beneficjentow, czego symbolem byl zarzut nieprzeprowadzenia lustracji i dekomu-
nizacji. Brak lustracji widziano jako konsekwencje ,,grubej kreski” Mazowieckiego®,

% W istocie ,oddzielenie przeszto$ci gruba linia” w exposé pierwszego niekomunistycznego
premiera mialo oznaczaé rozpoczecie historii Polski na nowo, ale w dyskursie politycznym stato sie
hastem oznaczajacym brak rozliczenia si¢ z przeszloscig, a przede wszystkim nieukaranie winnych
zbrodni okresu PRL-u - ibidem, s. 63, 93-94.
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ktora miata chroni¢ dawng wladze i pozwolita jej zaadaptowac sie w nowej rzeczywi-
sto$ci. Ekipie pierwszego niekomunistycznego premiera i jego nastepcom zarzucano
uktad (na mocy umoéw okraglostotowych) z komunistami, ktérzy przystali na oddanie
wladzy politycznej (,,bezkrwawa rewolucja”) na rzecz wptywéw ekonomicznych (tzw.
uwlaszczenie nomenklatury)” — przekazywanie majatku PZPR oraz majatku panstwa
spotkom nomenklaturowym i w ten sposéb wyposazanie w kapitat bylych funkcjona-
riuszy aparatu panstwowego, partyjnego, samorzagdowego oraz nomenklatury zarza-
dzajacej gospodarka. Zyskujacej coraz wieksze poparcie spoteczne prawicy, skupiajacej
sie wokot PiS-u i prezydenta Kaczynskiego, zarzucano niska che¢ odwetu®. Bardziej
przenikliwi analitycy dostrzegali w tym jednak troske o tad moralny nowego panstwa,
ktérego podstawy powinny by¢ budowane na $cisle okreslonych wartosciach® — dla
ciezko doswiadczonego narodu poczucie sprawiedliwosci, oznaczajace zaréwno uka-
ranie winnych, jak i oddanie sprawiedliwosci bohaterom i ofiarom, ma wsréd nich
szczegolne znaczenie.

Adaptacja Krdla Edypa autorstwa Holoubka nie tylko wyraznie wpisuje si¢ w spor
ideowy, ale i odzwierciedla (na poziomie idei oraz wartosci, nie zas ideologii czy propa-
gandy) starcie $wiatopogladdw i wartosci, ktére w tym czasie miato miejsce w zwigzku
z konkretng sytuacjg polityczng. W tym aspekcie zatem spektakl jest swojego rodzaju
dokumentem socjologicznym, stanowigc w formie artystycznie przetworzonej od-
zwierciedlenie dwczesnych politycznych konfliktéw. Sposob zaadaptowania antycznego
tekstu i zaprezentowania go na scenie mogl zosta¢ przez co bardziej przenikliwych
widzéw odebrany jako glos artysty w sprawie istotnego sporu, ale nie w samym
sporze, na co wskazujg konkretne zabiegi adaptatorskie.

Holoubek $wiadomie podjat intertekstualng gre z adaptacja Adamika, aby zazna-
czy¢ polemiczny charakter wlasnej inscenizacji, nie tylko w sensie artystycznym, ale
takze - jak mniemam - jako glos w dyskusji na temat sposobu sprawowania wtadzy
»dzisiaj”, w tym na temat odpowiedzialno$ci rzadzacych wobec rzadzonych za wlasne
dzialania, wplywajace bezposrednio na stan panstwa. Najbardziej wyraznym nawig-
zaniem byly decyzje obsadowe. Dwie z trzech najwazniejszych rol kreuja ci sami
krakowscy aktorzy, totez wyraznie wida¢ na twarzach czas, ktéry mingl pomiedzy
jednym a drugim spektaklem. Kreona ponownie gra Trela, Jokaste za§ ponownie
Teresa Budzisz-Krzyzanowska. Powierzenie roli Edypa Piotrowi Fronczewskiemu,
bardzo juz dojrzatemu mezczyznie, ktdry wyglada na réwie$nika krolowej, stwarza
psychologicznie i semantycznie nows, ciekawa sytuacje. Edyp, nie jest juz czlowiekiem

5T Ibidem, s. 23-25.

W przywolywanym filmie dokumentarnym Nocna zmiana zarejestrowano wypowiedz J. Ku-
ronia, nazywajacego premiera J. Olszewskiego i jego ministra ,,Judzmi chorymi z nienawisci”

¥ W. Frasyniuk, Bitwa na numerki, ,Newsweek Polska” 13.02.2005.
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mlodym - jak zwykle bywa w inscenizacjach tej tragedii - lecz jest wladca starzejacym
sie. Obsadzenie w roli Kreona tego samego aktora pozwala wyrazniej pokaza¢ réznice
w interpretacji tej postaci u obu rezyseréw. Kreon nie jest - jak siedem lat wczesniej -
nowym, rozwaznym wladca z czysta karta, ze szlachetnoscig traktujacym nawet tego,
ktory chcial go skaza¢ na $mier¢. Nie ma w nim litosci dla przegranego, przybitego
przez cierpienia zeslane przez los poprzednika. Kreon Treli u Holoubka jest cynicznym
politykiem, niebezpiecznym graczem, ktory konsekwentnie dazy do przejecia wtadzy,
postugujac sie kamuflazem. To, co w tekscie Sofoklesa i u Adamika bylo niestusznym
podejrzeniem, potwarza pelnego pychy mtodego kréla Edypa, w nowej inscenizacji staje
sie faktem. Kreon rzeczywiscie jest w zmowie z Tejrezjaszem, ktérego wykorzystat, by
ujawni¢ kompromitujaca wladce przeszto$é, aby odsunaé go od wladzy. U Holoubka to
Kreon jest zadufany w sobie, pelen pychy i ambicji, a Teby sg trawione zarazg nie tylko
z racji nieznanej, tajemniczej przesztosci wladcy, ale rozklad ten ma takze symboliczny
wymiar, gdyz Edyp, a potem i Kreon rzadza panstwem policyjnym, w ktérym obaj maja
swoich agentow, a szef policji zapobiegliwie pracuje dla obu jednocze$nie. Podkresla
sie — obecna juz u Sofoklesa - fraze, ze zachowanie lub zdobycie wladzy wymaga
przebieglosci, ,,ludzi, broni i pieniedzy”. W tej wersji dramatu obaj wladcy: ten, ktory
bedzie musiat odejs¢, i ten, ktory wyraznie chee zajac jego miejsce, sa w rownym wieku,
obaj s3 ambitni i porywczy, ale Edyp ma za sobg dawne zastugi, okazal si¢ skutecznym
obronicg miasta oraz wydaje si¢ naprawde troszczy¢ o kraj i swoich obywateli, a nade
wszystko podporzadkowuje si¢ sprawiedliwemu, cho¢by i surowemu prawu. Kreon za$
podstepnie, z uzyciem spisku, obtudy i klamstwa chce przeja¢ wladze, realizujac w ten
sposdb swoje polityczne ambicje.

Adaptacji Holoubka nie mozna potraktowac jako dzieta z kluczem, cho¢ odbijaja
sie w niej — podobnie jak w poprzedniej - pewne elementy spoleczno-politycznej
rzeczywistoséci, w ktdrej powstawala, a w postaciach rozpoznajemy cechy grup i sro-
dowisk politycznych. W spektaklu w wigkszym stopniu podjeto gléwny temat obecny
wowczas w dyskursie publicznym, ale rozpisano go na poszczegélne postacie, a sposob
»zaprojektowania” sympatii widza dla nich wskazuje na preferencje autora przedsta-
wienia. Edyp nie kojarzy si¢ juz z Jaruzelskim, ktory zostal w tym czasie odsuniety
w cien, odnajdziemy w nim przede wszystkim cechy poprzedniej ekipy, a nawet ekip
rzadowych. Z drugiej strony jego determinacja w dazeniu do odstoniecia prawdy o prze-
sztosci i chec rozliczenia jej, traktowana jako warunek odrodzenia kraju chylacego sie
ku upadkowi, przypomina gtéwny punkt programu niedawno powstalej opozycyjnej
partii Prawo i Sprawiedliwos$¢. Ukaranie winnych oznacza przeciez wprowadzanie
w zycie spotecznej sprawiedliwosci, ktdra jest podstawg spotecznego tadu. Sens taki
ma tez wyrok wyroczni w dramacie Sofoklesa, bedacy glosem boga, ktory oglasza
w ten sposob, ze zto, ktére niszczy panstwo, zostanie zneutralizowane, kiedy tylko
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powrdci do kraju sprawiedliwo$¢ za sprawg wyroku na zabojcach poprzedniego krola.
Jednoczes$nie jednak to Kreon zostal wyposazony w cechy przypisywane w dyskursie
medialnym tym, ktorzy w 2005 roku aspirowali do wladzy i mieli wszelkie szanse wygra¢
wybory po latach rzaddw lewicowych, majacych apogeum w postaci tak zwanej afery
Rywina. Zmeczeni i rozczarowani® obywatele rzeczywiscie wybrali konserwatywnego
prezydenta (L. Kaczynskiego) z przewagg prawicy w parlamencie jako jego zapleczem
politycznym.

Tego typu interpretacje uzasadniajg liczne inne rozwigzania inscenizacyjne.
Holoubek na poczatku przedstawienia dodaje epilog, w ktérym krdl Edyp na przed-
mie$ciach rozmawia z szefem policji o szpiegach-informatorach rozstawionych w calym
miescie i donoszacych mu o poczynaniach przeciwnikéw politycznych oraz nastrojach
wsrdd ludu. Zaréwno sytuacja, jak i postac szefa policji oraz kwestie, ktore sg wowczas
wypowiadane, zostaly dopisane na potrzeby tej adaptacji. Co wigcej, policja jako forma-
cja, a nawet funkcja szpiega sa pdzniejszymi, rzymskimi ,wynalazkami™®, w starozytnej
Grecji ich nie bylo. Zatem ten wyrazisty, mocny semantycznie akcent poczatkowy, ktory
ukierunkowuje caly obraz panstwa rzadzonego przez Edypa, a potem Kreona, zostal
$wiadomie dodany, aby antyczny dramat upodobni¢ do wspdtczesnosci.

Kreon postepuje podobnie jak Edyp, przybywajac najpierw nieoficjalnie, by zasie-
gna¢ informacji od szefa policji na temat nastroju kréla i ,,sytuacji na ulicach”. Podobnie
»dopisano” niedwuznaczng rozmowe ,,na stronie” Kreona z Tejrezjaszem w zwigzku
z przepowiednig o Edypie jako zabdjcy i kazirodcy. Prawdomoéwny wrézbita zdaje sobie
sprawe z nieczystych metod Kreona, ale mimo to godzi si¢ na swoj udziat w polityczne;j
grze. Pozostawione bez odpowiedzi pytanie z tekstu Sofoklesa i spektaklu z okresu
transformacji ustrojowej, ,Czemu wtedy [gdy przybyl do miasta i zabit Sfinksa - M.M.]
Tejrezjasz nie wspominal mojego imienia?” (w zwiazku z mordem na krolu Lajosie),
teraz jest catkowicie zasadne. Gwaltowne oburzenie Kreona wobec stawianego mu
przez Edypa zarzutu, ze uknut spisek z Tejrezjaszem, aby przeja¢ wladze, jest jedynie
sprytna gra, odslaniajaca tylko cynizm i obtude pretendenta do rzadzenia, udajacego,
ze mu na rzadach nie zalezy. Podobnie jak w poprzednim spektaklu znaczaca jest tu
postawa Kreona wobec slepego juz Edypa; nowy krdl z checig przystaje na prosbe by-
tego wtadcy o wygnanie, ale niecierpliwi sie, gdy ten zbyt dlugo wyraza swéj bol wobec
okrucienstwa losu, ktore go z jego wlasnej reki dotknelo. Kreon odmawia mu wsparcia,
wyznaczenia kogos, kto by mu pokazal droge poza miasto, i w koncu wywyzsza sie
jako nowy wtadca, bo na pokorng prosbe slepca odpowiada: ,,Nie rozkazuj, ty juz tu
nie rzadzisz!”, co rowniez jest kwestia dodang na potrzeby tej adaptacji.

6 P, Spiewak, Koniec ztudzer, ,Rzeczpospolita” 23.01.2003.
' Informacje te zawdzieczam p. dr. T. Dreikoppelowi.
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W scenie tej jest mowa — w zgodzie z antycznym tekstem — o corkach Edypa, ale
dzieci nie pojawiajg si¢ na scenie, ma wiec ona charakter symboliczny, widzimy tylko
troske wladcy o potomkoéw. Ich fizyczna nieobecnosé przed widzami znacznie zmniejsza
element emocjonalny spektaklu, ostabia wspétczucie dla Edypa, ktéry précz wladzy
traci rodzine, a z nig wsparcie na staros¢. Oslabiony zostaje tez element emocjonalny
zwigzany z obcigZeniem niewinnych dzieci konsekwencjami postepowania ich ojca-
-brata.

Zgodnie z antyczna konwencjg tragiczne czyny: samobdjcza $mier¢ Jokasty przez
powieszenie oraz oslepienie Edypa dokonujg si¢ za sceng, widz zas dowiaduje si¢ o nich
z relacji stuzacego. Edyp w ostatnich scenach pojawia si¢ z oczami przewigzanymi
opaska, nie ma wiec juz epatowania zywg rang i cierpieniem fizycznym.

Dekoracje majg charakter bardziej umowny. Obszar dzialan scenicznych wypelniaja
ciemne i jasne udrapowane tkaniny, ktére tylko sugeruja jakie$ granice przestrzeni
nieco bardziej mrocznej i bardziej jasnej. Tekst wypowiadany wydaje sie mie¢ wigk-
sze znaczenie, gdyz jest bardziej przez to wyeksponowany i te wlasnie przesuniecia
akcentéw tekstowych maja najwieksze znaczenie, jesli chodzi o interpretacje historii
Edypa i jego loséw.

Sam tekst dramatu Sofoklesa w jego warstwie semantycznej jest odzwierciedleniem
dociekania przyczyn zla, ktore spadto na Teby (panstwo) i stopniowego odkrywania
prawdy o zwigzku miedzy dzialaniami krola, ktére okazujg sie zbrodnicze, a obecna
sytuacja. W inscenizacji Adamika eksponowano ludzkie cierpienia Edypa oraz nie-
jako naturalne przejecie wladzy przez nowego, nieobcigzonego odpowiedzialnoscia
za zto wladce. W nowszej inscenizacji akcent polozony zostal na koniecznos¢, wrecz
obowiazek dotarcia do praw dy o przeszlosci oraz jej rozliczenie (wymierzenie kary
winnym obecnego, zlego stanu panstwa).

Krdl Edyp odkrywa ,,grzech zaniechania’, brak sprawiedliwego sadu nad zabdjcami
poprzedniego krola. Orientuje sie, ze nie§wiadomie rozpoczal swe rzady od niewyja-
$nionej zbrodni, ktora jako ,,grzech zalozycielski” stata si¢ przyczyna wspoélczesnych
niepowodzen panstwa i moze doprowadzi¢ do jego calkowitego upadku. Stanowczo
odwoluje si¢ wiec do poczucia sprawiedliwosci i prawdy jako jej niezbywalnego ele-
mentu. Edyp-wladca jest przekonany, Ze nowe panstwo nalezy budowac na etycznym
tadzie, ktorego podstaws jest sprawiedliwos¢. Trzeba wiec poznaé przeszto$é, schwytaé
winnych, osadzi¢ i ukara¢, aby w ten sposéb oczyscic¢ kraj z dawnych win. Zatem Edyp
uzasadnia powinnos¢ rozliczenia si¢ z przeszloscia takze dobrem obecnym, konieczno-
$cig zaprowadzenia etycznego tadu, poniewaz zbrodnia bez kary jest zacheta dla innych
izagrozeniem dla kazdego kolejnego wtadcy. Kraj, w ktérym boskie prawo moralne (na-
kaz boga Apollina) jest ignorowane, musi upas¢, gdyz pozostawienie zbrodni bez sadu
i kary grozi bezprawiem i chaosem w panstwie. Z tego powodu, odkrywszy z trudem
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i bolem zto w sobie, Edyp w interpretacji Holoubka i Fronczewskiego nie tylko karze
sam siebie i odsuwa si¢ od rzadoéw, ale takze prosi o wybaczenie swoich win.
Jest to szczegolnie istotny akcent semantyczny, poniewaz catkowicie sprzeczny z grecka
filozofia, totez nie wystepuje u Sofoklesa ani we wczesniejszej inscenizacji. Wyrazenie
skruchy w formie pro$by o wybaczenie jest charakterystyczne dla chrzescijanskiej
postawy w sytuacji przewiny i odpowiedzialnosci za zlo. Rozwigzanie to wyraznie
wskazuje na wspolczesny kontekst polityczny i spoteczny w zwigzku z problemem
nierozliczenia w sposdb prawny, polityczny ani nawet symboliczny, moralny winnych
zbrodni i przestepstw PRL-u. Fakt ten stal sie jednym z najwazniejszych elementow
debaty publicznej w III RP w tamtym czasie, polaryzujacych sceng polityczna (elity)
i ogol spoteczenstwa, o czym $wiadczyly wezesniejsze wystapienia polityczne. Pigc lat
pdzniej brak poddania publicznemu osagdowi zbrodni dawnej wladzy (reprezentowany
w spektaklu telewizyjnym przez nieujawnione wczeéniej, nieosagdzone i nieukarane
przestepstwa Edypa) zaowocowal dwubiegunowym sporem po katastrofie smolen-
skiej. Akcent polozony na ujawnienie prawdy o przeszlosci, jej rozliczenie, a przede
wszystkim owa proéba o przebaczenie wypowiedziana przez tego, kto zawinil, cho¢
bez $wiadomosci winy, wskazuje wyraznie na kontekst polityczny zwigzany z dyskusja
o potrzebie lustracji i dekomunizacji oraz osadzenia odpowiedzialnych za wprowadze-
nie stanu wojennego i jego skutki. Prosba o wybaczenie skierowana do cynicznego,
antypatycznego nowego wladcy nie tylko wprowadza w postaci mocnego akcentu
wymiar moralny do tematu przejmowania wladzy w okresie transformacji ustrojowej,
ale tez skruche winowajcy pokazuje jako warunek obiektywny przebaczenia i powrotu
do harmonii spotecznej. Obiektywny, poniewaz niezalezny od subiektywnej, psycholo-
gicznej oceny tych, do ktdrych jest skierowana. Ten, kto zawinil, powinien uznac siebie
za winnego i poddac si¢ prawem (boskim) nakazanej karze, czyli wedle obiektywne;j
miary ludzkich czynow.

Watek etyczny staje si¢ gtosem w dyskusji na temat podstaw nowego panstwa,
ktore - zgodnie z dominantg semantyczng spektaklu Holoubka — powinno by¢ zbu-
dowane na warto$ciach (sprawiedliwo$¢, prawda) jako niezbednej bazie tadu spotecz-
no-politycznego, ktérego gwarantem jest ludzkie prawo tylko o tyle, o ile opiera si¢ na
transcendentnym zrédle (bog Apollo). Apollo i jego wyrocznia (jego studzy na ziemi,
ktorzy sa glosem boga) strzega tego prawa, wladcy prosza ich o wyjasnianie i czuwaja
nad jego respektowaniem, gdyz surowy bdg natychmiast daje odczuc calej zbiorowosci
negatywne konsekwencje moralnego zametu. Sofokles ukazywat zasady przywracania
sprawiedliwego tadu w panstwie zgodnie ze starozytnym prawem Hammurabiego: oko
za oko, zab za zab; zbrodnia - destrukecja — kara — przywrocenie porzadku/odrodzenie.
W inscenizacji Holoubka zaprezentowano chrzescijanskie zasady, rodem z katolickich
warunkow sakramentu pokuty w powigzaniu z Janowym zawolaniem, powtdrzonym
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przez Jana Pawla II: ,Prawda was wyzwoli”*%: prawda o grzechu - przyznanie sie do
winy - prosba o wybaczenie - kara - ekspiacja — odrodzenie. W jednym i drugim
wypadku indywidualna wina ma charakter spoteczny (spoteczny wymiar grzechu,
kleski, ktére spadaja na Teby po zabiciu Lajosa przez syna i zawarciu kazirodczego
malzenstwa z matka), niszczy zbiorowos¢, ktorg tworza sSwiadome i odpowiedzialne za
wlasne czyny jednostki. Zasady sprawiedliwosci, ktora wprowadza tad do Zycia zbio-
rowosci, zaczerpniete przez rezysera z chrzescijanskiego zrddta, stuza wspolczesnym
skojarzeniom. Aby tego rodzaju interpretacja byta czytelna, Holoubek wykorzystal nowy
przeklad Antoniego Libery, dzieki czemu wypowiadane przez aktoréw kwestie brzmia
znajomo i przez to jeszcze bardziej aktualnie, inaczej niz bardzo mocno juz archaiczny
tekst Morawskiego bedacy podstawg adaptacji Adamika z 1992 roku.

W spektaklu Holoubka odniesienia do rzeczywistosci politycznej sa mniej sche-
matyczne niz w przedstawieniu Adamika. Edyp Fronczewskiego jest postaciag peing
godnosci, rzeczywiscie tragiczna, wywolujaca raczej ,,litos¢ i trwoge” niz ckliwe wspot-
czucie. Zachowuje sig tak, jak chcieliby$smy, zeby zachowat sie polityk obcigzony wina.
Z tego powodu - mozna przypuszczad, ze przestanie tej adaptacji nie tyle odzwierciedla
spor, ktorego osrodkiem byla lustracja oraz rozliczenie dawnych (PRL) i obecnych
(rzadzacych po 1989 r. — afery) politykdw, ile pelni funkcje ,,dydaktyczne” Pokazuje,
w jaki sposdb obciazeni wing rzadzacy powinni sie rozlicza¢ ze spoteczenstwem.
Adaptator tym samym opowiada sie po stronie rozliczen z przeszloscia, ale w imie
imponderabiliéw — prawdy i sprawiedliwosci, wprowadzajacych tad w obreb politycznej
wspolnoty (zazegnac zaraze i naturalne kleski), nie zas dla doraznej politycznej walki
(spiski Kreona z Tejrezjaszem).

Krél Edyp Sofoklesa jako dramat wladzy prowokuje artystow, takze wspotczesnych,
do tego, zeby w kolejnych adaptacjach odnosi¢ go do aktualnej sytuacji politycznej i wy-
powiadac si¢ stowami starozytnego klasyka na temat obecnej wladzy. Zaprezentowane
powyzej telewizyjne adaptacje, ktdre powstaly w okresie transformacji ustrojowej, a wiec
w czasie przekazywania wladzy miedzy jedna a druga formacja, okazaly sie artystycznie
przetworzong forma wypowiedzi na temat zwigzanych z tym procesem uwarunkowan,
okolicznosci, a wreszcie ocen. Zabiegi adaptatorskie stuzace dostosowaniu tekstu pier-
wowzoru do nowego medium s3 na tyle wyrazne, ze pozwalaja dostrzec odstepstwa
od tekstu klasyka, ktére zarazem stajg si¢ bardzo czesto akcentami semantycznymi,
wspottworzacymi odautorska (pochodzaca od adaptatora-rezysera) interpretacje
utworu literackiego. Artystyczny obraz, zbudowany z pewnych dominant semantycz-
nych, symboli, kontrastéw, w pewnych aspektach i w pewnej mierze odzwierciedla
rzeczywisto$¢ czasow i miejsca, w ktorych powstawatl, cho¢ — co oczywiste — odbicie

2 78,32.
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rzeczywisto$ci na malym ekranie, zaposredniczone przez starozytny tekst i forme
sztuki teatralnej oraz telewizyjnego widowiska, musi by¢ niedoktadne, totez w wielu
punktach obraz si¢ ,,zatamuje” (ulega refrakeji). Niemniej jednak najsilniejsze akcenty
sa czytelne, dzieki czemu dzielo sztuki masowej, jaka jest telewizyjny spektakl, mozna
uzna¢ za rodzaj audiowizualnego socjologicznego dokumentu, rejestrujacego, cho¢
w sposdb artystycznie przetworzony, swoj czas.

AUDIOVISUAL ADAPTATIONS OF OEDIPUS THE KING BY SOPHOCLES -
A SOCIOLOGICAL ANALYSIS

Summary

The author of the article claims that film adaptations of literary works indicate not only the directors’
personal interpretations of the literary sources but also reflect, in their social and political aspects,
the place and time in which the adaptation has been prepared. The assumption is verified by an
analysis of three adaptations of the classical tragedy Oedipus the King by Sophocles: P.P. Pasolini’s film
and two television plays - one directed by Laco Adamik (1992) and the other by Gustaw Holoubek
(2005). In support of her arguments, the author indicates analogies between the narrative situation
of the drama and the situation of the handover of political power in Poland in 1989. What is also
discussed is the question of how the semantic and emotional emphases spread over the story affect
the artistic statement on the judgment of crimes and offenses committed in the People’s Republic
of Poland, which was part of a very important dispute present in the public sphere in the, so called,
“Third Republic of Poland”.
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AROMAT ZBRODNI (PACHNID£O TOMA TYKWERA
1 JASMINUM JANA JAKUBA KOLSKIEGO)

Zlo jest pigknem, ktérego poszukujemy z nienawiscig i wstretem.
To sobie, malarzu, dobrze zapamietaj!
(T. Spidlik, O malarzu, ktéry malowat diabla)

Dlaczego? Jak to dlaczego? Bo to legenda, tepaku!
(Maestro Baldini do Jana Baptysty z filmu Pachnidto, rez. T. Tykwer)

W roku 2006 powstaly dwa dzieta filmowe, w ktdrych centrum umieszczono $wiat
zapachow: Pachnidlo Toma Tykwera' i Jasminum Jana Jakuba Kolskiego®. (Juz same
tytuly wywolujg niepokdj zakatarzonych). Zaréwno mroczna basn w kostiumie thril-
lera’, ktéra Tykwer przepisuje z powiesci Patricka Stiskinda?, jak i autorski scenariusz
Kolskiego w jego wyjatkowej, oryginalnej, ,pachnacej miloscig” filmowej historii
rozgrywajacej sie w JaSminowie® wprowadzajg widza w niezwykly $wiat — nie tylko
aromatow. I jedli sie postuzy¢ odwrdécong formula Giuseppe Baldiniego, wybitnego
znawcy perfum w osiemnastowiecznym Paryzu, ktéry stal sie mentorem bohatera
Pachnidta, dzieta obu rezyseréw zawieraja jako zapach podstawowy (bazowy) temat
aromatu, a wlasciwie poszukiwania magicznego eliksiru, ale po pewnym cza-
sie czujemy w tym ,,zapachu” nute serca, ktorg stanowi gl6d milosci, na koncu za$
pojawia si¢ najwazniejsze — nuta glowy z jej tematem fatum. Pachnidlo, Swiatowy
bestseller, powies¢ Stiskinda przettumaczona na 45 jezykow, zostala przeniesiona na
ekran za sprawg Tykwera, ale posiada rowniez swoista kontynuacje, czy moze raczej

' Pachnidto (Perfume: The Story of a Murderer), rez. T. Tykwer, scen. A. Birkin, B. Eichinger,
T. Tykwer, muz. T. Tykwer, R. Heil, J. Klimek, wyst. B. Whishaw, R. Hurd-Wood, D. Hoffman, A. Rick-
man, Francja-Hiszpania-Niemcy 2006, 147 min.

2 Jasminum, rez. J.J. Kolski, scen. J.J. Kolski, muz. Z. Konieczny, wyst. J. Gajos, K. Pieczynski,
A. Ferency, G. Blecka-Kolska, B. Linda, Polska 2006, 103 min.

* Zob. T. Jopkiewicz, Pachnidlo. Historia mordercy, ,Kino” 2007, nr 1, s. 62.

4 P. Suskind, Pachnidlo, tt. M. Lukasiewicz, Warszawa 2006. Dalej cytowane jako P wraz z po-
daniem numero6w stron.

* Zob. T. Jopkiewicz, Jasminum, ,,Kino” 2006, nr 4, s. 67.
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wariacje¢ na swoj temat, ktérej autorem jest Kolski®. Stad w niniejszym opracowaniu
zajmuje sie nie tylko Pachnidlem (w wersji powiesciowej i filmowej), ale réwniez oni-
rycznym Jasminum.

Poszukiwanie magicznego eliksiru

Stiskind ,,przez lata odmawial zgody na ekranizacje powiesci. W 2001 roku producent
Bernd Eichinger, po prawie dwudziestu latach staran, zabiegéw i perswazji, zdofat
wreszcie przekona¢ stronigcego od ludzi, Zycia publicznego i mediéw autora do re-
alizacji filmu™.

Mieszkajacy w Monachium i Paryzu pisarz wykreowal w narracji Pachnidla trzy
wymiary - historyczny, egzotyczny i niesamowity?®. Jego wszechwiedzacy i sarkastyczny
narrator przemienia si¢ w przewodnika po osiemnastowiecznej Francji, w ktorej pa-
nuje codzienna przemoc, ekonomiczna presja i powszechne okrucienstwo, a cztowiek
czlowiekowi jest wilkiem’. , Tykwerowi udalo sie [...] odnalez¢ sposob opowiadania,
ktory jest trafnym ekwiwalentem zdyscyplinowanej, dyskretnie ironicznej prozy
Stiskinda™.

Powie$ciowy Jan Baptysta Grenouille to ,,odmieniec, wybryk natury, obdarzony
przez Boga, a moze przez przypadek, niezwyklym talentem odrézniania naj-
subtelniejszych zapachéw”!!. Przestrzenig doznan fikcyjno-monstrualnego bohatera
powiesci Stiskinda jest $wiat zapachow'2. Genialne olfaktometryczne zdolnosci (Jan
Baptysta rozréznia swobodnie i perfekcyjnie tysigce zapachow) stanowig jednak jego
przeklenstwo, bowiem

w miare poznawania kunsztu komponowania perfum u stynnego paryskiego
mistrza Baldiniego [...], coraz mocniej opanowuje go perwersyjna idea zdobycia

¢ Fascynacja powiescig niemieckiego pisarza - jak pisze A. Majewska - lezy u podstaw scena-
riusza Jasminum: ,Kiedy Jan Jakub Kolski jakis czas temu zdradzil, ze chcialby zrealizowa¢ film na
podstawie bestsellerowej powiesci Patricka Stiskinda Pachnidlo, ktérej bohater posiada wech absolutny
i chee zosta¢ stynnym wynalazca perfum, jak wiele os6b zadawatam sobie pytanie, jak przenies¢ na
ekran powie$¢ tak szczegdlng, jak sfilmowac zapachy... Okazalo si¢, ze mozna. Z planéw zwigzanych
z Pachnidlem co prawda nic nie wyszlo (jej ekranizacji podjal si¢ Tom Tykwer). Zamiast tego po-
wstalo Jasminum, piekny poetycki film, w ktérym zapachy odgrywaja szczegélna role” (A. Majewska,
Zapach mitosci, http://www.filmweb.pl/reviews/Zapach+mi%C5%820%C5%9Bci-2925 [dostep:
22.01.2015]).

7 Zob. Z. Bochenek, W odmetach zmystéw, ,Odra” 2007, nr 1, s. 89. By¢ moze najbardziej ,,prze-
konujagcym” argumentem byla suma, za jaka pisarz zbyl prawa autorskie (10 mln euro).

8 Zob. W. Kunicki, Siiskind Patrick, [w:] Pisarze niemieckojezyczni XX wieku. Leksykon encyklo-
pedyczny PWN, red. M. Zybura, Warszawa-Wroctaw 1996, s. 305.

® Zob. T. Jopkiewicz, Pachnidlo..., s. 62.

10 Ibidem, s. 63.

" Ibidem, s. 62.

12 Zob. Z. Bochenek, op. cit., s. 89.
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wladzy nad ludZzmi poprzez wykreowanie jedynych w swoim rodzaju perfum
z woni cial pieknych dziewic®.

Filmowa wersja Pachnidla powtarza posepng diagnoze osiemnastowiecznego Paryza;
Tykwer osigga to, mnozac aluzje do niemieckich ekspresjonistow:
[...] $wiat brudu i pélmroku, $wiat rybnych straganéw, ludzi o pomietych,
naznaczonych ztem twarzach, §wiat ledwie trzymanego w ryzach posepnego
chaosu, naznaczonego paroksyzmami przemocy. Swiat, w ktérym czai sie bestia
ijej pojawienie si¢ wlasciwie nie dziwi'.
Ze zdumieniem jednak widzimy zmiane w charakterze gléwnego bohatera. Powiesciowy
Jan Baptysta Grenouille to potwdr, tajdak, tuman, barbarzynca, pokurcz (sic!), nato-
miast w wersji filmowej Ben Whishaw w roli gtéwnej balansuje pomig¢dzy brutalnym
zfem a ,niewinng” naiwno$cig mtodzienca. Jego nieobecny, natchniony wyraz twarzy
przydaje zbrodniarzowi tajemniczosci oraz uroku, a jego ,wyraziste, przenikliwe

spojrzenie z nutg niespodziewanej melancholii™**

niepokojaco drazy wnetrze widza'c.
Jan Baptysta Tykwera nie jest odpychajacy jak ,,pokryta bliznami kreatura z powiesci
Stiskinda™"’, jednak swojg kreacjg przynosi efekt demoniczno$ci. Oczywiscie Pachnidto
nie jest kolejna wersjg horroru satanicznego, niczym na przyktad Dziecko Rosemary

(1968) Romana Polaniskiego, Diabet (1972) Andrzeja Zutawskiego, Egzorcysta (1973)

3 Ibidem. W roli Baldiniego wystepuje D. Hoffman, ktérego talent aktorski T. Tykwer postaral sie
swykorzysta¢” do konica - scena pierwszego spotkania Jana Baptysty z wloskim mistrzem perfumerii
(zob. P, 70-89) trwa w filmie ponad 11 min! Fenomenalny popis aktora, ktéry znakomicie wciela
sie w pelnego zlosci i zachwytu Baldiniego, koniczy — wypowiadane przez neapolitanska pieknos¢,
zamieszkujacg marzenia wloskiego mistrza — stodkie I love you. Widz moze by¢ pewien, ze ,, Amor
iPsyche”, perfumy najgrozniejszego konkurenta Baldiniego, musza przegrac rywalizacje z zapachem,
ktory stworzy duet Grenouille—Baldini.

" T. Jopkiewicz, Pachnidlo..., s. 62.

5 Ibidem.

16 Wersja filmowa pomija jednak zupetnie epizod z markizem de la Taillade-Espinasse (P, 140-
164), ktéry (w moim mniemaniu) jest niezwykle istotny dla metamorfozy Jana Baptysty. Po pierwsze:
markiz wypelnia wobec Grenouillea role Pigmaliona, z ,,czlowieka jaskiniowego” czyni wytwornego
gentlemana; po drugie: pobyt Jana Baptysty w Montpellier konczy kolejny etap na jego drodze ku
doskonalosci (§mier¢ markiza stanowi koniec czeéci I Pachnidla, podobnie jak $mier¢ mistrza Baldi-
niego konczyla cze$¢ I powiesci); po trzecie: finalowa scena egzekucji, na ktéra Grenouille przybywa
karetg, w eleganckim niebieskim stroju (to aluzja do niebieskiej sukni Laury Richis, a zatem skazaniec
przybywa niczym oblubieniec na uroczystos¢ weselna), jest catkowicie niezrozumialta, jesli widz nie
»widzial” wcze$niejszej przemiany bohatera w Montpellier. To pominiecie markiza-masona jest tym
bardziej dziwne, iz P. Siiskind juz w pierwszym akapicie Pachnidla przywoluje innego ,,genialnego
potwora’, markiza de Sade (P, 5), ktdry jest prawie rowiesnikiem Grenouille’a (de Sade jest dwa lata
mlodszy od Jana Baptysty, urodzit si¢ rowniez w Paryzu, 2 czerwca 1740 r.). Natomiast dalekim
echem markiza Taillade-Espinasse jest inny wolnomularz, markiz de Montesquieu, ktérego T. Tykwer
umieszcza w swoim filmie zamiast powie$ciowego barona de Bouyon (P, 206-210), oddajac hold
stynnemu filozofowi.

17 Z. Bochenek, op. cit., s. 89.
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Williama Friedkina czy Omen (1976) Richarda Donnera'®. To film o pragnieniu
doskonatosci. To rdwniez moralitet o klesce ludzkich ambicji: ,,kazdy zamiar ludzki
jest ulomny””, dazenie do perfekcji zamienia si¢ w obsesje, a ta przynosi
w koncu obted i zbrodnie.

Zupelnie inaczej poszukiwanie magicznego zapachu przedstawia Jasminum
Kolskiego. Film ,,pachngcy mito$cig” to swojska, rodzima wersja realizmu magicznego®.
Jak twierdzi Michat Burszta, rezyser zmeczony duszng atmosfera gombrowiczowskiego
$wiata zaprasza widza do JaSminowa, czyli do Wachocka?'. ,\W Jasminum mikrokosmos
klasztoru kontemplacyjnego i sgsiadujacego z nim miasteczka jest zamkniety i samo-
wystarczalny, ale jednoczesnie coraz bardziej si¢ rozszerza™?. Natasza, ktora przyjezdza,
aby dokonac¢ konserwacji obrazu Matki Bozej, oraz Gienia, jej pigcioletnia corka, wpro-
wadzaja ,,zbawczy zamet w Zycie klasztornej spolecznosci’®. Poza pracg konserwatora
kobieta zajmuje si¢ komponowaniem zapachdw. ,Natasza to wspdlczesny alchemik,
magik postugujacy sie komputerem i intuicjg™. Jej pobyt w klasztorze to nie tylko praca
nad zabytkowym obrazem, Natasza pragnie rozwikla¢ zagadke trzech mnichow, ktorzy
wydzielaja cudowne zapachy - brata Czeremchy, brata Czere$ni i brata Sliwy.

Dzielnej pani konserwator sekunduje przeor Kleofas, ktéry rowniez zmaga sie
z tajemnicy zapisang w pewnym starodruku, zapowiadajacym rychty cud. Kleofas -
prywatnie wielbiciel filméw Federica Felliniego — odkryl, Ze jeden z braci jest zapowie-
dzianym $wietym, ktérego przyjscie jest juz bliskie. Rozmowy o religii i sztuce, o Zyciu
i mitosci, o poswieceniu i obtudzie, ktére prowadzg przeor i alchemiczka, komentowane
sa raz po raz wtraceniami pigcioletniej Gieni, ktérej Kolski ,,powierzy!” role narratora.
Dziewczynka jest ,naiwna i wszystkowiedzaca, wscibska i dyskretna, pelna ciekawosci
i delikatna zarazem™”. A przede wszystkim ma nosa... do ludzi! To wlasnie ona - i tylko
ona - wyczuwa, Ze najwazniejsza persong w klasztorze jest poczciwy brat Zdréwko
(w tej roli wirtuozerski J. Gajos).

Natasza, Kleofas i brat Zdréwko (ze swoja naiwng wiarg) prezentuja w filmie trzy
odmienne drogi. Wiara i sztuka - tak przynajmniej sugeruje autor Jasminum — musza
sie przecina¢. Religia bez piekna zanika, sztuka bez glebi duchowej jest

18 Zob. M. Hendrykowski, Sataniczny film, [w:] idem, Stownik terminéw filmowych, Poznan

1994, s. 264.

¥ T. Jopkiewicz, Pachnidlo..., s. 63.

20 M. Burszta, Jasminum, ,,Film” 2006, nr 5, s. 78.

2 Ibidem. Wlaéciwie nie wiadomo, skad recenzent wzial 6w Wachock, skoro napisy konicowe
filmu informujg, iz miejsca zdje¢ to Niemodlin i Glogéwek. Chociaz na potrzeby ,,pachngcego filmu”
miasteczko Wachock (nomen omen) byloby niewatpliwie najlepszym rozwigzaniem.

2 T. Jopkiewicz, Jasminum, s. 67.

% M. Burszta, op. cit., s. 78.

2 T. Jopkiewicz, Jasminum, s. 67.

Ibidem.
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za$ jalowa i pusta. Wlasciwie dzieto Kolskiego jest powiastka filozoficzna, matym
traktatem z zakresu estetyki, kameralng préba alchemii milosci, w ktérej czlowiek
daremnie usituje sporzadzi¢ pachnidlo szczesliwego Zycia. Znakomicie oddajg to
komentarze uzytkownikow strony Filmweb, ktorzy oceniajg Jasminum: ,klasztor bez
kucharza” (Lukis), ,.film, ktory pachnie miloscig” (Diablisko), ,,$wictos¢ od $winek
i zapachow” (Gladka), ,, Amelia w za duzych butach” (Innna)?. W beczce miodu, czyli
posrdd takich entuzjastycznych i pelnych zachwytu recenzji ,,polskiego Pachnidta”,
pojawia sie tez tyzka dziegciu: ,,polski realizm magiczny w wykonaniu Jana Jakuba
Kolskiego. Uroczy az do mdlosci™.

Glod mitosci

Inaczej ,wyglada” narracja filmowa, inaczej za$ ,czytamy” opowies¢ literacka, to oczy-
wiste. Powies¢ Siiskinda to nie tylko — jak pisze Zbigniew Bochenek - ,,proza nieprze-

»)8

ktadalna na jezyk filmowy”?, Pachnidto, aromatyczna historia mordercy obdarzonego
wyjatkowymi zdolno$ciami olfaktometrycznymi, jest bowiem dzietem idiomatycznym
i stanowi wyzwanie zaréwno dla autora powiesci, jak i rezysera filmowego. Réznica
pomiedzy Janem Baptysta w Pachnidle Siiskinda a jego odpowiednikiem w Pachnidle
Tykwera nie jest jedynie kwestig jezyka. To przede wszystkim réznica osobowosci pi-
sarza i rezysera. Siiskind to wyalienowany pisarz-samotnik, dziwolag, unikajacy ludzi
jak diabet $wieconej wody, w sumie bardzo podobny do Jana Baptysty Grenouille’a,
swojego bohatera®. Tykwer — przystojny, Swiatowy i bywaly twdrca - to perfekcjonista,
skrupulatnie taczacy w swoich dzietach wszystkie rodzaje sztuki®. Jego Jan Baptysta

% Ibidem.

Z M. Burszta, op. cit., s. 78. W sumie mozna si¢ zgodzi¢ z recenzjg M. Burszty, chociaz jego fina-
fowe westchnienie, iz po ,przyjemnym i mdlym” klimacie Jasminum wypada si¢ napetni¢ ,,ozywczym
fetorem’, wydaje si¢ pustym gestem Zenujacej ignorancji w dziedzinie zycia duchowego. Parafrazujac
internautdw: recenzent powinien wykupi¢ korepetycje z duchowosci u ,, Amelii w za duzych butach’,
specjalistki od §winek i zapachow.

2 Z.Bochenek, op. cit., s. 90.

?» Podobnie typem samotnika jest J.J. Kolski, ktérego cechuje ,,calkowity brak instynktu stad-
nego’, jak sam mowi: ,Moja jedyna w pelni odwzajemniong miloécig jest samotnos¢. To dobre
towarzystwo, a ja lubie by¢ w dobrym towarzystwie” (M. Zakrzewska, Gracz podstawowy, ,,Film”
2006, nr 5, s. 60).

3 Zob. Z. Bochenek, op. cit., s. 89-90. T. Tykwer nie tylko rezyseruje Pachnidto, ale jest tez sce-
narzystg oraz autorem muzyki. Jak sam wyznaje: ,Muzyke pisze najczeéciej w trakcie konstruowania
scenariusza, albo tuz po napisaniu tekstu. Na plan wchodzg juz z gotowa muzyka. Oczywiscie w trakcie
postprodukeji wiele muzycznych rzeczy wymaga ponownego dopasowania, ale wspdlnie z moimi
muzycznymi partnerami — Reinholdem Heilem i Johnnym Klimkiem - zreb muzyki piszemy pod
wplywem scenariusza i wspdlnych dyskusji na jego temat. Tworzymy zgrany tercet. Potem przystepuje
do zdje¢ 1 wtedy widze wyrazniej, ktére tematy pasuja do obrazéw, wiec kiedy potem wchodze do
montazowni, wiem juz, ze nie wykorzystam w filmie zadnej obcej muzyki, tylko te, ktéra napisana
zostata specjalnie z mysla o danym obrazie - zakonczyt Tykwer” (T. Bielenia, Tom Tykwer: Moja
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to natchniony artysta, szalony naukowiec, ktérego fanatyczna idea doskonalosci jest
wyrafinowana, ale takze wytworna i wzniosta®. Stad widzowie, patrzac na melancho-
lijnego bohatera filmu, powoli identyfikuja si¢ z jego niezmordowanym pragnieniem
doskonatloéci i gwaltownie nasigkajg urokiem ,,niewinnego” zbrodniarza®’. Nie jest
to jednak zbyt zaskakujace, od czasu Doriana Graya oraz Hannibala Lectera wiemy
bowiem, iz zlo (czy raczej wysublimowana nienawi$¢) niejedno ma imie*.

Zardéwno film Tykwera, jak i obraz Kolskiego w centrum swej opowiesci stawiaja
tesknote za prawdziwg miloscia, gléd drugiego czlowieka, pragnienie szczescia dzielo-
nego z kims bliskim. W Jasminum ten gtéd milosci jest zupelnie inaczej ukierunkowany
niz w Pachnidle. W duzym uproszczeniu mozna by powiedzie¢, iz w filmie Kolskiego
prowadzi on do anoreksji (brat Czeremcha nie pokocha ponownie Nataszy, ale powrdci
do swojego klasztoru), natomiast u Tykwera wyraza si¢ poprzez swoisty przypadek
bulimii, z przerazajaca scena finalowa, w ktorej Jan Baptysta ginie ,,rozszarpany w ka-
nibalistycznej orgii”**. Intrygujace sg kierunki, w ktérych poprowadzona jest filmowa
opowie$¢ o pragnieniu milosci. Jan Baptysta w Pachnidle umieszczony zostal w §wiecie
zfa i nikczemnosci. Odrzucony przez ludzi, w nieustannej walce o zycie, w posgpnym
chaosie bez Boga, nie potrafi kocha¢. Pozbawiony jest nawet zwyklego ludzkiego
egoizmu. Podczas egzekucji przemienia si¢ w artyste-maga, w Nietzscheanskiego
Dionizosa, jego genialny eliksir ,,produkuje” mito$¢, jednak wielka orgia w finale filmu
jest ,tylko widowiskiem, ktéremu brak pasji’*. Sam iluzjonista staje si¢ jego wigzniem,
»przepelniony nienawiscig i obrzydzeniem do ludzi i ich dyspozycyjnosci, wraca do

muzyka, http://film.interia.pl/raport/festiwal-muzyki-filmowej-2012/news/tom-tykwer-moja-mu-
zyka,1801210,8059 [dostep: 22.01.2015]).

3 Zob. T. Jopkiewicz, Pachnidlo..., s. 62.

32 Powiesciowa scena zabojstwa dziewczyny z rue des Marais obejmuje zaledwie jeden krétki
akapit, w ktorym ofiara ,,nie probowata krzycze¢, nie poruszyla sig, nie zrobita zadnego obronnego
gestu” (P, 45), natomiast w filmie T. Tykwera morderstwo Jana Baptysty zostaje rozpisane na dluga,
prawie dziewigciominutowa sekwencje; dziewczyna (z koszykiem mirabelek) nie tylko widzi mor-
dercg, ale probuje nawigza¢ z nim rozmowe: ,,Czego chcesz? Kupi¢? Dwie za sue”. Widz odczuwa
jednak, iz zaréwno ofiara jest przypadkowa, jak i Grenouille nie chcial jej émierci. Stad przekonanie
o ,niewinno$ci” mlodego czeladnika. Tak naprawde w filmie winny jest $lepy los, przypadek, ktory
doprowadzil do nieszczescia.

3 Zwlaszcza ten drugi przypadek ukazuje fascynacje malarstwem, ktora popycha w strone
zbrodni. W Czerwonym smoku (Red Dragon, rez. B. Ratner, USA 2002), jednej z dwéch ekranizacji
powiesci T. Harrisa, Hannibal Lecter (A. Hopkins) jest ,,duchowym” mistrzem Francisa Dolarhyde-
a (R. Fiennes), psychopatycznego wielbiciela malarstwa W. Blakea.

3 W. Kunicki, op. cit., s. 305.

% T. Jopkiewicz, Pachnidlo..., s. 63.
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rodzinnego Paryza w poszukiwaniu $mierci™*. Jego samobdjstwo jest ostatnim akordem
zycia, w ktérym nigdy nie pojawita si¢ mitos§¢™.

Zupelnie inng alchemie czlowieka przedstawia Jasminum - ,kino delikatnej row-
nowagi [...] kazde ludzkie uczucie podszyte jest przeczuciem straty, o czym Kolski
tagodnie nam przypomina*®. W Jasminowie wszystko ulega przemianie: nawet chu-
tliwy burmistrz pod wplywem aromatycznej fryzjerki zmienia si¢ w melancholijnego
romantyka. Nad miasteczkiem unosi si¢ magia tajemniczej milosci z XVII wieku.
Smutna historia ubogiej dziewczyny i mlodego szlachcica, ktéremu ojciec nie pozwala
poslubi¢ ukochanej, to kolejna wersja mitosci Tristana i Izoldy, Romea i Julii. Potega
uczucia jest tak silna, iz pomimo uplywu wiekéw trwa: gréb nieszczedliwej dziewczyny
otacza zapach jaSminu, w krypcie grobowej zakonnikow czujemy za$ zapach czeremchy;,
czeresni i §liwy®. Lito$ciwy brat Zdréwko potaczy trumny nieszczesliwych kochankow,
aby... sprawiedliwo$ci stalo si¢ zado$¢!

I to wlasnie jeden z zakonnikdw, grany przez Janusza Gajosa®, jest prawdziwym bo-
haterem ,,Pachnidta Kolskiego”. Brat Zdréwko — w przeciwienstwie do brata Czeremchy;,
brata Czere$ni i brata Sliwy - nie pachnie (przypomina w tym troche Jana Baptyste
z oryginalnego Pachnidla). Nie zajmuje si¢ tez apokaliptycznymi dywagacjami jak
przeor Kleofas". Nie jest erudyta i koneserem sztuki jak Natasza. Modli si¢ i pracuje.
Po prostu. I jeszcze rozmawia ze $wietym Rochem, patronem od zwierzat. Wlasnie ta
naiwna, prostoduszna i poczciwa wiara mnicha zostaje u Kolskiego posta-

% Z.Bochenek, op. cit., s. 89.

¥ Co ciekawe, samo stowo ,,samobojstwo’, nieistniejace w sredniowieczu, pojawia si¢ we Francji
w periodyku ,,Le Pour et le Contre” w roku 1734, czyli cztery lata przed przyjéciem na $wiat Jana
Baptysty (17 lipca 1738 r.); zob. J.C. Schmitt, Samobdjstwo w sredniowieczu, [w:] Antropologia Smierci.
Mysl francuska, wyb. i tt. S. Cichowicz, .M. Godzimirski, Warszawa 1993, s. 193.

¥ T. Jopkiewicz, Jasminum, s. 67.

¥ Skad te zapachy? Ze wspomnien J.J. Kolskiego: we wsi Popielawy, przy drodze, rosly czeremcha,
czere$nia i §liwa (zob. M. Zakrzewska, op. cit., s. 59).

4 Kiedy przeczytalem scenariusz filmu, myslalem, a potem rozmawiatem z rezyserem o tym,
co zrobi¢, zeby sympatyczny i robotny braciszek nie stal si¢ postacig z bajki w niedobrym tego stowa
znaczeniu [...] Brat Zdréwko pracuje, karmi tych, ktorzy chca pachnieé, nazywa rzeczy po imieniu,
i nie zauwaza nawet, jak nieznany mu do tej pory rodzaj mitoéci wypelnia go po brzegi” (Nie tylko
»Jasminum”. Rozmowa z Januszem Gajosem, rozm. P. Smiatowski, ,Kino” 2006, nr 6, s. 28 [tytut
wywiadu podaje za spisem treéci miesiecznika ,,Kino”, jednak w samym tekécie rozmowa jest juz
zatytulowana inaczej, to stowa J. Gajosa: Chowam si¢ za moimi postaciamil).

41 Juz w sferze onomastycznej ukryta jest wielko$¢ pokornego zakonnika: ,Zdréowko” to
zdrobnienie od stowa ,,zdrowie”, ktore w jezyku taciniskim oznacza nie tylko brak choroby i zdrowie
ciala, ale rowniez faske zbawienia, pochodzacego od Boga (salus). W tym kontekscie imi¢ przeora —
Kleofas — wydaje si¢ ironiczng aluzja do imienia jednego z uczniéw idacych do Emaus. Wszak nie
rozpoznali oni zmartwychwstalego Jezusa, oczy ich byly niejako na uwigzi i dopoki ,tuski” nie
opadly z ich oczu, nie wiedzieli, ze Nieznajomy jest ich Nauczycielem (zob. Lk 24,13-32). Podobnie
przeor Kleofas jest §lepcem, ktdry nie potrafi zobaczy¢, iz $wietym, zapowiedzianym przez ,,proroka
Barnabg’, jest pokorny brat Zdréwko.
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wiona na piedestale chwaly - ostatnia scena Jasminum pokazuje brata Zdréwko, ktory
otrzymuje stygmaty.

Zdrowko okazuje sie ,,0jcem zwycigskim’, poniewaz to w nim Bog znalazt upodo-
banie. Od pierwszej sceny filmu konsekwentnie kreowany jest na Bozego prostaczka.
W wydaniu Kolskiego jest jak najbardziej ewangeliczny, poniewaz trzeba si¢ sta¢ dziec-
kiem, by wejs¢ do krolestwa Bozego*. Trzeba tez sta¢ si¢ ostatnim, aby by¢ pierwszym®*.
I jak w rozwigzaniu Pachnidta Stiskinda Jan Baptysta stylizowany jest na Antychrysta,
tak w Jasminum Kolskiego brat Zdréwko jest figurag Chrystusa (a przynajmniej $w.
Franciszka, stygmatyka z Asyzu). Mozna nawet zaryzykowac teze, iz zakonnik jest
dalekim kuzynem kontrabasisty Siiskinda, sfrustrowanego muzyka, ktéry daremnie
teskni do ramion pieknej sopranistki Sary*. W przypadku brata Zdréwko nie jest to
milosé¢ erotyczna, ale ojcowska troska o piecioletnig Gienig, ktora nieustannie zaktoca
jego harmonogram zaj¢¢. Przyjazn poczciwego mnicha z klasztoru w JaSminowie
i uroczej ,,Amelii w za duzych butach” w filmie Kolskiego jest duzo bardziej przeko-
nujaca niz przyjazn zawodowego mordercy (J. Reno) i Matyldy (N. Portman) z filmu
Luca Bessona®.

Fatum

Ostatnig kwestig mojego poréwnania Pachnidta i Jasminum jest proba odczytania gleb-
szej motywacji dziet Tykwera i Kolskiego. Wydaje sie, iz najbardziej wlasciwg $ciezka
interpretacyjng, by odkry¢ istote ,,aromatycznych” filmoéw, jest starogrecka kategoria
fatum?. Tak naprawde tajemnica Jana Baptysty ukryta jest w dniu jego urodzin, na
targu rybnym, gdzie jego matka wyrzucila go na $mietnik, myslac, ze nie zyje. Chlopiec
skazany zostal na nienawis¢.

Dzieto Tykwera to studium zbrodni, ktora okazuje si¢ ztem pelnym banalnosci. Jan
Baptysta przychodzi na $wiat 17 lipca 1738 roku, w jeden z najgoretszych dni roku,
w towarzystwie cuchngcych ryb i smrodu trupdw. Jest jednym z dziesigciu tysiecy znajd,

2 Zob. Mt 18,3.

3 Zob. Mk 9,35.

“ Opowiadanie P. Siiskinda z wielkim powodzeniem zrealizowat w formie monodramu J. Stuhr,
ktory od 1985 r. wystawil Kontrabasiste ponad 600 razy (USA, Kanada, Austria, Wlochy, Polska).
Wiecej, jednoaktowka P. Stiskinda w samym tylko sezonie 1984/1985 grana byta ponad 500 razy na
scenach niemieckich (zob. W. Kunicki, op. cit., s. 305).

% Leon zawodowiec (Léon), rez. L. Besson, scen. L. Besson, muz. E. Serra, wyst. J. Reno, N. Port-
man, G. Oldman, Francja-USA 1994, 110 min.

46 Fatum, Los, Przeznaczenie determinujg wybory czlowieka. W dziele T. Tykwera to wiasnie
los/fatum prowadzi bohatera w kierunku zbrodni. Doskonale ilustruje to N. Chiaromonte w swej
analizie fatum: ,,Nie wiem, co mna kieruje, kiedy dokonuje tego pierwszego decydujacego kroku: zdaje
sobie z niego sprawe, kiedy juz go dokonalem, i wiem, Ze nie moge sie cofnag¢” (N. Chiaromonte, Co
pozostaje. Notesy 1955-1971, tl. S. Kasprzysiak, Warszawa 2001, s. 66).
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podrzutkdw, bekartow i sierot, ktdre rokrocznie produkuje Paryz (P, 22)*. Nieustannie
stykajacy sie¢ z pogarda i nienawiscia, nigdy nie doswiadczywszy milosci, pielegnuje
w sobie swoisty kult zta. Nie posiada zapachu, natomiast jest obdarzony absolutnym
zmystem powonienia, wigc wydaje si¢ istotg dziwaczna, hybrydyczng, kims$ pomiedzy
czlowiekiem a bestig. Cale zycie przygotowuje zemste na ludzkosci, ktdra nigdy nie
okazala mu uczucia. Dobrze oddaje to scena antymodlitwy, w ktorej Jan Baptysta
z dumg kontempluje swoj wielki sukces — uzyskanie formuly zapachu imitujgcego
zapach czlowieka:

Grenouille siedzial odprezony na fawce w katedrze §w. Piotra i usmiechat sie.
Ukladajac plan zdobycia wtadzy nad ludzmi, nie byt wcale w euforii. W oczach
nie blyszczal mu obted, twarzy nie wykrzywial grymas szalenstwa. Nie stracit
przytomnosci. Mial umyst tak jasny i pogodny, ze sam siebie zapytywal,
dlaczego w ogdle tego pragnie. I sam odpowiedzial sobie, ze pra-
gnie tego, poniewaz jest na wskros zly. Tusmiechnal sie, i uczul wielkie
zadowolenie. Wygladat catkiem niewinnie, jak cztowiek, ktory jest szczesliwy
(P, 157).

Mozna powiedzie¢, iz zwycigski Grenouille, tajemnicza wampiryczna kontaminacja
artysty i naukowca®®, dostgpit przemiany wewnetrznej. Wczesniej przypominat agenta
Smitha z Matrixa, cyborga, ktéry nienawidzit ludzi i nawet ich zapach budzil w nim
obrzydzenie. Jana Baptyste takze mierzi zapach ludzi, teskni za §wiatem bezludnym,
chce odej$¢, dokadkolwiek, byle dalej od ludzi (P, 118-121). Grenouille wedruje noca,
niczym samotny wampir (P, 119-120). Jednak po siedmioletnim pobycie w gdrskiej
jaskini w Owernii dokonuje sie jego transformacja. Podobnie jak jego patron, $wiety
Jan Chrzciciel, udaje si¢ na swoje dziwaczne rekolekeje, ktore konczy przedziwna
metamorfoza:

Znamy ludzi, ktérzy poszukuja samotnosci: sg to pokutnicy, zyciowi popaprancy,

$wieci albo prorocy. Najchetniej wycofuja sie na pustynie, gdzie zywia sie szaran-

czg oraz miodem dzikich pszczo! [...]. Grenouille jednakze nie miat z nimi nic

wspdlnego. O Bogu nie myslal wcale. Nie pokutowal i nie czekal na znak z gory.

Wycofat sie do samotni wylgcznie dla wlasnej przyjemnosci, tylko po to, by zbli-

zy¢ sie do samego siebie. Plawit sie w swojej egzystencji, ktorej nareszcie nic mu

nie zaktocalo, i uwazal, ze to wspaniate. Lezatl w skalnej krypcie jak swoj

wlasny trup, ledwie oddychajac, z ledwie bijacym sercem (P, 125).

W tej swojej samotni Jan Baptysta prowadzi nieustajace ¢wiczenie z nienawisci (oraz
autoagresji), przypominajac sobie wszystkie odlegle zapachy, tworzy w wyobrazni

47 Tak samo liczny ttum gromadzi sie, aby uczestniczy¢ w egzekucji Jana Baptysty: ,,zgromadzito
sie tu dobre dziesig¢ tysiecy ludzi, wiecej niz na $wigto Krélowej Jasminu, wigcej niz na najwigksze
procesje, wiecej niz to si¢ kiedykolwiek przedtem w Grasse zdarzyto” (P, 232).

4 Zob. T. Jopkiewicz, Pachnidlo..., s. 62.
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obraz przyszlej zemsty na ludzkosci. Swoim genialnym eliksirem zdobedzie wladze
nad $wiatem, ktdry nie zastuguje na istnienie.

Upajal sie odrazg i nienawiscig, a wlosy jezyly mu sie na glowie od rozkosznej
grozy [...] Maly, pokraczny Grenouille drzat z podniecenia, jego ciato wilo sie
w spazmie rozkoszy i wyprezato, az w pewnym momencie uderzal gtowa o strop
chodnika, aby potem z wolna osuna¢ sie i spoczaé bez ruchu, z uczuciem wy-
zwolenia i gtebokiego dosytu. Ten nagly akt unicestwienia wszystkich wstretnych
woni byl nader przyjemny, naprawde nader przyjemny... (P, 126).

W rosnacej zuchwaloéci rzuca wyzwanie Bogu Stworcy, parodiujac Jego akt stworze-
nia z Ksiegi Rodzaju - staje si¢ Wielkim Grenouilleem, wiecej, Wielkim, Jedynym,
Wspanialym Grenouilleem (P, 128-129). Bohater Pachnidta staje si¢ nadczlowiekiem,
wszechmogacym bogiem zapachu (P, 157), ktory gardzi wiarg i religia. W parodystycz-
nym, ,,aromatycznym” pojedynku z Bogiem okazuje si¢ bezapelacyjnie zwyciezca:

Zaciagal sie przesyconym kadzidlem powietrzem. I na jego twarzy pojawil sie
znowu pogodny usmiech: jak nedznie pachnial ten Bog! Jak kiepsko zrobiony
byl zapach, ktérym 6w Bdg tchnat. To, co palilo sie w kadzielnicach, nie bylo
nawet prawdziwym kadzidlem. Podly surogat, sfalszowany lipowym drzewem,
cynamonem i saletrg. Bég $mierdzial. Bég byt malym, zalosnym $mierdzielem.
Oszukano go albo sam byt oszustem, tak samo jak Grenouille - tylko o wiele
gorszym! (P, 157).

Im bardziej swiadomie Grenouille odrzuca mitos¢ do Boga i do ludzi, tym mocniej
oddaje si¢ aktom samouwielbienia. Podczas szesciogodzinnej medytacji przy martwym
ciele Laury Jan Baptysta snuje dywagacje o wlasnej wielkosci.

Kiedy tak cofal si¢ pamiecia wstecz [sic!], zdawalo mu sie, iz jest czlowiekiem
obdarzonym wyjatkowym szczes$ciem i ze przeznaczenie wiodlo go
wprawdzie pokretnymi, ale koniec koncéw wtasciwymi drogami
[...]. Zdjeto go wzruszenie, uczucie pokory i wdziecznosci. ,Dziekuje ci — rzekt
ci - dzigkuje ci, Janie Baptysto Grenouille, ze jeste$ taki, jaki jestes!” Tak przejety
byt samym sobg (P, 219)*.

4 Ta przychylno$¢ przeznaczenia, o ktorej pisze P. Stiskind, w filmie T. Tykwera wyrazona zo-
stala poprzez formule: ,,O0d tego momentu bogowie zaczeli mu wreszcie sprzyjac’, ktéra wybrzmiewa
dokladnie po godzinie seansu. Grenouille wedruje droga, gdy nagle pojawia sie kareta, w ktorej sa-
motnie podrézuje najcudowniejszy zapach $§wiata, Laura Richis. Intrygujace jest to, iz kareta pojawia
sie ponownie po nastepnej godzinie — Jan Baptysta ,,z0lta” kareta wjezdza niczym zwycieski krol na
plac egzekucji. Poczatkowo pomyslatem, iz Tykwer uzyl tej samej karety. Jednak Laura jedzie sza-
rym powozem, a Jan Baptysta niebieskim - w obu pojazdach dominuje z6tty kolor zaston. W sferze
symbolicznej mozna sie tu doszukiwa¢ ukrytego tytutu , Krélowej Jasminu”, ktora jest najpiekniejsza
dziewczyna w Grasse. (Zapewne dla Giuseppe Baldiniego z6lte zastony bylyby jeszcze mocniej sym-
boliczne: wloskie giallo to ,kolor z6lty”, ale rowniez ,,kryminal”).
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Przemiana Jana Baptysty w genialnego nadczltowieka, w boga zapachu, ktory jest
bogiem zemsty, dopelnia marzen mlodego adepta sztuki komponowania perfum,
jakie pojawily si¢ w czasach terminowania w szkole Baldiniego: dzigki talentowi
i determinacji wszystko jest mozliwe*. Dazenie do perfekcji, pragnienie doskonato$ci
oraz obsesyjny idealizm doprowadzajg jednak do katastrofy. Wtasciwie calg ,kariere”
Grenouille'a mozna stresci¢ w trzech aktach: pycha - zbrodnia - pustka (samobdjstwo).
Jego pokaz magii ,,zapachu milosci” okazuje si¢ pyrrusowym zwycigstwem. Bohater
Pachnidta uznaje, iz ludzkos¢ jest Zenujaco Zalosna. Nie zastuguje nawet na nienawis§¢
i pogarde. Dlatego postanawia odej$c:

Grenouille w ogodle nie chciat juz zy¢. Chcial i$¢ do Paryza i umrze¢. Tego wlasnie

chcial. Od czasu do czasu siegal do kieszeni i zaciskal reke na matym szklanym

flakoniku z pachnidtem. Flaszeczka byta jeszcze prawie pelna. Na wystep w Gras-

se zuzyl ledwo kropelke. Reszta wystarczytaby na oczarowanie calego $wiata.

Gdyby tylko zechcial, méglby w Paryzu rzuci¢ na kolana nie dziesie¢, ale sto

tysiecy; albo spacerowaé po Wersalu, gdzie krol ucalowalby jego stopy; wysta¢

uperfumowany liscik do papieza i objawi¢ si¢ jako nowy Mesjasz; w przytomnosci

kroléw i cesarzy w Notre-Dame nalozy¢ sobie sakre nad-cesarza albo i Boga na

ziemi (P, 249-250).

Jan Baptysta Grenouille, prawdziwy krol i mesjasz, ktorego ttumy okrzyknely aniotem
z nieba, postanawia odejs¢. Los przeznaczyt mu samobdjczg $mier¢. Cale zycie nie-
zdolny do milosci i $cigany przez $mierc, teraz nareszcie odpocznie®.

Dzieto Tykwera nie jest zatem (jak chce M. Burszta) ,hotldem” dla kina: dla Uczty
Babette Gabriela Axela (zmiana zycia poprzez dostrzezenie jego zmystowej strony),
Cinema Paradiso Giuseppe Tornatorego (wiara w zbawcza i oczyszczajacg moc kina)*2.
To milczaca diagnoza ludzkiej pychy i inteligencji (genialnosci, zadzy wiedzy). To
réwniez traktat o banalnosci zta. O klesce zycia bez duchowosci.

W przeciwienstwie do mrocznej basni Tykwera Jasminum to ,aromatyczne” studium
milosci. Po klasztorze i miasteczku snuje si¢ lekka mgietka zapomnianej historii mifo-
snej. Zbrodnie przeciwko zakochanym popetnita przed wiekami surowa rodzina, ale -
na przekor wszystkiemu - zyczliwe oko Opatrznosci nie zapomnialo o nieszczesliwej

0 Zob. T. Jopkiewicz, Pachnidlo..., s. 62.

1 'W osiemnastowiecznej Francji ,,samobdjstwo bylo aktem spotecznym. Oznaczalo zakonczenie
dlugiego procesu dezintegracji spolecznej, pewnego stopniowego zrywania wiezéw taczacych jed-
nostke z krewnymi i z wigkszg jeszcze wspdlnotg [...] Owa obecna w literaturze dworskiej dialektyka
spolecznej dezintegracji i reintegracji, ktorej spelnieniem bylo spotkanie dwdch ludzi - tego, ktéry
chcial umrze¢, z tym, ktory przyszedl, by go zabra¢ do zywych — wpisywala sie poprzez swoj wymiar
gatunkowy oraz zmienno$¢ wygladu zdesperowanego samobdjcy w pewng dialektyke samotnego
zezwierzecenia i spotecznego czlowieczenstwa, w dialektyke natury i kultury” (J.C. Schmitt, op. cit.,
5.213-214).

2 M. Burszta, op. cit., s. 78.



142 9@ Ks. Stefan Radziszewski

parze z XVII wieku®. Mistyczne aromaty kraza w powietrzu i niepokoja. Wszystkich.
I jak zapach u Tykwera byl tylko pretekstem do rozwazan na temat natury zbrodni, tak
u Kolskiego aromat postuzyl jako kanwa refleksji o alchemii duchowej, o kompono-
waniu ideogramu zapachu, ktory pozwala zy¢ in odore sanctitatis™. Tak czytam dwie
sceny z Jasminum: oniryczne spotkanie brata Zdréwko ze $wietym Rochem oraz fina-
fowa stygmatyzacje pokornego mnicha. Brat Zdréwko Kolskiego jest Janem Baptysta
Tykwera a rebours. To jego prostota, modlitwa i praca, brak egoizmu i wynioslosci staja
sie ,wonig mila Bogu™.

Sen brata Zdrowko, w ktérym nawiedza go swiety Roch, przynosi powtorzenie gestu
Jezusa, zapisanego w Ewangelii $wietego Jana®. Umycie ndg apostolom jest znakiem
najwigkszej pokory i stuzby. Filmowa scena przedstawiajaca te czynnos¢ pelna jest
humoru. Swiety myje nogi brata Zdréwko i Gieni. Przy tej okazji narzeka na swoje
problemy, poucza poczciwego mnicha i rozmawia z pigciolatka, ktora - nie tracac
rezonu - z3da, aby Roch umyl tez tapki matej kaczuszce. Poprzez te urocza scene,
parafrazujaca gest Jezusa z Ostatniej Wieczerzy, Kolski dokonuje niezwyklej apoteozy
brata Zdréwko. To on jest prawdziwym apostotem milosci Chrystusa. To do niego Bog
posyta swoich $wietych, aby okaza¢ mu swoja taske.

Dowodem $wigtoéci brata Zdrowko - takiej zwyczajnej, prostej i pokornej — jest
nade wszystko dar stygmatow, czyli udzial w Mece Chrystusa poprzez rany, ktore
pojawiaja si¢ w miejscu ran Ukrzyzowanego. I w tym przypadku $wieto$¢ poczciwego
mnicha jest niezwykle pokorna. Wtasciwie brat Zdréwko jest przerazony stygmatami.
Jak bowiem pracowac, gdy z dloni leje sie krew? Widz czuje, ze zakonnik nie pragnie

3 ,Zbrodnig” przeciwko mitosci jest rowniez ucieczka sprzed ottarza w dniu slubu, ktérej dokonat
brat Czeremcha. To w wyniku jego dezercji Natasza podpala dom, a jej matka z bélu umiera.

** Najwazniejsza scena filmu, w ktorej ukryte jest rozwigzanie zagadki ,,aromatycznej” $wigtosci,
pojawia sie w prologu. I jedli kto§ uwaznie zanalizuje cale Jasminum, ale przegapi pierwsza scene, nie
zrozumie tajemnicy pachngcych zakonnikéw. W przywolanej scenie mtody mnich otwiera brame
mezczyznie, ktory przywozi do klasztoru trzy trumny dla aromatycznych braci. Chcac ,,popisac si¢”
swoja wiedza o zapachach i drzewach, mtody zakonnik nawiazuje dialog: ,,Czereénia. Czeremcha.
Sliwa”, Ale ,trumniarz” natychmiast go poprawia: ,Sliwa. Czereénia. Czeremcha”. Ta niewinna
korekta mnicha AD 1617 dotyczaca kolejnodci zapachéw - w moim mniemaniu - stanowi
klucz do okreslenia ideogramu $wigtoéci. Aby zdoby¢ prawdziwa $wietos¢, nalezy najpierw staé
sie niczym zwyczajny, prosty, ,normalny” brat Sliwa (pokora), potem dodaé poszukiwanie sensu,
czego symbolem jest brat Czeresnia (mgdros¢), a w koncu najwazniejsza cnote — tesknote serca,
tak jak brat Czeremcha (mitos¢). Wiasnie te trzy cnoty (pokora — madros¢ — milo§¢) oznaczaja kres
doskonalosci cztowieka. Jednak autor Jasminum zdecydowanie utrzymuje, iz taka §wigtos¢ nadal jest
ulomnainiepelna. Stad pojawienie sie Nataszy, a zwlaszcza Gieni (bedacej personifikacja tajemniczej
Bezimiennej sprzed czterystu lat, ktora jest genius loci klasztoru), wyzwala czwarty sktadnik idealne-
go aromatu, zapachu $wietoéci — jasmin. Ten ostatni element mozna interpretowac jako faske (bez
ktorej nie ma zbawienia), zapach samego Boga, Jego milos¢ silniejsza niz $mier¢; mito$¢, na ktora
cztowiek musi odpowiedzie¢ wiarg.

% Zob. Rdz 8,20-22.

% Zob.J 13,1-11.
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$wietoséci na miare ojca Pio lub siostry Wandy Boniszewskiej (od Anioléw), ze nie czuje
sie godny zadnych stanéw mistycznych. Tym bardziej na nig zastuzyl — gdy przeor
Kleofas snuje apokaliptyczne dywagacje, gdy trzej ,pachnacy” mnisi konkurujg ze sobg
w dziedzinie milczenia, umartwienia, a nawet lewitacji, brat Zdréwko po prostu jest.
Modli si¢ i pracuje. Troszczy sie o wszystko.

Zakonnik martwi si¢ rowniez o sympatyczng Gienie, ktora bedac dzieckiem,
przypomina o tym, ze do Boga prowadzi droga dziecigctwa Bozego. To wlasnie pie-
ciolatka wnosi do klasztornego zycia co$, czego brakuje bratu Zdréowko do prawdziwej
$wietosci. Zwyczajng rados¢ zycia®. I to dzigki Gieni nastepuje przemiana poczciwego
brata. Podczas ich pierwszego spotkania zakonnik jest rygorystyczny i oschly®. Przy
pozegnaniu nie potrafi ukry¢ fez wzruszenia. A zatem misja matlej apostotki zostata
uwienczona sukcesem: do modlitwy i pracy brat Zdréwko dodal rado$¢, bez ktorej
nie ma $wigtosci.

* ¥

Jakie wnioski ptyng z poréwnania filméw Tykwera i Kolskiego? Przede wszystkim
ukazana jest w nich podstawowa prawda antropologiczna, ktéra definiuje czlowieka
jako istote zdolng do milosci i niosaca w sobie gtéd milosci. Ta tesknota za mitoscia
nadaje czlowiekowi prawdziwy status osoby. Pachnidlo i Jasminum prezentuja takze
rézne formy ucieczki przed miloscia, a nawet dramat odrzucenia powolania do mifosci.
Zmuszajg do refleksji nad sensem Zycia: czy jesteSmy zdani na wyroki $lepego losu,
zlosliwego fatum, narzucajacego nam poszczegdlne wybory Zyciowe, nawet zbrodnie
(Pachnidto)?; czy tez czuwa nad nami Opatrznos¢, ktora potrafi postuzy¢ sie nawet
dzieckiem, by okaza¢ cztowiekowi swoja przychylnos¢ (Jasminum)? Zapraszajg wreszcie
do postawienia pytania o ,,cudowno$¢” w naszym zyciu: przeor Kleofas i mieszkancy
Jasminowa oczekujg na cud (pojawienie si¢ $wietego), podobnie Grenouille liczy na
cudowng przemiane - zacznie kocha¢ i bedzie kochany®.

7" Pelne niezwyklego uroku sa rozmowy Gieni z bratem Zdréwko, np. podczas podskakiwania na
klasztornym korytarzu: ,,[Gienia] A ty nie skaczesz? / [brat Zdréwko] Po co? / [Gienia] Zeby skaka¢!”
albo przy okazji egzaminu ze zwierzatek: ,,[Gienia] Krowka? / [brat Zdréwko] Latem trawka, zima
sianko / I buraki na $niadanko. / Gdy osiagnie pewien wiek / Duzo patrze¢ ma na $nieg. / [Gienia]
A po co na $nieg? / [brat Zdréwko] Zeby mleko bylo biate, / Zeby rosty dzieci male”.

8 Zirytowany Brat Zdréwko, ktory jest oszczedny i chcialby dziecko nakarmi¢ postem i mo-
dlitwa, a nie kanapka, dziwi si¢ aroganckiej dziewczynce, ktora dopomina si¢ o ,,swoje”: A co sie
dziwisz?” (S. Radziszewski, Gdy Ojciec odchodzi. Bryll, Kilar, Sosnowski i Kolski — o Papiezu Janie
Pawle II, [w:] Idee i wartosci. Humaniora Jana Pawta II, red. M. Marczewska, Z. Trzaskowski, Kielce
2011, s. 246).

* W przypadku Pachnidla i Jasminum warto powtorzy¢ prowokacyjny dylemat J.L. Borgesa:
»skoro bohaterowie jakiej$ fikcji moga by¢ jej czytelnikami czy widzami, to my, jej czytelnicy czy
widzowie, mozemy réwnie dobrze by¢ fikcjg” (cyt. za: T. Pindel, Zjawy, szaleristwo i Smier¢. Fantastyka
i realizm magiczny w literaturze hispanoamerykanskiej, Krakow 2004, s. 166).
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Powyzsze zagadnienia nie sa wprost przepisane z powiesci Siiskinda. Stanowia
raczej swoisty komentarz, rodzaj filmowej wariacji na zadany przez Pachnidfo temat.
Jego bohater, Jan Baptysta Grenouille, zginal rozszarpany w kanibalistycznej uczcie,
ale jego ,,milosnicy” (z ktorymi czytelnik moze/nie chce si¢ utozsamic) dalej siedza
przy ognisku. ,W ich posepnych duszach zago$cita naraz blogos¢. A na ich twarzach
I$nit dziewczecy, delikatny blask szczescia [...]. Po raz pierwszy zrobili co$ z mitosci”
(P, 253). Czy zatem swoja $miercig Jan Baptysta odkupit wine nienawisci i zbrodni,
niczym nihilistyczny mesjasz sktadajac si¢ w dobrowolnej ofierze? A moze stal sie wam-
pirem, ktérego krew obudzi trzydziestu nowych mordercéw? Tego nie wie nawet brat
Zdréwko, nigdy bowiem nie byt mistrzem interpretacji (chociaz zna tacing). Grenouille
Stiskinda domaga sie zatem kolejnej ekranizacji. Tarantino? Besson? Konwicki?*® Nie,
ten ostatni juz nie.

THE AROMA OF CRIME (PERFUME BY TOM TYKWER
AND JASMINUM BY JAN JAKUB KOLSKI)

Summary

The subject of the study is the novel by Patrick Siiskind Perfume, filmed in two versions: Tom
Tykwer’s Perfume and Jasminum by Jan Jakub Kolski. Jean Baptiste Grenouille, the main character
of Perfume, is a brilliant artist and felon looking for perfection who, by committing suicide, carries
out the negation of humanity. Brother Health, one of the characters of Jasminum, is a humble and
hard-working monk, on whom the grace of mystical holiness is bestowed by the Divine Providence.
Both works - the literary and the cinematographic - can be analyzed in three directions: the search
for a magical potion; the hunger for love which accompanies every human being; the fate as a force
shaping human life. Regardless of the interpretation, the common denominator of these two
masterpieces is the thesis that everyone is an artist, and his life can be read as a work of art. Beauty
as an aesthetic category is not ethically determined: it can be a path to holiness, while it can also be
a path to crime.

% Przeor Kleofas zapewne marzy o E. Fellinim!
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PANI DALLOWAY SPOTKANIE ZE SMIERCIA.
O FILMOWEJ INTERPRETACJI POWIESCI VIRGINII WOOLF

Pani Dalloway (1925) ustalila pozycje Virginii Woolf jako twdrczyni nowego typu
powiesci, w ktorej narracja odzwierciedla §wiadomo$¢ bohateréw, nie zajmujac sie
przyczynowo-skutkowa organizacjg wydarzen czy szczegélowym przedstawieniem
$wiata'. W eseju Nowoczesna proza (Modern Fiction, 1925) pisarka tak uzasadnia po-
trzebe nowego ujecia rzeczywistosci w literaturze:

Przyjrzyjmy si¢ przez chwile jakiemu$ zwyklemu umystowi w zwykty dzien.

Umyst odbiera niezliczong ilo$¢ wrazen: pospolitych, fantastycznych, rozply-

wajacych sie bez §ladu albo wrzynajacych jak ostrze stali. Splywaja zewszad jak

nieustanna ulewa niezliczonych atoméw i spadajac, uktadajg si¢ w zycie jakiegos

poniedziatku lub wtorku. Moment wazny wypada nie tu, lecz tam. [...] Zycie

to nie jest szereg symetrycznie ustawionych reflektoréw, zycie to jasna aureola,

polprzejrzysta przestona otaczajaca nas od pierwszego przeblysku $wiadomosci

az do samego konca. Czyz nie jest zadaniem powiesciopisarza odda¢ tego zmien-

nego, tego nieznanego i nieokreslonego ducha, niezaleznie od tego, jakg objawia

aberracje czy zlozono$¢, z najmniejsza, jaka si¢ da, przymieszka wszystkiego, co

moze mu by¢ obce i zewnetrzne??

Powyzszy cytat, w ktéorym wyraznie stycha¢ echa teorii wspolczesnych Woolf
myslicieli — Sigmunda Freuda i Henri Bergsona, podkresla impresjonistyczng nature
$wiadomo$ci, ktéra nie hierarchizuje doznan w sposob racjonalistyczny; ,wzor”, w jaki
ukladajg si¢ ,,niezliczone atomy”, jest indywidualny, swoisty dla kazdej osoby, co wig-
cej, podlega nieprzewidywalnym zmianom. Jesli zycie cztowieka to ,,potprzejrzysta

! Powie$¢ V. Woolf byta tak odmienna od wiktorianskiej i edwardianskiej powieéci realistycznej,
ze autorka zastanawiala sie, czy gatunek, ktéry uprawia, nie powinien nosi¢ innej nazwy. W liscie
do V. Sackville-West autorka pisze: ,,[...] chce, zeby$ wymyslita nazwe, ktorej moge uzywac zamiast
«powiesci». [...] widze, Ze nie umiem, nigdy nie umiatam, nigdy nie napisze¢ powiesci. Jak wiec to
nazwac?” (V. Woolf, Pokrewne dusze, tt. M. Lavergne, Krakow 2014, s. 264).

2 Eadem, Nowoczesna powiesé, th. E. Zycienska, [w:] eadem, Pochyla wieza. Eseje literackie,
Warszawa 1977, s. 287-288.
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przestona’, dojrzenie tego, co si¢ za nia kryje, jest z gruntu skazane na porazke; do
prawdy o sobie mozna sig¢ tylko zbliza¢; podobnie do prawdy o innych, ktéra jest jesz-
cze trudniejsza do uchwycenia. Poniewaz nie ma prawdy obiektywnej o postaci i jej
doswiadczeniach, narrator osobowy w Pani Dalloway zastagpiony zostal ,,niewidzial-
nym umystem”, ktory ma dostep do najskrytszych mysli i uczué postaci, rejestrujac je
w formie czasu przesztego, i ktéry tylko z rzadka wypowiada wlasne przemyslenia’.
Strumien §wiadomosci, w Pani Dalloway jeszcze powigzany z mowa pozornie zalezna,
daje czytelnikowi bezposredni dostep do wewnetrznego §wiata postaci, nie narzucajac
mu zadnych interpretacji odnarratorskich.

Czas w powiesciach Woolf plynie inaczej niz w powiesci konwencjonalnie reali-
stycznej; chociaz zegary odmierzaja uptywajace godziny, o rozwoju akcji w utworze
stanowi czas subiektywny. Nic nieznaczacy epizod lub banalny przedmiot moga wy-
wola¢ emocje i wspomnienia ,,rozszerzajace” czas terazniejszy, wypelniajac go trescia
bogatsza, niz moglyby to uczyni¢ wydarzenia zewnetrzne. Przesztos¢ nie przemija, lecz
jest ciggle obecna, ksztaltujac spojrzenie postaci na siebie i $wiat. Tak jak obecna jest
przyszlos¢, czekajaca na spetnienie®.

Nowe spojrzenie na psychike czlowieka i na czas wymagalo nowej formy narracyjne;j.
Préba przedstawienia zycia, ,tego zmiennego, tego nieznanego i nieokreslonego ducha’,
musiala rozsadzi¢ ramy obowigzujacej konwencji. Woolf rozwineta metode pisarska
bliskg metodzie impresjonistéw; swoja proze nasycita znaczeniami symbolicznymi,
wypetnita metaforami, zblizajac ja do poezji. Na ksztalt tej metody wptyw miato réwniez
kino. Film, wtedy jeszcze niemy, i kroniki filmowe cieszyly sie duzym zainteresowaniem
modernistéw’. W Pani Dalloway Woolf zaadaptowala do swoich potrzeb technike
montazu filmowego, pozwalajacg na zestawienie scen niepowigzanych czasowo i/czy
przestrzennie lub przypadkowych postaci (np. polaczyla rozne postaci, pokazujac ich
reakcje na samolot rysujacy na niebie slogan reklamowy); zastosowata zmiany per-
spektywy, nie tylko dajac czytelnikowi mozliwo$¢ wgladu w mysli Clarissy, ale rowniez
odstaniajac wrazenia i opinie innych postaci na jej temat, tworzac w ten sposob zlozony,
cho¢ nigdy ostatecznie pelny, portret bohaterki; wykorzystata dlugie ujecia kamery
towarzyszacej przemieszczajacej sie akcji (np. przejazdowi samochodu pewnej waznej
osoby przez ulice Londynu, ukazujac jednoczesnie wrazenie, jakie limuzyna robi na

* O narratorze jako ,stanie umystu” w Pani Dalloway pisze ].H. Miller w eseju Repetition as the
Raising of the Dead, [w:] Wirginia Woolf’s Mrs. Dalloway, ed. H. Bloom, New York 1988, s. 81.

* N. Fusini zwraca uwage na heideggerowskie ujecie czasu w powiesci V. Woolf - trzy ekstazy
czasu: przeszla, terazniejsza i przyszla musza by¢ zintegrowane, by zycie bylo mozliwe; terazniejszo$¢
to przeszlos¢, ktora jeszcze nie mingla, a przysztos¢ wynika z przeszto$ci. Zob. N. Fusini, Introduction,
[w:] V. Woolf, Mrs Dalloway, London 1993, s. XI. Woolf oczywiscie nie mogta jeszcze zna¢ mysli
M. Heideggera, ktérego dzielo Bycie i czas dopiero powstawalo, gdy ona pisala swoja powies¢.

> V. Woolf odnotowuje w dzienniku kazde wyjscie do ,,kinematografu”
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wszystkich przechodniach, bez wzgledu na ich status spoleczny). Woolf, jak zauwaza
Pamela L. Caughie, ,,obserwuje i rejestruje, tak jak kamera™, jednak nie jest to proste
nasladownictwo technik filmowych; nalezy raczej powiedzie¢, ze pisarka, wrazliwa na
rézne zmiany zachodzace w otaczajacym ja $wiecie, potrafila tworczo wykorzysta¢ do
osiagniecia swoich celéw literackich nowe technologie, szczegdlnie filmowe.

Swoje przemyslenia na temat filmu Woolf zamiescila w eseju Kino; pisarka doceniata
mozliwosci nowego medium i przewidywata rozwdj jego srodkéw wyrazu, jednoczesnie
jednak zauwazala jego stabosci’. Z jednej strony, rejestrujac rzeczywisto$é (w formie
kronik i filméw dokumentalnych), kino uniwersalizuje do§wiadczenie przemijania; ma
tez moc odzierania z ,,niewinnosci i niewiedzy”, tak jak wtedy, gdy przedstawia zapis
radosnej rzeczywistosci, ktdra ulegta zagtadzie w pierwszej wojnie §wiatowej®. Z drugiej
strony, tworcy filmowi pragng wyjs¢ poza dokumentalny zapis i stworzy¢ wlasng sztuke,
jednak niepewni, jak to zrobi¢ samodzielnie, bez wsparcia innych sztuk, wykorzystuja
do tego literature, niestety, osiagajac mato satysfakcjonujacy efekt. Woolf podkreslata
brak glebi w przedstawianiu postaci i ich emocji, dostownos¢ przekazu, podobnie jak
w prozie wczesnowiktorianskiej: ,,Pocatunek to mitos¢. Sttuczona filizanka to zazdros¢.
Usmiech to szczeécie. Smier¢ to karawan™. Piszac o nieudanej adaptacji Anny Kareniny,
autorka zauwazyta, ze ,,dopiero, kiedy zaniechamy prob powigzania obrazkow z ksigz-
ka, odgadniemy z jakiej$ przypadkowej sceny - jak koszenie trawy przez ogrodnika

>:

- czego potrafitoby dokona¢ kino pozostawione swoim wlasnym srodkom™°. A wiec
sugestia, metafora, a nie dostowno$¢, zblizanie si¢ do prawdy, a nie prawda obiektywna,
podobnie jak w prozie modernistycznej. Kino, wedlug Woolf, powinno dazy¢ do tego
samego, do czego ona dazyla w literaturze — wypracowania nowego jezyka do opisu
rzeczywisto$ci. Tak jak literatura miata przestac ,,pasozytowaé” na rzeczywistosci, to
znaczy odejs¢ od przedstawiania powierzchni zdarzen, podobnie kino mialo zrezy-

gnowac¢ z dostownosci i imitowania literatury. Woolf oczekiwala od kina znalezienia

¢ P.L. Caughie, Introduction, [w:] Virginia Woolf in the Age of Mechanical Reproduction, New
York 2000, s. XXVII. P.L. Caughie podkresla, ze nie nalezy patrze¢ na metodg pisarska V. Woolf jako
imitacje pracy kamery, nalezy raczej uzna¢, ze ,modernistyczne techniki narracyjne i nowe techno-
logie ksztaltowaly si¢ wzajemnie” (ibidem, s. XXV).

7 Esej Kino (The Cinema) zostal opublikowany w 1926 r. Nalezy pamieta¢, ze tekst ten dotyczy
kina niemego. V. Woolf, Kino, tt. A. Ambros, [w:] eadem, Pochyla wieza..., s. 313-319.

8 Ibidem, s. 315.

® Ibidem,s. 316.

10 Jbidem. Warto zauwazy¢, ze intuicje V. Woolf dotyczace sztuki filmowej zbiezne byly z prze-
konaniami wspotczesnych jej tworcow i teoretykow kina; w eseju The Making of the Film z 1933 r.
R. Arnheim podkresla efektywnos¢ sugestii i parafrazy w filmie, np. wzbijajace si¢ stado ptakow
w wyniku oddanego w ich poblizu strzatu (w filmie Doki Nowego Jorku ]. von Sternberga) przez na-
glos¢ ruchu wystraszonego ptactwa dziala mocniej na wyobraznie widza, niz gdyby pokazana zostala
scena wystrzalu (wraz z dzwigkiem - esej Arnheima, tak jak esej Woolf, dotyczy filmu niemego).
R. Arnheim, The Making of the Film, [w:] idem, Film as Art, London 1958, s. 93-94.
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sposobu, by wyrazi¢ ,tajemny jezyk, ktéry widzimy i czujemy, ale ktérym nigdy nie
moéwimy”'!. Gdyby udalo sie go stworzy¢, ,zadna fantazja nie bytaby niedosi¢zna ani
nierealna. Mozna by cofa¢ przeszto$¢, znosi¢ odleglosci, a przepasci, ktore rozrywaja
powies¢ [...], zasypa¢ dzieki tozsamosci tta, dzieki powtorzeniu jakiej$ sceny”"2.

Juz rok po opublikowaniu omawianego eseju kino uzyskato glos' i jego rozwdj przy-
spieszyl; tak jak przewidywata Woolf, powstaly nowe sposoby narracji filmowej. Czy
w tej sytuacji filmowe adaptacje powiesci, z ktorych rzecz jasna kino nie zrezygnowalo,
miaty szanse unikna¢ dostownosci i powierzchownosci, jakie pisarka zarzucala weze-
snym niemym produkcjom? I czy, co dla nas najistotniejsze, jej proza, skoncentrowana
na myslach i uczuciach bohateréw, moze stanowi¢ material na scenariusz filmowy, nie
tracac nic, lub niezbyt wiele, ze swej oryginalnosci?

Pani Dalloway zostala przeniesiona na ekran w 1997 roku przez Marleen Gorris'*, na
podstawie scenariusza Eileen Atkins, z Vanessa Redgrave w roli tytulowej'*. Podobnie jak
w powiesci, akcja filmu obejmuje wydarzenia jednego czerwcowego dnia w 1923 roku,
chociaz trudno tu méwi¢ o wydarzeniach w konwencjonalnym sensie tego stowa.
W ciagu okolo jedenastu godzin towarzyszymy Clarissie, zonie posta do parlamentu,
Richarda Dallowaya, w przygotowaniach do wieczornego przyjecia — zakupie kwiatow,
naprawianiu sukni, a potem witaniu gosci i rozmowach z nimi. Drugi watek dotyczy
Septimusa Warrena Smitha, weterana pierwszej wojny $wiatowej, ofiary szoku arty-
leryjskiego, ktory tego dnia po potudniu popelnia samobdjstwo. Wiadomo$¢ o jego
$mierci przynosi na przyjecie Clarissy spozniony go$¢, sir William Bradshaw, lekarz
Septimusa. A zatem w rzeczywisto$ci zewnetrznej nie dzieje si¢ zbyt wiele, albowiem
»akcja” w prozie Woolf przeniesiona jest do §wiata wewnetrznego postaci, a tam dzieje
sie juz ogromnie duzo.

Narzedziem literatury jest stowo, a narzedziem filmu - obraz, w zwiazku z czym,
jak podkresla Rudolf Arnheim, niemiecki teoretyk filmu, idea dziela w obu rodzajach
sztuk nie moze by¢ przedstawiona w formie abstrakcyjnej, lecz pod postacig konkret-
nego wydarzenia'®. Film Gorris i Atkins stara si¢ by¢ wierny powiesci, ale jednoczesnie,
zgodnie z tezg Arnheima, unika nadmiernej abstrakeji, by zachowa¢ komunikatywnos¢

V. Woolf, Kino, s. 317.

12 Ibidem, s. 318.

13 W 1927 r. wytwodrnia Warner Bros. wyprodukowala pierwszy film z krétkimi dialogami -
Spiewak jazzowy i wkrétce obraz udzwiekowiony wyparl niemy, zaréwno w USA, jak i w Europie.
Zob. A. Hunter, Movie Classics, Edinburgh 1992, s. 115.

M. Gorris wyrezyserowala w 1995 r. film Réd Antonii, nagrodzony Oscarem w kategorii ,,film
nieanglojezyczny’.

5 Pani Dalloway to trzecia powie$¢ V. Woolf przeniesiona na ekran (w Polsce dostepna tylko
w formie DVD); jako pierwsza zekranizowana zostala powie$¢ Do latarni morskiej, ktorg C. Gregg
przygotowal dla telewizji angielskiej w 1983 r., natomiast w 1992 r. S. Potter wyrezyserowata film
kinowy na podstawie powieéci Orlando z T. Swinton w roli tytulowe;.

6 R. Arnheim, op. cit., s. 122.
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przekazu. W zwiazku z tym diugie sekwencje myéli Clarissy zostaja przelozone na ob-
razy — film rozgrywa si¢ w planie terazniejszosci i przeszlosci; banalne dos§wiadczenia,
na przyklad zapach i ciepto letniego dnia, ktore uderzajg panig Dalloway, gdy rano
wychodzi z domu, przywoluja, jak magdalenka Marcela Prousta, wrazenia, ktorych
doswiadczala przed laty, w ten sposéb zostajemy przeniesieni do rodzinnego domu
Clarissy i widzimy ja i jej przyjaciot, Sally Seton i Petera Walsha, w mlodosci. Obraz
wspomnienia pojawia si¢ z lekkim opdznieniem w stosunku do terazniejszoéci - jesz-
cze patrzymy, razem z panig Dalloway, za odchodzacym Hugh Whitbreadem, ktérego
spotkata w drodze do kwiaciarni, a juz styszymy glos mtodego Petera, ktory bezlito$nie
go krytykuje, jednak dopiero po chwili widzimy Clariss¢ i Petera przy hustawce, patrza-
cych za oddalajgcym si¢ mlodym cztowiekiem. Mimo ze bohaterka mys$lami zanurzona
jest w przesztosci, kamera pokazuje ja przez krotkie momenty idacg ulicami Londynu,
zaznaczajac jej przytomna obecnos¢ w realnym $wiecie. Zabieg ten pozwala narracji
filmowej zblizy¢ si¢ do techniki strumienia $wiadomosci, w ktérym plany czasowe
i obrazy rowniez zachodzg na siebie.

Tak jak w powieéci, réwniez w filmie mamy dostep do $wiadomosci wszystkich
powiazanych ze soba postaci. Powigzanie to nie musi oznacza¢ znajomosci. Clarissa
i Septimus Smith nalezg do zupelnie innych grup spotecznych i sa sobie catkowicie
obcy, jednak to on stanie si¢ jej najblizszy tego dnia. W powiesci oboje przygladaja si¢
limuzynie, ktora zatrzymata si¢ w poblizu kwiaciarni, w filmie po raz pierwszy widza sie
przez okno kwiaciarni, a wlasciwie to Clarissa widzi Septimusa, bo jego wzrok utkwiony
w szybie nie przebija si¢ przez nig; to wystarczy, by §wiat Clarissy zazebil si¢ ze Swiatem
Septimusa i by narracja objeta jego mysli. Te przejscia nie tylko odzwierciedlajg narracje
zastosowang przez Woolf w powiesci, ale tez podkreslaja swoisty transcendentalizm
bohaterki - ,,Klarysa powiedziala, ze czuje si¢ u siebie wszedzie [...]. Zatoczyta reka koto
[...]. Jest wszystkim tym [...]. Wiec, zeby ja poznac (czy w ogdle pozna¢ kogokolwiek),
trzeba odszuka¢ tych ludzi, ktorzy ja uzupelniaja [...]"". A zatem wszystkie postaci,
ktore ,wchodza w kadr” Clarissy, nawet jesli nie zna ich osobiscie, tak jak Septimusa,
stanowig czes$¢ jej wewnetrznego $wiata.

Tak jak oczekiwata Woolf, kino znalazto sposoby, aby pokonac¢ relacje czasowe
i przestrzenne; dzigki temu jej proza mogta zosta¢ przelozona na obraz, zachowujac swo-
je walory (w czym jej eksperymenty z wykorzystaniem montazu filmowego w narracji
zapewne wydatnie pomogly). Niemniej, poniewaz jest to proza, ktéra koncentruje si¢
na tym, co ukryte pod powierzchnig zjawisk, i ma poetycki charakter, cze¢s¢ materiatu
musiala zosta¢ odrzucona. Trudno byltoby na przyktad zachowac obraz reprezentujacy

7 V. Woolf, Pani Dalloway, tt. K. Tarnowska, Warszawa 1997, s. 180. Kolejne odniesienia do
tekstu powiesci podane beda w nawiasach po cytatach w tekscie artykutu.
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wazng epifanie, ktdrej Clarissa doswiadcza, gdy uséwiadamia sobie nature uczud, jakie
zdarza jej sie zywic¢ wobec kobiet:
Bylo to nagtym objawieniem, bylo jak rumieniec, ktory staramy si¢ opanowac,
a potem, gdy oblewa nam twarz, poddajemy mu sie¢, uciekamy na najdalsze
krance i tam drzymy, wiedzac, ze $wiat zbliza sie do nas nabrzmialy zdumie-
wajagcym znaczeniem, nabrzmialy zachwyceniem, ktdre rozdziera jego cienka
skorupe i bucha, wylewa niezwykly balsam na rany i pekniecia. Wtedy, w takich

chwilach widziata blysk $wiatel; zapatke ptonacg w krokusie, ukryte znaczenie
niemal jasno wytozone (38-39).

»Zapatka plongca w krokusie”, przejrzysta dla czytelnikéw Pani Dalloway, stracitaby
calg swojg moc, gdyby trzeba ja bylo objasniac.

Z drugiej strony, film zawiera obrazy, przed ktérymi Woolf przestrzegala w swoim
eseju, tak jakby autorki filmu nie do konca zaufaly przenikliwosci widzéw. Powies¢
rozpoczyna si¢ stynnym zdaniem: ,,Pani Dalloway powiedziata, Ze sama kupi kwiaty”
(5), natomiast film - sceng w okopach 1918 roku, w ktdrej Septimus widzi §mier¢
przyjaciela, Evansa. Pig¢ lat po zakonczeniu wojny u Smitha pojawiaja si¢ symptomy
tak zwanego szoku artyleryjskiego, o czym czytelnicy ksigzki bez problemu wnioskuja
zjego zachowania, jeszcze zanim psychiatra, doktor Bradshaw, postawi swoja diagnoze.
Z kolei w scenie, w ktdrej mloda Clarissa definitywnie odrzuca mitos¢ Petera Walsha,
po czym ucieka, zostawiajac zrozpaczonego mlodzienca samego na tarasie, stycha¢
grzmoty i zaczyna pada¢ deszcz; nadanie $wiatu zdolnosci wspotodczuwania z bo-
haterem przypomina strategie kina niemego. Wydaje sie, ze wlasnie takich $rodkow
artystycznej wypowiedzi pisarka radzila unika¢ w adaptacjach literatury. Sg to jednak
drobne potkniecia, ktore nie przesadzaja o jakosci catego filmu, bedacego udana ekra-
nizacja prozy Woolf.

Film, nawet jesli jego tworcy staraja si¢ jak najwierniej oddac tres¢ powiesci, zawsze
stanowi efekt ich decyzji interpretacyjnych. Jeden czerwcowy dzien obejmuje cale
zycie pani Dalloway, na ktore patrzymy z réznych perspektyw, podazajac za myslami
bohaterki i zwigzanych z nig postaci. Mamy do dyspozycji ich wspomnienia, wrazenia,
uczucia i wglady, na podstawie ktorych tworzymy obraz Clarissy i jej zycia. Jaki zatem
portret pani Dalloway wytania si¢ z filmu Gorris i Atkins?

W pierwszej scenie, w ktorej pojawia si¢ pani Dalloway, bohaterka gotowa do
wyjscia, przez chwile przyglada si¢ swemu odbiciu w lustrze — widzimy elegancka
kobiete o powaznej, nawet smutnej twarzy, ktéra mysli: ,,Ci dranie, bogowie, nie
powinni si¢ wtracaé. Nigdy nie marnujg szans, by zrani¢, popsu¢ szyki i zniszczy¢
ludzkie zycie; s3 powaznie rozczarowani, jesli mimo to zachowujesz si¢ jak dama™®.

8 Pani Dalloway, rez. M. Gorris, scen. E. Atkins, 1997; tekst filmu w ttumaczeniu K. Tryc.
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Ijeszcze: ,,Niebezpiecznie jest zy¢ nawet jeden dzien”". A zatem Clarissa ma poczucie
zagrozenia, swiadomos¢, ze szczgscie, spokdj, codzienno$¢ nie sg zagwarantowane;
ze zycie to szalenie trudne zadanie - trzeba by¢ przygotowanym na nieszczescia i nie
okazywac¢ stabosci, ,,by¢ damg” pomimo wszystko. Jej nienaganny ubidr i postawa sg
jak zbroja, ktora ma ja chroni¢ przed niespodziewanym zagrozeniem, ukry¢ jej lek.
W pierwszej chwili odpowiedzialnos¢ za niepowodzenia, jakie wydarzaja sie¢ w Zyciu,
Clarissa zrzuca na sily zewnetrzne — ,,tych drani, bogéw’, ale zaraz dodaje, ze w nich
nie wierzy, zatem ,,nie ma kogo oskarza¢” W pogladach pani Dalloway pobrzmiewaja
echa egzystencjalizmu - zostaliSmy rzuceni w $wiat i zdani na siebie, bez mozliwosci
odwolania si¢ do wyzszego autorytetu; co wigcej, egzystencji czlowieka towarzyszy
trwoga wynikajaca ze swiadomosci przemijania i koniecznosci $mierci. Liczne odnie-
sienia do zakonczonej pig¢ lat wcze$niej wojny sugerujg, ze poglady pani Dalloway
s3 jej efektem, chociaz z powieéci wiemy, ze wynikaja z jej osobistego doswiadczenia
(byta $wiadkiem przypadkowej, bezsensownej $mierci swojej siostry, Sylvii), a wojna
tylko je ugruntowata. Z formalnego punktu widzenia powyzsze stowa anonsujg rozwoj
wypadkow w filmie - podobnie jak strzelba w dramacie Antona Czechowa sugeruja,
ze jakie$ nieszczescie popsuje plany Clarissy, ze za co$ bedzie musiata wzig¢ odpowie-
dzialnos¢, z czyms trudnym sie skonfrontowac.

Takie wprowadzenie postaci podkresla to, co w niej ukryte, z czego sama nie do
konca zdaje sobie sprawe. Jednak pani Dalloway to nie tylko osoba przeczuwajaca
egzystencjalng przypadkowos$¢ istnienia i przepelniona lekiem, ktora wie, ze trzeba si¢
mie¢ na bacznoéci, ale tez kobieta, ktora kocha zycie, kazdy, najzwyklejszy nawet jego
moment: ,,[...] juz samo to, ze jeden dzien nastepuje po drugim [...], Ze cztowiek budzi
sie rankiem, widzi niebo, ze idzie przez park [...], ze przychodzi Piotr, ze s3 te roze...
to wystarczy”. Tym bardziej ,nieprawdopodobna wydaje si¢ po tym $mier¢! I ze zycie
musi si¢ skonczy¢!” (144-145). Powaga, z jaka pani Dalloway przyglada si¢ swojemu
odbiciu w lustrze w pierwszej scenie filmu, ustepuje, gdy Clarissa wchodzi do salonu;
jej twarz wyraza zachwyt - cudowna pogoda, przygotowaniami do przyjecia, albo po
prostu — uroda zycia. Dopiero wtedy pada stynna kwestia otwierajaca powie$¢, ze pani
Dalloway sama kupi kwiaty.

Spacer do kwiaciarni w pigkne czerwcowe przedpoludnie nie sktania do mysli
o leku, totez bohaterka zanurza si¢ w nim jak w cieptym morzu. Wracajg do niej obra-
zy z mlodosci - rodzinnego domu, przyjaciot. Jednak doswiadczony widz wie, Ze ten
przyjemnie nostalgiczny nastrdj nie moze trwa¢. W kwiaciarni, otoczona bogactwem
rodlin stworzonych po to, by upigksza¢ zycie cztowieka, pani Dalloway niespodzie-
wanie doswiadcza $miertelnego leku. Gdy wybiera kwiaty, nagle stycha¢ wybuch - za

¥ Tlumaczenie - M.K. Przeklad zamieszczony w filmie nie oddaje znaczenia, ktére mysl Clarissy
zawiera w oryginale: It’s very dangerous to live for one day.
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oknem kwiaciarni widzi twarz Septimusa Warrena Smitha wykrzywiong przerazeniem.
Poniewaz scena ta przywoluje otwierajaca film sekwencje, w ktdrej Septimus jest swiad-
kiem zgonu przyjaciela, jego przerazenie taczy sie ze $miercig. Chociaz pani Dalloway
nic o tym czlowieku nie wie, rozpoznaje w jego twarzy swoja wlasna trwoge. Przez
kilka sekund jest w innym wymiarze — okno kwiaciarni staje si¢ dla niej ,,miejscem
granicznym” - ,,bramg miedzy zyciem i §miercig’*. Do rzeczywistoéci przywoluje ja
glos kwiaciarki, informujacy, ze wybuch spowodowany zostal przez samochéd.
Przerazenie, jakiego doswiadcza Clarissa, nie przeklada si¢ na refleksje, niemniej
zapada w nig gleboko. Nie bez powodu jej mysli caly czas oscylujg wokdt przemija-
nia; kobieta czuje, ze wszystko, co bylo istotne w jej zyciu, skoficzylo sie: ,,nie bedzie
malzenstwa, macierzynstwa’; jest juz tylko ,,panig Ryszardowa Dalloway, ktéra wydaje
przyjecia®®, a nie Clarissg, przed ktorg jest jeszcze cale zycie. Waskie i strome schody
prowadzace do sypialni pani Dalloway przywodza jej na mysl obraz wiezy, i tak tez
postrzega miejsce, w jakim si¢ znalazta, skonczywszy 52 lata: ,Wesztam do wiezy i zo-
stawitam ich w storicu, zbierajacych jezyny”*. Clarissa ma poczucie utraty atrakcyjnosci
seksualnej i zwiazanej z tym marginalizacji. Zmystowa przyjemnos¢, jaka daja promie-
nie stonca czy smak jezyn, juz sa poza nig; jej rzeczywistos¢ to chtodna wieza, w ktorej
nie powstanie nowe zycie. Ta metafora ma jednak druga wykladnie w przypadku pani
Dalloway. Wieza to takze schronienie przed stoicem nazbyt goracym, nawet za ceng
rezygnacji z przyjemnosci, jaka reprezentujg jezyny, ale ktérej doznanie okupione jest
pewnym ryzykiem - jezyny maja kolce. Pani Dalloway rezygnuje ze zmystowych doznan
zwigzanych z seksualnoscia bez zalu. Jej przeniesienie si¢ do pokoju na poddaszu miato
zwiazek z przebyta chorobg - potrzebowata spokoju, a Richard, jej maz, czesto wraca
z obrad parlamentu péznym wieczorem, jednak gdy wyzdrowiata, do wspodlnej sypialni
juz nie wrocila. Clarissa potrzebuje do zycia kontaktu z ludzmi, ale réwnie mocno
potrzebna jest jej wlasna przestrzen, dlatego wieza w jej przypadku to raczej azyl, nie
zestanie. A zatem pokdj na poddaszu to nie tylko symbol marginalizacji wynikajacy
z przemijania, ale rdwniez przestrzen wolnoséci pozwalajaca na bycie z sama soba.
Odstaniajac firanki w sypialni na poddaszu, Clarissa przez utamek sekundy znowu
widzi za oknem twarz Septimusa. A wiec, mimo ze $wiadomie nie analizowata doswiad-
czenia, ktére mialo miejsce w kwiaciarni, jego $lad utrwalil si¢ w jej podswiadomosci.
Poczucie przemijania i lek przed $miercig sa w Clarissie mocno zakorzenione, wiec nie
bez przyczyny przychodzi jej na my$l fragment pieéni zatobnej: ,Nie lekaj si¢ juz zaru
sfonica / I zimy wscieklej mrozu ztego” ze sztuki Cymbeline Williama Shakespeare’a.

2 A. Smith zauwaza, ze w do§wiadczeniu samej V. Woolf mozna znalez¢ takie ,,miejsca graniczne”,
ktore ona sama nazywa ,,brama miedzy Zyciem i $miercig” (thumaczenie - M.K.), A. Smith, Katherine
Mansfield and Virginia Woolf. A Public of Two, Oxford 2007, s. 13.

2t Pani Dalloway, adaptacja filmowa.

22 Ibidem.
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Piesn $piewana nad ciatem Imogeny méwi o spokoju, jaki przynosi $mier¢ - juz nic nie
przeraza: ani skrajne emocje, ani ,gniew wielkich’, ani ,,szyderstwa, obmowy, wrzask’,
albowiem wszystko ,,$mier¢ w proch zmieni”*. Jednak to pocieszenie wydaje si¢ dos¢
powierzchowne - nalezy pamigta¢, ze Imogena jest pograzona we $nie, jej Zycie powroci.
Smier¢, ktora przeraza Clarisse, jest ostateczna — nie bedzie przebudzenia. Pie$ni daje
pocieszenie, ale w $wiecie bez Boga nie eliminuje leku.

Lek Clarissy to tez lek przed zyciem, pomimo jej dla niego zachwytu; w mlodosci,
jak dowiadujemy si¢ ze wspomnien, odrzucita uczucie Petera, bo bata si¢ ,,rzuci¢
wszystko 1 wyruszy¢ [z nim - M.K.] w $§wiat™, bala si¢ jego zachlannej milosci i jego
oczekiwan, ktdrych nie potrafila spelni¢. Wybrata Richarda Dallowaya, ktory dawat
jej poczucie bezpieczenstwa i ,swobode oddychania’, z ktérym zycie bylo prostsze
niz z Peterem. Wybor, jakiego dokonata, wynikal z rozpoznania wlasnych potrzeb
i ograniczen, jednak wbrew milosci do Walsha. Rezygnacja z tego uczucia oznaczata
zdrade ideatéw, w jakie Clarissa, Peter i Sally Seton wtedy wierzyli; oznaczala rezy-
gnacje z realizacji tworczego potencjatu, jaki Peter w niej widzial i jaki ona réwniez
chciata w sobie widzie¢, gdy razem z Sally planowaly zmieni¢ §wiat. Clarissa wybrata
to, co zapewnialo jej bezpieczenstwo i sprawialo przyjemnos¢, ale nie moze zapomniec
krytycznych uwag Walsha o jej konwencjonalnosci, powierzchownosci i marnowaniu
energii na $wiatowe zabawy. Nigdy nie opuscita jej watpliwos¢, czy nie stracila czego$
naprawde cennego, rezygnujac z zycia z Peterem. Pytanie to powraca, gdy ukochany
z czaséw mlodosci, ktory wlasnie wrdcit z Indii, sklada jej niezapowiedziang wizyte.
Jak dawniej jest interesujacy i pelen emocji. Na mysél, ze gdyby za niego wyszla, jej
zycie byloby atrakcyjne, wypelnione emocjami, ogarnia ja poczucie straty, chociaz
wie doskonale, ze nie byliby dobrym matzenstwem. Tak wiec, mimo ze Clarissa nie
ma watpliwosci, Ze dobrze zrobila, wychodzac za maz za Richarda, brakuje jej sity czy
pewnosci siebie, by catkowicie zaakceptowaé swoj wybor, bez zalu za tym, co mogiby
jej ofiarowaé Peter. Dlatego, pelniagc honory gospodyni podczas przyjecia, Clarissa
patrzy na siebie nie oczami Richarda, lecz Petera i ma poczucie bezsensownosci calego
przedsiewziecia i swojej w nim roli.

Clarissa, na co dzien pogodna i radosna, jest osoba, ktora zdaje sobie sprawe
z przypadkowosci ludzkiego istnienia i wynikajacej z niej egzystencjalnej samotnosci
czlowieka: ,,Kto$ taki a taki mieszka w South Kensington, kto$ inny w Bayswater, jesz-
cze kto$ inny, powiedzmy, w Mayfair. A ona bezustannie jest Swiadoma ich istnienia;
i mowi sobie: co za marnotrawstwo, jaka niepowetowana strata” (144). Wlasnie dlate-
go probuje tworzy¢ sytuacje, w ktérych ludzie beda sie czuli, chociaz przez moment,

# W. Shakespeare, Cymbeline. Krél Brytanii, th. M. Stomczynski, Krakow 1983, akt IV, sc. II,
s. 139-140.
2 Pani Dalloway, adaptacja filmowa.
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mniej samotni. Temu majg stuzy¢ jej przyjecia. Na uwage Richarda, ze zbyt si¢ nimi
przejmuje, odpowiada:

To wszystko, co moge zrobi¢ — da¢ ludziom jeden wieczor, gdy wszystko wydaje

sie czarujgce. Wszystkie kobiety — pickne, wszyscy mezczyzni — przystojni,

a kazdy czuje, ze jest mity i zabawny. A potem wrdécg do doméw, myslac: ,,Jak

bylo wesolo”, ,,Co za wspanialy wieczor’, ,,Jak dobrze jest zy¢™>.

Mimo Ze inni mogg widzie¢ w tym snobizm, dla Clarissy przyjecie to ,ofiara’, jaka
sklada zyciu (144). Tym razem jednak wieczdr przebiegnie nieco inaczej niz zazwyczaj —
zgodnie z zapowiedzig ukrytg w zdaniach wypowiedzianych przez panig Dalloway na
poczatku filmu co$ musi si¢ wydarzy¢, by ,,popsut jej szyki”

Poczatek przyjecia nie jest zbyt udany — rozmowy nie toczg si¢ do$¢ wartko, goscie
nie wydaja si¢ dobrze bawi¢, ale wkrotce atmosfera si¢ ozywia i wszystko wskazuje
na to, ze przyjecie Clarissy odniesie sukces. Momentem przelomowym, ,,ciosem
zadanym przez bogéw” okazuje si¢ wiadomos¢ przyniesiona przez spéznionego
doktora Bradshawa o samobdjczej $mierci Septimusa. Clarissa, styszac wyjasnienia
psychiatry, nie ma watpliwo$ci, Ze Smith zabit sie, bo nie modgl znie$¢ przymusu, jaki
lekarz zastosowal wobec niego: ,wtargnales w jego dusze, uczyniles jego zycie nie do
zniesienia, wiec je sobie odebral”*. Bradshaw, wyglaszajacy swoje poglady tonem
niedopuszczajacym sprzeciwu, reprezentuje site i wladze nad jednostka, stajac si¢ dla
Clarissy uosobieniem opresji — to on i jemu podobni zastapili ,,bogdw”, w ktérych pani
Dalloway nie wierzy.

Wiadomo$¢ o samobdjczej $mierci mtodego czlowieka wytrgca Clarisse z rowno-
wagi na tyle mocno, ze musi sie ukry¢ przed go$émi; znowu znajduje sie w ,,miejscu
granicznym’, ,,miedzy zyciem i §miercig’, tym razem w otwartym oknie wychodzacym
na ulice, ponizej ktérego wida¢ okalajace dom ogrodzenie zakonczone ostrymi szpikul-
cami, takimi samymi jak te, na ktdre rzucit sie Septimus. Jak pisze Wiestaw Juszczak,
ta $mier¢ ,zdaje si¢ zrazu niszczy¢, nastepnie przy¢miewaé chwilowe zwyciestwo
Clarissy - i uniewaznia¢ je’*. Dodajmy: zwyciestwo nad samotnoscia, przypadko-
woscia i skoficzonoscig istnienia, ktorego jej przyjecie jest wyrazem. Ofiara Clarissy
zatem, w obliczu $mierci Septimusa, traci znaczenie. Stojac w takim samym miejscu,
w jakim Septimus znajdowat si¢ kilka godzin wczesniej, pani Dalloway wrecz fizycznie
odczuwa jego $mier¢. Jest to moment przelomowy, poczatek rozbudowanej epifanii,
ktora prowadzi do przemiany bohaterki.

» Tlumaczenie tego fragmentu filmu zostalo uzupelnione o pominiety przez ttumaczke $ciezki
dzwiekowej tekst: How good it is to be alive (M.K.).

%6 Pani Dalloway, adaptacja filmowa.

¥ W. Juszczak, Zastona w rajskie ptaki, Warszawa 1981, s. 128.
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Clarissa uswiadamia sobie, ze Septimus, wybierajac §mier¢, zachowat czysto$¢ duszy,
ktdrg uchronit przed ,,Bradshawami”. Ta konstatacja prowadzi do pytania o to, czy ona
sama w codziennym zyciu nie zagubifa czego$ cennego. Zdaje sobie sprawe ze strachu
przed zyciem, ktéry zadecydowal o jej malzenstwie z Richardem, ale jednocze$nie
uzyskuje pewno$¢ stusznosci swojej decyzji:

Rodzice daja nam zycie, ktore trzeba przezy¢ az do konca, przej$¢ przez nie
pogodnie. Czasem w glebi serca potwornie si¢ batam, ze nie dam rady; bez Ry-
szarda siedzacego i czytajacego ,,I'imesa” zginetabym. Przysiadam obok niego
jak ptak i powoli odzywam?.

Poczatkowe przerazenie i poczucie porazki ustepuja powracajacej radosci zycia;
doswiadczywszy posrednio $mierci, Clarissa wraca do zycia; wie, ze potrafi juz wziaé
odpowiedzialnos¢ za swoje zycie i zrobi¢ z niego to, co moze najlepszego. Konfrontacja
ze $miercia, ktora byla wyborem Septimusa, pozwolita jej zaakceptowaé w pelni wlasne
wybory zyciowe, do$wiadczenia mtodosci, straty, ktorych nigdy nie odzyska, a takze
przemijanie. Smieré Septimusa, paradoksalnie, stala sie wiec katalizatorem, ktory
pozwolit Clarissie obja¢ i zaakceptowa¢ siebie i swoje Zycie, dlatego, stojac w oknie,
mowi: ,Nie zaluje tego mlodzienica, ktory sie zabil. Jestem nawet zadowolona, ze mégt
to zrobi¢, wyzwoli¢ sig; sprawil, ze poczulam pigkno; czuje sie troche jak on, mniej
sie boj¢™?.

Clarissa jest gotowa, by wréci¢ na przyjecie. Stojac w drzwiach do salonu, znowu
znajduje si¢ w ,,miejscu granicznym’, ale tym razem wychodzi z ciemno$ci. Autorki
filmu zrezygnowaly z ostatniego zdania powie$ci, jednego z najbardziej enigmatycz-
nych w literaturze — For there she was (,,Bo byta”). Zdanie to nalezy do Petera Walsha,
ktory, gdy ja wreszcie widzi, uswiadamia sobie, ,,ze otwiera si¢ przed nim wszystko,
czym zawsze byla i jest dla niego Klarysa™’. W filmie pierwsza osobg, ktéra zauwaza
jej powrdt, jest jednak Richard, ktéry na jej widok mowi: ,Jeste§™!. Znaczenie tego
stowa przekracza tylko stwierdzenie obecnosci - dla Richarda powrét Clarissy to jej
odzyskanie, przywrdcenie zyciu. Na jego twarzy maluje sie ulga, ze wrécila, pokonujac
przerazenie, jakie wywolali w niej panstwo Bradshaw, i milo$¢, ktorej nie potrafi wypo-
wiedzie¢, ale ktéra od lat stanowi sens jego zycia, dlatego ,jestes” to, tak jak czerwone
roze, ktore przyniost jej w czasie lunchu, jego niewypowiedziane milosne wyznanie.

2 Pani Dalloway, adaptacja filmowa.

»  Ibidem.

3 Polski przektad cytowanego zdania to: ,Bo Klarysa stata przed nim” (V. Woolf, Pani Dalloway,
s. 231), jednak, jak W. Juszczak stusznie zauwaza, nie oddaje on subtelnych znaczen wynikajacych
z kontekstu, nie jest rowniez zgodny z idiomatycznym zastosowaniem oryginalnej frazy, dlatego
proponuje wersje: ,,Bo byta” (W. Juszczak, Trema, ,Tygodnik Powszechny” 2008, nr 18, s. 8).

3 Angielski zwrot There you are zostal przettumaczony w filmie jako ,,Tu jestes”, co podkresla
miejsce - tu, nie tam, podczas gdy zwrot ten oznacza po prostu ,,Jestes”, i to wlasnie mowi Richard.
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Polaczenie Clarissy i Richarda zaraz po jej wyjsciu ,,z ciemnosci” to tez potwierdzenie
jej pewnosci, ze to on nadaje sens jej Zyciu.

Pani Dalloway, zajmujac si¢ go$¢mi, nie znalazta czasu, by porozmawiac z Peterem,
ktory tylko po to przyszed! na przyjecie; to prawda, ze byla zajeta petnieniem honoréw
gospodyni, ale tez odsuwala w czasie rozmowe z nim, poniewaz nie byta na nia gotowa.
Wiedziala o jego krytycznym stosunku do jej stylu zycia i pamietata pytania, ktore jej
zadal przed potudniem - ,Czy jest szczgéliwa?” i ,,Czy Richard...?”*2. Tego drugiego
nie zdazyt dokonczy¢, ani ona na nie odpowiedzie¢, bo rozmowe przerwato wejscie
pokojowki. Przez caly dzien jej mysli wracaly do przeszlosci, krazyly wokot przemijania
i$mierci, a jedyna pociecha, jaka w sobie znalazla, byly stowa piesni zalobnej nad ciatem
Imogeny, ktdre jeszcze mocniej podkreslaty przemijanie, obiecujac spokéj wynikajacy
ze $mierci. Czy mogla wtedy powiedzie¢ Peterowi, Ze jest szczgsliwa? I ze nie moglaby
by¢ szczesliwa bez Richarda? Jednak teraz moze juz stang¢ przed Peterem bez leku, ze
zostanie osgdzona, ze poczuje watpliwo$¢, czy nie stracita czegos cennego w zyciu. Juz
ma pewnos¢, ze jej zycie jest jej wyborem, do ktérego ma prawo. Dlatego stowa Clarissy
skierowane do Walsha: ,W konicu jestem™’ moéwia wiecej niz tylko to, ze wreszcie
ma dla niego czas. Po doswiadczonej wtasnie konfrontacji ze §miercig ,w koncu jest”
pewna swoich wyboréw, ,w konicu” niczego nie zatuje, ,w koncu” mniej sie boi zycia,
przemijania i $§mierci. Jej ,,bycie” jest teraz ,,pelnia istnienia” (231).

Interpretacja zaproponowana przez Gorris i Atkins ma wyraznie egzystencjalny rys.
Brak nadrzednych sil, ,,bogow”, do ktérych mozna by si¢ odwotaé, pozostawia czlowieka
samego z trwogg i przed zyciem, ktdre jest przypadkowe i samotne, i przed $miercia,
ktorej unikng¢ nie sposdb. Jednak Clarissa, dzieki niespodziewanej konfrontacji ze
$miercig, odzyskuje odwage bycia*. Interpretacja ta stanowi probe odstoniecia rabka
»pOlprzejrzystej przestony”, za ktorg skrywa si¢ prawda o pani Dalloway. Nigdy sie¢
nie dowiemy, czy usatysfakcjonowalaby ona autorke powiesci; jednak z perspektywy
widza (i czytelnika) adaptacja Pani Dalloway stanowi udang probe przelozenia jezyka
powiesci i rzeczywisto$ci w niej wykreowanej na jezyk filmu.

2 Pani Dalloway, adaptacja filmowa.

3 Ibidem.
3 O konieczno$ci akceptacji $mierci jako warunku autentycznego bycia pisze M. Heidegger:
~Wlasciwe bycie ku $mierci [...] odstania jestestwu zatrate w Sobie-Si¢ i stawia to jestestwo wobec

[...] mozliwosci bycia sobg, sobg jednakze w namigtnej, wyzbytej ztudzen Sie, faktycznej, pewnej
samej siebie i trwozacej sie¢ wolnosci ku $mierci” (M. Heidegger, Bycie i czas, tl. B. Baran, Warszawa
1994, s. 373).
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MRS DALLOWAY’S ENCOUNTER WITH DEATH.
ON THE FILM INTERPRETATION OF VIRGINIA WOOLF’S NOVEL

Summary

The prose of Virginia Woolf poses a great challenge to film makers due to its focus on the inner
lives of the characters rather than their external reality. Woolf’s portrait of the eponymous character
of Mrs Dalloway is not direct — she draws it obliquely, following her conviction that human life is
“a luminous halo, a semi-transparent envelope” and so the full truth of it can never be gained. The
technique of stream of consciousness used extensively by Woolf does not translate easily into the
film language, and yet three of her novels have already been turned into films. Among them there is
Mrs Dalloway, adapted by Marleen Gorris (director) and Eileen Atkinson (script writer) in 1997. The
film portrait of the novel’s heroine invites an existential interpretation. Clarissa Dalloway is shown
as a person aware of contingency and transitoriness of human existence, and of human metaphysical
solitude. But she is also a person who sees beauty in everyday life; that is why she gives parties — they
are her “offering” to life which she loves. In about eleven hours which the story spans, Clarissa not
only prepares and hosts the party but also contemplates her life. All day long her thoughts return to
her youth, she has a very strong sense of the passing of time, and experiences a moment of extreme
fear; what is more, Peter Walsh, whose love she rejected when they were young, unexpectedly pays
her a visit. All this is a preparation stage for what is going to happen in the evening. At the party
Clarissa hears about the suicide of a young man. This confrontation with death has a tremendous
effect on her. She feels devastated but soon her despair changes into strength which makes it possible
for her to accept her own finitude and to face life; now she is certain of the rightness of her past
decisions and, most importantly, of who she is.
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Badacze tworczosci Henryego Jamesa chetnie podejmujg popularng obecnie tematyke
ciala i seksualno$ci w odniesieniu do dziet pisarza, ktory przez znaczng cz¢$¢ XX wieku
byl uwazany za uosobienie purytanskiej powsciagliwos$ci. Juz jego wspdtczesni, kry-
tycy i pisarze, zarzucali Jamesowi pomijanie fizycznej sfery ludzkiego doswiadczenia:
Edward Morgan Forster mial mu za zte postaci ,,niezdolne do [...] szybkich ruchéw
izmystowosci™
wione ciezaru ciala i ,,calej tej dzikiej ciemno$ci”™. Krytyka Jamesowskich bohaterow

, wktoérych André Gide widzial jedynie ,,uskrzydlone popiersia” pozba-

wyszta rowniez spod piora Herberta George'a Wellsa, wedtug ktorego sa oni wyzbyci
cech stanowigcych o prawdziwosci postaci literackich - ,,nigdy nie uprawiajg namiet-
nej miltoéci, nie prowadzg zazartych wojen, nie wznoszg okrzykow w czasie wyborow
ani nie pocg sie, grajac w pokera™. Pézniejsi badacze zainspirowani biografia Jamesa
tlumaczyli jego nieche¢¢ do otwartego wyrazania uczu¢ i cielesnych doznan ukrytym
homoseksualizmem przypisywanym pisarzowi. Odchodzac od prostego biografizmu,
wspolczesne interpretacje, szczegolnie utwordéw pochodzacych z pdzniejszego okresu
tworczosci Jamesa, wydobywaja materialnos¢ i cielesno$¢ obecne w jego prozie, czesto
na poziomie jezyka i stylu; owe wglady nalezg przede wszystkim do najnowszej generacji
badaczy z kregu badan queerowych?*.

' E.M. Forster, Aspects of the Novel, London 1990, s. 143 (tlumaczenie wszystkich cytatéw ob-
cojezycznych - U.G.).

2 A. Gide, Henry James, [w:] The Question of Henry James, ed. EW. Dupee, New York 1973,
s. 258.

* H.James, A Life in Letters, ed. P. Horne, London 1999, s. 555.

* N. Hurley (Henry James and the Sexuality of Literature. Before and Beyond Queer Theory,
[w:] A Companion to Henry James, ed. G.W. Zacharias, Oxford 2008) charakteryzuje nowe badania
queerowe jako projekt formalistyczny, koncentrujacy si¢ nie na tropieniu seksualnosci autora czy dia-
gnozowaniu postaci literackich, ale na formie utworéw H. Jamesa, ktéra komunikuje cos, czego tres¢
nie moze wyjawi¢ (ibidem, s. 316). Tego rodzaju podejécia do jego pisarstwa badaja niedopowiedzenia
w tekstach, postugujac si¢ metodologia dekonstrukgji i psychoanalizy (ibidem, s. 317).



160 @ Urszula Gotebiowska

Omawiany w artykule Plac Waszyngtona Agnieszki Holland jest ekranizacjg wcze-
snej powiesci pisarza pod tym samym tytulem z 1881 roku, osadzonej w Nowym Jorku
potowy XIX wieku, w ktorej cielesno$¢ nie odgrywa kluczowej roli. Powie$¢ koncentruje
sie na nieoczekiwanej przemianie gléwnej postaci, Catherine Sloper, z zalgknionej,
podporzadkowanej ojcu dziewczyny w §wiadoma siebie kobiete. Poczatkowo cicha,
chorobliwie niesmiala, uznana przez rozczarowanego ojca za niezbyt bystrg, bohaterka
zmienia si¢ pod wpltywem mito$ci do Morrisa Townsenda. Niezgoda doktora Slopera
na malzenstwo, rozstanie z narzeczonym, ktory okazuje sie, tak jak zapowiadat ojciec,
zainteresowany wylacznie posagiem Catherine, stajg sie impulsami do transformacji
mlodej kobiety. Plac Waszyngtona nalezy do tych utworéw Jamesa, w ktorych pisarz
podejmuje temat pozycji kobiety w spoleczenstwie patriarchalnym, dajac przyktad wy-
obrazni zdolnej utozsamiac si¢ z kobiecym polozeniem i doswiadczeniem. Empatyczny
narrator rejestruje rozwoj bohaterki, ktory przebiega w powiesci na poziomie $wiado-
moéci. Stopniowe zmiany zachodzace w jej sposobie postrzegania rzeczywistosci, siebie
iinnych sprawiajg, Ze pozornie niezauwazalna, nieuzewnetrzniona, transformacja jest
dla uwaznego czytelnika subtelng ewolucja, niemozliwg do pokazania na ekranie’.

Wprowadzajac motyw cielesnosci, film Holland, podobnie jak inne ekranizacje
prozy Jamesa ostatnich dwdch dekad, pokazuje to, co w powiesci wewnetrzne, oraz
w pewnym sensie dopowiada ,,braki” odnotowane przez wczesnych krytykow tworczo-
$ci pisarza®. Zmiany pojawiajace si¢ w filmowej wersji Placu Waszyngtona dodatkowo
naznaczajg interpretacje duchem naszych czaséw i zblizajg ja do oczekiwan dzisiejszych
widzéw. Role wspotczesnego kontekstu w ksztaltowaniu nowych wersji klasycznych
dziet podkresla ttumaczka literatury Magdalena Heydel, twierdzac, ze ,w przekladzie
przegladaja sie jak w lustrze czas i miejsce, ktore go stworzyly, a nie te, w ktérych
powstal oryginal™. Jezeli uzna¢, ze adaptacja jest swoistym przelozeniem powiesci

> J.W. Gargano (Washington Square: A Study in the Growth of an Inner Self, ,Studies in Short
Fiction” 1976, vol. 13.3, s. 355-362) zauwaza i wylicza momenty, w ktérych Catherine po raz pierwszy
doswiadcza pewnych uczué: pierwsza wymijajaca odpowiedz, ktérej udziela ojcu, nie chcgc zdradzi¢
wrazenia, jakie wywarl na niej Morris Townsend; pierwszy raz, kiedy czuje gniew na wies¢ o potajem-
nym spotkaniu ciotki z Morrisem (ibidem, s. 302); chwile, kiedy ,,serce mocno bilo jej z podniecenia -
oto po raz pierwszy zwrdcila sie do ojca z oburzeniem” (ibidem, s. 337). Narrator rejestruje rozwijajace
sie w ukryciu niezalezne zycie Catherine oraz fakt, ze ona sama zyskuje wglad w siebie: ,,Patrzyta na
siebie tak, jak patrzytaby na obcg osobe, nie wiedzac, co dalej zrobi [...]” (ibidem, s. 292).

¢ Nie zawsze wprowadzenie pominigtych przez autora elementéw wzbogaca wymowe dzieta.
Przykladem ekranizacji powiesci H. Jamesa, ktora chybia i traci wyrazisto$¢, podkreslajac nieobecng
w powiesci zmystowos¢ bohaterki, jest Portret damy wyrezyserowany przez J. Campion. Jak stusznie
zauwaza D. Izzo, dodane do filmu seksualne fantazje Isabel Archer zaciemniajg jedynie wymowe
utworu jako ,,studium wladzy ideologii patriarchalnej” (D. Izzo, Wyzwoli¢ kobiete wyzwolong: portre-
t(y) damy, t1. D. Guttfeld i M. Linke, [w:] Filmowe gry z twérczoscig Henryego Jamesa. Transpozycje,
komentarze, analogie, red. M. Buchholtz, Torun 2005, s. 162-163).

7 M. Heydel, Dialog swiatéw, ,ITygodnik Powszechny” 2012, nr 52-53, https://www.tygodnik-
powszechny.pl/dialog-swiatow-18080 [dostep: 15.12.2014].
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na jezyk filmu, powyzsze stwierdzenie mozna odnies¢ do filmowych wers;ji literackiej
klasyki, ktére w twdrczy sposob podchodzg do oryginalnych tekstéw, proponujac ich
nowe odczytanie. Adaptacja Holland, mimo ze w duzej mierze wierna powiesciowemu
pierwowzorowi, dokonuje znaczacych przesuni¢¢ i zmian w obrebie scen i sposobu
przedstawienia gtéwnych postaci. Niniejszy artykul wykazuje, ze akcentujac badz
eliminujgc elementy Jamesowskiego oryginalu oraz wprowadzajac niewystepujace
w nim motywy, sceny i kwestie, rezyserka konsekwentnie buduje nowe, wspédtcze-
sne odczytanie powiesci, w ktorym ciato i materialny aspekt egzystencji odgrywaja
znaczacg role w kreacjach gltéwnych postaci, w ich $wiadomosci, a przede wszystkim
w zaskakujacej przemianie bohaterki. Wewnetrzny rozwoj Catherine zyskuje w filmie
dodatkowe Zrédlo i wymiar, a cialo dodatkowo owa zmiane wyraza.

Podkreslajac role ciala w przemianie gléwnej bohaterki, Holland zbliza sie do
psychologicznych i filozoficznych dyskurséw na temat znaczenia cielesnosci w po-
strzeganiu, $wiadomosci i konstrukeji podmiotowosci. W §wietle postkartezjanskich
sposobow rozumienia podmiotu, znajdujacych odbicie w badaniach literackich, nie
sposob oddzieli¢ ciala od $wiadomosci. Wspolczesne analizy i interpretacje tekstow in-
spirowane francuska fenomenologia podkreslaja zatem role tego wymiaru ludzkiego do-
$wiadczenia w percepcji, dziataniu i niedyskursywnych formach rozumienia. Wpisang
w $wiat cielesno$¢ pojmuje si¢ jako medium, poprzez ktére mozliwe jest do§wiadczanie
rzeczywistosci, postrzeganie, konstruowanie tozsamosci. Ciato nie jest narzedziem
kierowanym przez $wiadomo$¢, ale ,wehikutem bycia w §wiecie” oraz ,,fundamentem
doswiadczenia (tj. przezywania) $wiata™. Emmanuel Levinas z kolei podkresla role
separacji — ustanowienia niezaleznego fizycznego bycia w $wiecie i cielesnego rozko-
szowania si¢ $wiatem — w rozwoju swiadomosci, a nastepnie podmiotowosci. Zmystowe
szczescie indywidualizuje jednostke, stanowi o jej odrebnosci i niezalezno$ci’. W filmie
Holland pobrzmiewajg echa tych wgladow: wyraznie zaznacza si¢ wplyw uczucia,
zmystowosci na samoswiadomos¢ Catherine i sposob, w jaki postrzega innych.

Przeobrazenie bohaterki inicjuje nie tylko fizyczny dotyk Morrisa Townsenda,
mimo ze namietno$¢ odgrywa w filmie wazna role. Mezczyzna obdarza pozbawiong
milosci Catherine uwagg i uczuciem, tym samym stwarzajac ja na nowo. Judith Butler
w artykule na temat roli ciala w filozofii Maurice’a Merleau-Pontyego przywoluje jego
koncepcje dotyku stanowigcego ,warunek, ktory zapoczatkowuje [...] egzystencje”'’.
Ten pierwotny, formacyjny dotyk nie jest rozumiany po prostu jako dotknigcie albo
bycie dotknigtym, nie jest przedmiotem doswiadczenia, ale ,,inauguruje doswiadcze-

8 E. Struzik, Husserlowskie inspiracje francuskiej fenomenologii ciata, [w:] Terytorium i peryferia
cielesnosci. Ciato w dyskursie filozoficznym, red. E. Struzik, Katowice 2010, s. 227.

® E. Levinas, Totality and Infinity, trans. A. Lingis, Pittsburgh, Pennsylvania 2004, s. 120, 147.

10 . Butler, Merleau-Ponty and the Touch of Malebranche, [w:] The Cambridge Companion to
Merleau-Ponty, ed. T. Carman, M.B.N. Hansen, Cambridge 2004, s. 182, 186.
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nie”. Jest warunkiem cielesnosci, ,aktywnie poruszajaca podstawa uczucia i poznania’,
sposobem, wjaki cialo ozywia dusze'!. Bohaterka filmu do$wiadcza czego$ podobnego
do tego pierwotnego, zyciodajnego dotyku, ktorego nie zaznata w dziecinstwie. Film
podkresla wczesne pozbawienie fizycznego kontaktu, wprowadzajac niewystepujaca
w powiesci scene narodzin Catherine: jej ojciec wstrza$niety $miercia Zony, ktéra umiera
przy porodzie, kladzie sie przy zmarlej i odmawia wzigcia na rece nowo narodzonego
dziecka. Scena wyraznie sugeruje zwiazek $mierci ukochanej zony Slopera z jego po6z-
niejszym brakiem mifosci do corki.

Kolejne sceny dodane przez tworcow filmu rozwijajg zasygnalizowany motyw
emocjonalnego chtodu Slopera, pokazujac jego wpltyw na rozwoj Catherine. Podczas
nieudanego wystepu na rodzinnym przyjeciu sparalizowana strachem dziewczynka nie
jest w stanie wydoby¢ z siebie glosu — moczy sie na oczach gosci. Adaptacja wprowadza
réwniez element nerwowej niezrecznosci Catherine, widocznej szczegdlnie w chwilach,
kiedy prébuje zadowoli¢ oniesmielajacego ja ojca. Nerwowe tiki bohaterki, zastanianie
ust reka lub wachlarzem, zaciskanie powiek, kulenie ramion, podkreslajg jej fizyczny
dyskomfort, brak zadomowienia we wlasnym ciele i pragnienie bycia niezauwazona'*.
Podczas gdy powies¢ wspomina jedynie o malomdéwnosci wynikajacej z bolesnej nie-
$miatoéci Catherine, fizyczne nieprzystosowanie dopowiedziane w filmie uwiarygodnia
przetom, jakim w Zyciu bohaterki staje si¢ zainteresowanie Morrisa. Dla uwiezionej
w ciele, spragnionej uczucia dziewczyny stanowi ono dotknigcie majgce moc przebu-
dzenia do pelnego istnienia.

Ciato Catherine nie tylko podlega przemianie, ale tez ja wyraza — rozwdj, ktory
w powiesci pozostaje w duzej mierze nieuzewnetrzniony, nabiera wyrazistosci w filmie.
Ograniczona ekspresja bohaterki nie stoi juz na przeszkodzie - talent muzyczny, ktérym
zostaje obdarzona w filmie, pozwala jej wyrazi¢ mito$¢ do mezczyzny poprzez $piew.
Scena duetu Catherine i Morrisa wykonanego przed doktorem Sloperem i ciotka Lavinia
wyraznie kontrastuje z jej nieudanym wystepem w dziecinstwie. Wzajemna blisko$¢,
wspOlna gra na fortepianie i $§piew tworzg przestrzen, w ktdrej, jak zapewnia jg Morris,
oboje cieszg sie azylem, doswiadczaja przyjemnosci, wyrazaja emocje. Motyw muzyki
jako odbicia zmieniajacego si¢ wnetrza Catherine, jako Zrédta przyjemnosci oraz sposo-
bu ekspresji uczué przewija si¢ przez film — po rozstaniu z Morrisem dziewczyna §piewa
kotysanke dziecku kuzynki, a w ostatniej scenie gra i $piewa z dzie¢mi w swoim salonie.
Pod wplywem uczucia Catherine odzyskuje glos: zarowno w powiesci, jak i w filmie
broni Morrisa przed oskarzeniami ojca, podczas gdy wczesniej nigdy nie o$mielitaby
sie mu przeciwstawi¢, czesciej tez wyraza swoje mysli. Nie od razu jednak wyzwala sie

1 JIbidem, s. 186, 195.
2 7. Rivkin, ,,Prospects of Entertainment”. Film Adaptations of Washington Square, [w:] Henry
James Goes to the Movies, ed. S.M. Griffin, Lexington, Kentucky 2002, s. 168.



Odzyskane ciato Catherine Sloper.. -® 163

z emocjonalnej zaleznosci od ojca i z uwiezienia w sposobie, w jaki ja postrzega, ktore
w filmie zostalo zobrazowane za pomocg do$¢ oczywistego rekwizytu — ptaka w klatce
pojawiajacego si¢ w poczatkowych scenach.

Zmieniajaca si¢ Catherine, ktdra rozpoznaje swoje uczucia, wyraza pragnienia i nie
chce z nich rezygnowa¢, podwaza statyczng, ograniczajaca wizje ojca. Doktor Sloper
patrzy na corke w chlodny i, jak mniema, obiektywny sposdb - jego ocena jedynego
dziecka nie jest z pewnoscig skazona uczuciem. Wierzy tylko w rozum, inteligencje
i chlubi sie swoja trafng oceng ludzi, ktérych dzieli na stale typy i kategorie. Sloper
sprzeciwia si¢ malzenstwu corki z Morrisem Townsendem, poniewaz zalicza go do
kategorii ubogich mlodziencéw goniacych za posagiem. Nie ma ztudzen co do intencji
starajacego si¢ o reke Catherine ani co do atrakcyjnosci corki. Stwierdza, ze nie jest
specjalnie bystra ani urodziwa. Pani Almond - ,,madrzejsza z siostr doktora” ujawnia
powierzchownos¢ i bezdusznos¢ ocen swojego brata'®. Sloper jest powierzchowny,
poniewaz klasyfikujac ludzi, nie dostrzega jednostkowej wyjatkowosci i gtebi. Nie ko-
cha Catherine, zatem nie potrafi doceni¢ tego, co jest najwieksza wartoscig w mitosci
- unikalno$ci i niepowtarzalnosci; jego chodny, logiczny intelekt jest po kartezjansku
oddzielony od ciala i uczué. Sloper nie wierzy w mozliwo$¢ zmiany i rozwoju, nic go
zatem nie odwiedzie od podjetej decyzji. Jak sam tlumaczy, ,,[c]zy twierdzenie geo-
metryczne moze ustapi¢?” (320). Nawigzanie do matematyki podkresla tendencje ojca
Catherine do ,,unieruchomienia $wiata” i przeksztalcania go w niezmienng abstrakcje'.
Réwniez styl wypowiadania si¢ doktora zdradza nieche¢ do angazowania si¢ w zywa,
nieprzewidywalng wymiane mysli. Jego aforyzmy zamykaja ludzi i rzeczywisto$¢
w niezmiennych formutach, a ironia, ktéra si¢ postuguje w kontaktach z cérka, stuzy
budowaniu dystansu i uniemozliwia komunikacje. Brak otwartosci na autentyczng
rozmowe, ktéra ma moc zmieniania, jest widoczny w reakcji ojca na nieoczekiwane
wypowiedzi Catherine. Zaskoczony logicznoscig i trafnoécig wyrazanych przez nia
sadow, Sloper ucisza corke, nigdy nie przyznajac jej racji. Catherine, ktéra ma co$
sensownego do powiedzenia, nie miesci si¢ w stworzonym przez niego wizerunku
niezbyt madrej, nudnej panny.

Nieswiadoma przekroczenia, ktérego si¢ dopuszcza, bohaterka przeciwstawia sie
takze patriarchalnej kulturze. Nieprzejednanie Slopera wynika bowiem réwniez z faktu,
ze corka reprezentuje jego wlasno$¢ — uczucia i pragnienia dziewczyny nie sa brane
pod uwage, jej niepostuszenstwo zas podaje w watpliwo$¢ wladze patriarchalnego ojca.
Postawa doktora Slopera wyraza przekonanie obowigzujacej wéwczas kultury na temat

3 H.James, Plac Waszyngtona, [w:] idem, Opowiadania nowojorskie, th. B. Kope¢-Umiastowska,
Warszawa 2012, s. 251. Wiszystkie kolejne odniesienia do tego wydania powiesci beda odnotowane
w tekécie przez podanie numeru strony w nawiasie.

4 LEA. Bell, ,,This Exchange of Epigrams”: Commodity and Style in Washington Square, ,,Journal
of American Studies” 1985, vol. 19, s. 56.
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roli kobiet: picknych dodatkéw do mezczyzn i istot uzytecznych. Nie bedac w stanie
wypelnié pierwszej roli, Catherine mogtaby przynajmniej by¢ bystra i dowcipna - ojciec
bytby z niej dumny. Niestety, corka odznacza si¢ tylko dobrocig — 6w przymiot, jezeli nie
towarzyszy mu inteligencja, nie ma dla Slopera zadnej warto$ci. Ojciec przewidziat dla
Catherine inny rodzaj uzytecznosci - w filmowej rozmowie z panig Almond ujawnia wi-
zje przyszlosci corki: zawsze mial nadzieje, ze bedzie wies¢ spokojne zycie u jego boku,
po czym by¢ moze wyjdzie za maz za jakiego$ wdowca. Fakt, ze dziewczyna o$miela si¢
pragnac czegos wiecej, stanowi przekroczenie przewidzianych dla niej ram.

Patriarchalna kultura narzuca swoje wzory i wartosci nie tylko na to, czym Catherine
powinna si¢ zadowoli¢, ale réwniez na jej wyglad: ma si¢ ubiera¢ tak jak inne panny,
w proste, skromne suknie, podczas gdy dla niej jedynym sposobem na zaznaczenie in-
dywidualnosci jest wybor wyrazistych kreacji. Ekstrawagancja i przesada nie sg jednak
dobrze widziane u mtodej niezameznej kobiety — nieznoszacy ostentacji doktor Sloper
wzdraga sie na mysl, ze ,,jego dziecko jest tylez brzydkie, co przesadnie wystrojone”
(230). Owa reakcje w powiesci wywoluje toaleta Catherine na przyjeciu u Almondow,
gdzie spotyka Morrisa Townsenda — czerwona atlasowa suknia ozdobiona ztotg fredzla,
zbyt $miata i dojrzata dla mlodej osoby. Podczas gdy czerwien wyraza cieplo i uczu-
ciowo$¢ bohaterki, szkaradna niebiesko-zotta kreacja, ktéra pojawia si¢ w filmie, nie
zdradza niczego oprocz zlego gustu. W obu wersjach najwazniejsza jest jednak reak-
cja ojca na odstepstwo od scenariusza przewidzianego dla niezbyt urodziwej panny
przez patriarchalne spoleczenstwo. Catherine nie powinna wygladac ,,jakby[$] miata
osiemdziesiat tysiecy rocznie” (239). Mogloby to zwabi¢ niepozadanych konkurentow
do jej reki i majatku.

Przemiana Catherine przejawia si¢ przede wszystkim w odkryciu wlasnej odreb-
nosci, w uwolnieniu si¢ od ograniczajacego spojrzenia i oceny ojca. Wczesniej jest
niezwykle czuta na brak akceptacji z jego strony: kiedy na widok wspomnianej kreacji
corki Sloper zagaduje ironicznie: ,,Czy to mozliwe, ze ta ol$niewajgca osoba to moje
dziecko?”(238), nieswiadoma, ze méwigc: ,,ol$niewajaca’, ojciec mysli: ,,brzydka i prze-
sadnie wystrojona’, wyczuwa jednak jego dezaprobate i jest gotowa zmieni¢ suknie.
Przebudzona Catherine przestaje patrze¢ na siebie oczami ojca — przewijajacy sie przez
film motyw lustrzanego odbicia, w ktore wpatruje si¢ bohaterka, podkresla stopniowe
odkrywanie wlasnej indywidualnosci i swoich pragnien'. Pierwsze spojrzenie w lustro
ma miejsce po spotkaniu z Morrisem i jego propozycji wspdlnej gry na fortepianie.
Catherine u$miecha si¢ do swojego odbicia — po raz pierwszy tez czuje si¢ wazna,

15 Znaczeniu lustra w filmowej adaptacji powiesci poswiecony jest artykul K. Taras, Catherine
patrzy w lustro — Plac Waszyngtona Agnieszki Holland, [w:] Filmowe gry z twdrczoscig..., s. 210. W ujeciu
autorki, emancypacja Catherine wigze si¢ z momentem, kiedy dostrzega ona w lustrze swoja twarz.
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godna zainteresowania, ktorym obdarza ja Townsend'¢. ROwnie znamienne jest drugie
spojrzenie w lustro po trudnej rozmowie z ojcem, ktéry nie zgadza si¢ na jej matzen-
stwo z Morrisem. Udreczonej odmowa dziewczynie wydaje sie, ze ukochany stoi na
ulicy pod jej oknem. Pod wplywem tego obrazu-przywidzenia Catherine caluje swoje
odbicie. Emanuje z niej rado$¢, akceptacja siebie i budzaca si¢ zmyslowos¢. Nastepna
scena, w ktdrej wystepuje motyw lustrzanego odbicia, wyraza réwnie istotny etap
przemiany bohaterki. Przymierzajac sukni¢ slubng w Paryzu, Catherine ostatecznie
przeciwstawia si¢ woli ojca i podejmuje decyzje dotyczaca przysztosci. Kolejne lustrzane
odbicia, w ktore si¢ wpatruje, wyznaczajg zatem etapy jej rozwoju. Ostatni raz widzimy
ja w lustrze w pokoju ojca przed jego $miercig. Nie patrzy na swoje odbicie, ktdre jest
jakby powtorzeniem wiszacego obok portretu matki. Catherine jest teraz dojrzala,
$wiadomag siebie, interesujgcg kobietg, podobna do matki, ale w odrdéznieniu od niej
nie jest zamknieta w nieruchomym portrecie - lustro odbija ruch i zmiane.

Wymowa odbicia w lustrze przewijajacego sie przez adaptacje Placu Waszyngtona
jest zgodna z jednym z przyjetych znaczen tego motywu - jako symbolu poszu-
kiwania tozsamosci, chociaz kwestig kluczowa w przypadku Catherine wydaje si¢
odkrycie odrebnosci, rowniez cielesnej, i zarysowanie granicy miedzy sobg a $wiatem
zewnetrznym. Nasuwa si¢ analogia do teorii Donalda Winnicotta, w mysl ktorej pra-
widlowy rozwoj, konstrukeja tozsamosci i pézniejsze postrzeganie uzaleznione sg od
doswiadczenia twarzy matki we wczesnym dziecinstwie. Winnicott sugeruje, ze twarz
matki jest prekursorem lustra, w ktérym niemowle widzi swoje odbicie potwierdzajace
jego istnienie’”. Wczesne odczucie odrebnosci staje si¢ podstawg indywiduacji, ktéra
w przypadku pozbawionej blisko$ci emocjonalnej Catherine nastepuje w momencie,
kiedy w oczach Morrisa znajduje dowdd swojej indywidualnej wartosci, wzmacniany
i potwierdzany przez lustrzane odbicia. Dotychczas ona sama odgrywata role lustra,
w ktérym przegladal sie jej ojciec, utwierdzajac si¢ w poczuciu swojej waznosci dla
corki. Zachwycone spojrzenie Catherine jest tez lustrem dla Morrisa, on jednak, w od-
réznieniu od doktora Slopera, daje jej co§ w zamian'®.

Dopiero przebudzenie i poczucie odrebnosci pozwalajg Catherine inaczej spojrze¢
na ojca, dotychczas widzianego przez pryzmat jej idealizujacej wyobrazni. Merleau-
Ponty podkresla wzajemne powiazanie pomiedzy dotknigciem a do$wiadczeniem
dotyku, miedzy widzeniem a byciem dostrzezonym. Owa odwracalnos¢ relacji

16 Ibidem,s. 211.

7 A. Phillips, Winnicott, Harvard 1988, s. 128-129.

8 Wedlug L. Irigaray, w spoteczenstwie patriarchalnym ,,kobieta spetnia [...] funkcje lustra, ktére
samo nie posiada wlasnego odbicia, wlasnej reprezentaciji. [...] Jest towarem, ktory podlega jedynie
wymianie [...]> W nim przeglada si¢ jednoczeénie sprzedajacy oraz kupujacy (A. Marzec, Logika
tego samego, czyli o zasadzie to(z)samosci — od Luce Irigaray do Eve Kosofsky Sedgwick, ,,Kwartalnik
Filozoficzny” 2014, t. 42, z. 3, 5. 117).
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pozwala filozofowi wysnuc tezg, ze czujace cialo jest podstawa wszelkiego poznania®®.
Dos$wiadczenie przebudzajacego dotyku i spojrzenia sprawia, ze Catherine nie tylko
czuje sie niezalezng osobg, ale tez postrzega innych jako réwnie odrebnych. Do niedaw-
na byli dla niej takimi, jakimi chciata ich widzie¢, czyli projekeja jej wnetrza. Bohaterka
przed przemiang wierzy, ze ojciec ja kocha, wprawdzie wyczuwa ironie, ktorej Sloper
uzywa zawsze, kiedy sie do niej zwraca, ale jej nie rozumie. Jego drwina i ironia stwarzaja
dystans i poczucie niedostepnosci, wywolujac w corce lek i uwielbienie. Jak podkresla
narrator w powiesci, stowa ojca ,,mialy nad nig taka wladze, Ze nawet jej mysli byly
mu postuszne” (309). Pod wpltywem wewnetrznej zmiany dziewczyna coraz czesciej
dostrzega, ,,ze w tym, co moéwil, czaita si¢ okropna szpetota” — widoczna na przyklad
w insynuacji Slopera, Ze skoro Catherine pragnie sie zwiaza¢ z Morrisem wbrew jego
woli, bedzie odtad niecierpliwie wyglada¢ $mierci ojca (309). Nieco pdzniej, w czasie
podrozy po Europie, ktéra ma na celu odwies¢ dziewczyne od zamiaru poslubienia
Townsenda, Catherine zauwaza, ze to, co Sloper méwi o jej planach zamazpojscia, jest
»do$¢ grubianskie” (338).

Rosnaca swiadomo$¢ i samo$wiadomos¢ dziewczyny rejestruje w powiesci narrator,
jej stopniowe odkrywanie prawdy o ojcu i jego stosunku do niej nie jest jednak tatwo
odda¢ na ekranie. Film radzi sobie z tg trudno$cia, zmieniajgc przefomowsa rozmowe
bohateréw w Alpach, ktora stanowi impuls do ostatecznego oddzielenia si¢ Catherine
od ojca. Sloper, sfrustrowany nieustepliwoscig corki, ktora nie ma zamiaru wyrzec si¢
Morrisa, wypowiada stowa, ktérych nie ma w powiesci: ,,To ohydne, ze matka oddata
swoje zycie, zeby$ ty mogla chodzi¢ po tej ziemi’, wyrazajace pogarde i nienawis¢ do
corki®. Metafora, ktdrej doktor nastepnie uzywa, zaréwno w powiesci, jak i w filmie,
zdradza przedmiotowy, kupiecki stosunek do Catherine: ,,Powinna$ by¢ mi wdzieczna.
Rok temu byla$ nieokrzesana, ograniczona. Teraz podwoilas swoja wartos¢, nabratas
wiedzy i smaku. Utuczyliémy mu [Morrisowi — U.G.] owieczke na ofiare!”*'. W scenie
obecny jest element fizycznego zagrozenia: odludne miejsce wérod skat stanowi sto-
sowne tto dla gwaltownosci Slopera i jego sugestii, ze Morris zostawi Catherine sama,
bez srodkéw do zycia. Ukazany w filmie krajobraz uzewnetrznia lek przed ojcem, ktéry
w powiesci odczuwa niepewna jego intencji dziewczyna: ,,[C]zy chcial jg zastraszy¢?
Jesli tak, miejsce wybral dobrze: w tej skalistej posepnej dolince, z ktérej odeszlo juz
$wiatlo lata, Catherine poczula sie dojmujaco samotna. Spojrzala woko! i chtéd sciat jej
serce; nagle przeszyl ja wielki strach” (336). Pod wptywem tego do$wiadczenia dziew-
czyna oddziela si¢ od ojca, znika jej dotychczasowe rozdarcie miedzy pragnieniem, aby
go zadowoli¢, a uczuciem do Morrisa. Moze zdecydowanie dazy¢ do malzenstwa i do

¥ J. Butler, op. cit., s. 194.
2 Washington Square, rez. A. Holland, scen. C. Doyle, 1997.
2 Ibidem.
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opuszczenia rodzinnego domu. Jednak nowa, zdeterminowana Catherine nie tylko nie
miesci si¢ w ojcowskim obrazie cichej, uleglej corki, odbiega réwniez od oczekiwan
Morrisa — zamiast odbija¢ jego pragnienia, zaczyna wyraza¢ wlasne. Grozba wydziedzi-
czenia narzeczonej i jej odmowa negocjowania z ojcem stanowia impuls do zerwania
zareczyn. Dziewczyna pozostaje w domu na placu Waszyngtona i chociaz powies¢
wspomina o jej zamknieciu w sobie i milczeniu, film dobitniej pokazuje, jak radykalnie
si¢ zmienia po emocjonalnym oddzieleniu od ojca i po rozstaniu z Morrisem.

Psychiczna niezalezno$¢ Catherine przejawia si¢ w filmie w tym, jak $wiadomie
uzywa swojego ciala i glosu - nie ma juz sladu wcze$niejszej niezrecznosci, jej ru-
chy i gesty s3 opanowane, a wypowiedzi nabieraja zdecydowania. Wymowne jest
tez milczenie bohaterki odmawiajacej wtajemniczania ojca w swoje mysli i uczucia.
Sloperowi przed $miercig nie udaje sic wymac na niej zapewnienia, ze nie wyjdzie za
maz za Morrisa, gdyby ten ponowit propozycje. Styszy tylko: ,,Nie moge wyjasnic¢ i nie
moge obieca¢”®. Bezsilny wobec milczenia cérki, moze jg tylko wydziedziczy¢. Warto
podkresli¢, ze operowanie milczeniem bylo jedng z metod sprawowania wladzy w dzie-
wigtnastowiecznej patriarchalnej rodzinie. W artykule na temat domowego terroru
przedstawionego w powiesciach Jamesa Melissa Valiska Gregory wyjasnia, Ze wikto-
rianski patriarcha nie stosowal fizycznej przemocy, postugiwal si¢ wyrafinowanymi
srodkami, ktére wymuszaly postuszenstwo w mniej oczywisty sposob. Jedna z subtel-
nych form psychologicznej i emocjonalnej dominacji bylo wtasnie milczenie. W Placu
Waszyngtona, zardbwno w powiesci, jak i w filmie, nastepuje odwrdcenie rél: Catherine
zyskuje nad ojcem niezamierzong przewage, zatajajac przed nim szczegély rozstania
z Morrisem i odmawiajgc mu wgladu w swoje uczucia i mysli. Sloper natomiast, coraz
bardziej bezsilny w prébach kontrolowania corki, swoimi atakami stownymi zdradza
brak opanowania i brutalno$¢®.

Filmowa kreacja postaci doktora Slopera odbiega od powiesciowego pierwowzoru —
zmiany wprowadzone przez tworcodw filmu uwiarygodniajg przeobrazenie Catherine.
Chociaz powieSciowy ojciec takze czerpie sadystyczng przyjemnos¢ z obserwowa-
nia rozterek corki, jego filmowy odpowiednik jest jeszcze bardziej niewrazliwy na
jej cierpienie. Jego sprzeciw wobec malzenstwa nie jest podyktowany pragnieniem
uchronienia Catherine przed wyrachowanym narzeczonym. Sloper traktuje corke jak
swoja wlasnos¢, ktorej postuszenstwo usituje wymusic i o ktérg rywalizuje z mlodszym
przeciwnikiem. Filmowa pani Almond dociera do jeszcze jednego powodu odmowy:
doktor nie zgadza si¢ na malzenstwo Catherine nie dlatego, ze wedtug niego zastuguje
ona na lepszg partie. Swoja cérke ceni tak nisko, Ze nie wierzy, aby ktokolwiek mogt sie

22 Ibidem.
2 M. Valiska Gregory, From Melodrama to Monologue: Henry James and Domestic Terror, ,The
Henry James Review” 2004, vol. 25, s. 150-152.
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zainteresowa¢ nig samg, a nie tylko jej majatkiem. Opozycja ojca i corki nie jest zatem
prostym zderzeniem romantycznej uczuciowosci z racjonalnym, trzezwym ogladem
Slopera, ktéry w powiesci ma przynajmniej racje¢ co do charakteru Morrisa. Poprzez
kreacje postaci ojca film mocniej podkresla walke Catherine o prawo do szczgécia
i o wyzwolenie z jego wizji, pozbawionej wyobrazni i milosci.

Film odmiennie kreuje nie tylko posta¢ Slopera, ale takze Morrisa. Podczas gdy
ekranowy ojciec Catherine jest bardziej brutalny niz w powiesci, wrecz demoniczny,
Morris darzy dziewczyne prawdziwym uczuciem, nawet jezeli pienigdze odgrywaja
w tej fascynacji znaczaca role. Milos¢ faczaca dwoje mlodych ludzi nadaje autentycz-
nos¢ transformacji Catherine. We wprowadzonej do filmu scenie o$wiadczyn w klinice
Slopera mezczyzna wyraza swoj zachwyt jej dobrocia i zdolnoscig do nieoceniajgcej
akceptacji przed nieczutym na zalety corki ojcem. Julie Rivkin podkresla, ze Morris
zdaje sobie sprawe z tego, jak $cisle przymioty Catherine s3 ztaczone z materialna strong
jej egzystenciji. Jego zainteresowanie pieniedzmi nie oznacza jednak, tak jak w powiesci,
ze jest on wylacznie towca posagdw: ,,Morris patrzy na milos¢ realistycznie, poniewaz
rozpoznaje, ze jego uczucie do panny Sloper jest nierozerwalnie ztaczone z fascynacja jej
uprzywilejowanym otoczeniem. [...] Jezeli nawet, ceniac jej pienigdze, uprzedmiotawia
dziewczyne, to siebie traktuje podobnie, patrzac na swoj atrakcyjny wyglad i wdziek
jako na atrybuty podlegajace wymianie, na réwni z bogactwem Catherine™.

Ciato w interpretacji Holland jest zatem nie tylko fundamentem bycia w $wiecie,
poznania i budowania osobnej tozsamosci, ale takze przedmiotem transakeji. W tym
wypadku wymianie podlega cialo meskie, odwracajac utrwalony sposéb patriarchal-
nego patrzenia na kobiete jako towar. Owo realistyczne, pozbawione ztudzen spojrze-
nie na cialo i rol¢ pieniadza w relacjach miedzyludzkich jest spéjne z uwypuklonym
w adaptacji materialnym wymiarem doswiadczenia, stanowiac o wspoltczesnej wymowie
adaptacji.

Zakonczenie filmu, jakkolwiek zblizone do powiesciowego, wykazuje pewne
znaczace réznice wynikajace z przyjetych zalozen interpretacyjnych. W powiesci
Catherine definitywnie odprawia powracajacego po latach Morrisa, a po jego wyjsciu
podejmuje odlozong na czas rozmowy ,,swoja misterng robodtke [...] niejako na reszte
zycia” (394). Nie powoduje nia che¢ odwetu, nie jest jednak w stanie zapomnie¢, jak
okrutnie Townsend wobec niej postapil: ,Nie moge znéw zaczynaé; nie podejme sie
tego. Juz po wszystkim. To bylo zbyt powazne; to catkiem odmienilo moje zycie” (394).
Podobne stowa padajg w filmie, ale inne jest zajecie, do ktérego Catherine powraca
po rozmowie z Morrisem. Podczas gdy w powiesci bohaterka zostaje sama w ciszy
i pustce, w filmie wraca do dzieci, ktérymi opiekuje si¢ w domowym przedszkolu. Tak

2 1. Rivkin, op. cit., s. 150.
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rézna od wyszywania praca pokazuje ja w roli dojrzatej, pozbawionej goryczy kobiety,
$wiadomie dajacej innym to, czego zabraklo jej w dziecinstwie — zyciodajny dotyk,
uwage, czutos¢. W odroéznieniu od bohaterki powiesci, w zyciu ktorej, jak zdradza
narrator, ,,co$ umarlo’, filmowa Catherine nie stara si¢ wylgcznie ,,probowac zapelnic
te luke”, probuje zy¢ (380).

Bohaterka filmu Holland odnalazta siebie. Oddzieliwszy si¢ od obu mezczyzn,
ktorzy okazali si¢ wobec niej okrutni, nie potrzebuje i nie szuka juz luster ani oczu
potwierdzajacych, kim jest. Rezyserka wyjasnia, ze ,,w pewnym sensie Plac Waszyngtona
jest dorosta wersjg Tajemniczego ogrodu. Jest o kims$, kto odnajduje i przyjmuje prawde
o samej sobie”®. Catherine pozostaje w zgodzie z owa prawda: nie spelnia juz oczekiwan
otoczenia, jej wybory sa podyktowane wlasnymi pragnieniami i potrzebami. W ostatniej
scenie jej cialo nie jest bierne, nieruchome, ale wyraza podmiotowos¢ i sprawczosc,
ktore nie poddaja si¢ kontroli: zaangazowanie w prace, ktdéra, w odréznieniu od bardziej
stosownego wyszywania, niesie rado$¢ i bliskos¢, pozwala jej przezywac emocje. Nacisk
na pozytywny aspekt doswiadczenia bohaterki — opor wobec oczekiwan otoczenia
i rozpoznanie tego, co daje przyjemnos¢ i spelnienie — uwspolczesnia interpretacje
Holland, ale nieuchronnie zaweza wymowe utworu, pozbawiajac ja charakterystycznej
Jamesowskiej wieloznaczno$ci. Negatywna nieokreslono$¢ ostatniej sceny w powie-
$ci — bezruch, cisza i pustka otaczajace kobiete — wciaz generuje sprzeczne odczytania
i frustruje kolejne pokolenia czytelnikéw. Etyczny wymiar tego zakonczenia polega na
rezygnacji z dookreslenia Catherine, ktdra wszystkie pozostate postaci, przede wszyst-
kim ojciec i Morris, probowaly zamkna¢ w swoich wyobrazeniach, a ktéra ostatecznie
wymyka sie jednoznacznej interpretacji.

THE RECLAIMED BODY OF CATHERINE SLOPER. AGNIESZKA HOLLAND'S
INTERPRETATION OF HENRY JAMES'S WASHINGTON SQUARE

Summary

The aim of the article is to explore the significance of the departures from the novelistic original in
Agnieszka Holland’s film adaptation of Henry James’s Washington Square. The elements omitted
as well as those introduced in the film point to a consistent interpretative line adopted by the
filmmakers - to present the main character’s development in terms of the awakening of her body.
The article identifies the motives and scenes absent from the novel and mobilized in the adaptation
which indicate the importance of Catherine Sloper’s body to her transformation from a submissive,
obedient daughter to a self-aware woman. Maurice Merleau-Ponty’s conception of “formative
touch” has been enlisted to illuminate Catherine’s development which is shown through a change
in her gestures, movements, through recurring mirror reflections, as well as her newly found voice,

% D. Lybarger, From Warsaw to Washington Square: An Interview with Agnieszka Holland, ,,Pitch
Weekly” 1997, December 4-10.
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insights and choices. The film’s ending is consistent with the filmmakers’ interpretation: Catherine
does not emerge as ultimately silenced by patriarchy — abandoned by her lover and condemned to
a lonely existence in her father’s house. She triumphs over the circumstances, forging a meaningful
life for herself, the life that involves pleasure as well as significant ties with others.
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Teraz, gdy poznalismy twojg rolg, rozumiem, kim sam jestem.
(Elijah Price do Davida Dunna z filmu Niezniszczalny)

Trzeba znac swojg role w tym zyciu. Trzeba znac swoj glos.
(Pan Dury z filmu Kobieta w blekitnej wodzie)

Filmy z natury rzeczy zwigzane sg z literatura; czgsto powstaja na podstawie powie-
$ci, sag rodzinnych, pamietnikéw, dziennikéw, a w konsekwencji — pisanych na ich
podstawie — scenariuszy. ZwigzKki z literaturg nie ograniczajg si¢ do tego typu przy-
padkow. W niniejszym szkicu przedmiotem analizy stang si¢ przede wszystkim dwa
spo$rod dziesieciu (jak na razie) filméw Nighta Manoja Shyamalana'. Na podstawie
Niezniszczalnego wykaze zwiagzki §wiata przedstawionego (kreacji bohateréow, kon-
strukeji czasu i przestrzeni, struktury fabularnej) z komiksami?, a tym samym - z ele-
mentami $wiadomosci mitycznej. Owa metatekstowos$¢ jest zreszta bezposrednio i na
kilku plaszczyznach wpisana w strukture filmu. Natomiast Kobieta w biekitnej wodzie
bedzie przykladem z jednej strony przywiazania scenarzysty-rezysera do opowiesci
mitycznych (basniowych i bajkowych), a z drugiej strony — dekodowania elementow
opowiadania niejako jeszcze w stylu strukturalistow. Analizy tego typu mozliwe sg

* Pojecia ,schemat fabularny” nie zawezam do rozumienia, jakie proponuje poetyka normatywna
(zob. np. H. Markiewicz, Zawarto$¢ narracyjna i schemat fabularny, [w:] idem, Prace wybrane, t. 4:
Wymiary dziela literackiego, Krakow 1984, s. 97-122). Rozpatruje bowiem pewne stale elementy
wlasciwe mitom (np. ich ,,prawdziwos¢”), bajkom i komiksom (kreacja postaci), nie ograniczajac si¢
$cisle do badania konstrukeji samej fabuty.

! 11 wrzeénia 2015 r. odbyta si¢ planowana prapremiera jedenastego filmu (nie liczac tych, ktére
Shyamalan produkowat jeszcze jako chlopiec) — The Visit. W Polsce, w Zielonej Goérze, w bardzo
krotkim czasie wystawiano ten film pod koniec wrzeénia 2015 .

z O zwigzkach filméw z komiksem, o historii wzajemnych inklinacji piszag m.in. R. Altman
w ksigzce Gatunki filmowe, tt. M. Zawadzka, Warszawa 2012, s. 274-276 oraz J. Szyltak (zob. przyp.
6 i 12 w niniejszym artykule).
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réwniez w odniesieniu do innych produkeji hindusko-amerykanskiego artysty. Mozna
by na przyktad sprawdzi¢, w jakim stopniu Shyamalan wykorzystuje strukture fabularna
serialu animowanego dla dzieci Awatar. Legenda Aanga w Ostatnim Wtadcy Wiatru i co
takiego czyni, ze film rozczarowuje nie tylko wyrafinowanych krytykow, ale i miliony
widzow na calym $wiecie. Jak rezyser podchodzi do réznych pokladéw mitologii, jak
je wykorzystuje na potrzeby filmu? Mozna by tez poddac refleksji dialektyke oryginal-
noéci i wtornosci wobec schematéw kina amerykanskiego traktowanego — zwlaszcza
w czasach ozywionych badan postrukturalistycznych oraz badan kulturowych - jako
tekst. Szczegolnie ,,amerykanskie” (czytaj: ,happyendowe”), a zatem kiczowate wyda-
walo si¢ krytykom zakonczenie Znakow (Signs, 2000)°. Mozna by w koncu analizowacé
jako niemalze klasyczng basn o wedréwce po ,,ztote runo” (tu: po uzdrowicielski
medykament) fabule Osady*. Ostatni (do 2015 r.) film hindusko-amerykanskiego
tworcy — 1000 lat po Ziemi (2013) jest przykltadem nie tyle coraz glebszych, ile wy-
razistszych powigzan struktur fabularnych jego produkcji ze strukturg mitycznych
opowiesci oraz komiksow postrzeganych przez znawcow jako ,,mity zdegradowane™.
Nawigzuje ponadto do filméw typu Gwiezdne wojny (1977), ktére — przez zwigzki
z poetyka komiksu - oferujg widzom ,,utopijno-basniowa wizje $wiata, w ktérej magia
wystepuje obok wysoko rozwinietej techniki [...]. Cata rzeczywisto$¢ Gwiezdnych wojen
podlega prawom rzadzacym fabulami basni lub moralitetu i jest podzielona na strefy
wplywow Dobra i Zta™. Tak wiec uwagi na temat Gwiezdnych wojen idealnie pasuja
do filmu Shyamalana z 2013 roku. Jednocze$nie w obrazie tym odnajdujemy postaci
bajkowe, napisane’ w nowoczesny sposob: Duch - bohater, ktéry nie zna strachu (jest
nim Cypher Raige grany przez W. Smitha), Straznicy (The Ranger Corps — odpowied-
nik stuzb mundurowych, w szczegélnosci wojska, to oni wyprowadzili Ziemian na
planete Nova Prime i strzega na niej porzadku), Obcy (ci, ktorzy zagrazaja ludziom),
Ursy (niewidome potwory, bedace na ustugach Obcych, agresja reagujg na wyczuwany
w ludziach ,hormon strachu”), Intruz (olbrzymi ptak - jeden z ulubionych motywow
Shyamalana). Bajkowa jest tez przestrzen — Ziemia tysiac lat po opuszczeniu jej przez

3 Zob. np. L. Zurek, Rodzina, ach, rodzina. O filmach M. Nighta Shyamalana, http://esensja.
stopklatka.pl/film/publicystyka/tekst.html?id=10578&strona=1#strony, http://esensja.stopklatka.pl/
film/publicystyka/tekst.html?id=10578&strona=2#strony [dostep: 9.08.2014].

* Basniowos¢ fabuly tego filmu rozrysowuje si¢ zreszta na kilku poziomach, ktérych analizg
i opisem (oraz interpretacja) mam nadzieje si¢ zaja¢ w niedalekiej przysztosci.

* Nalezy jednak wyraznie podkresli¢, ze Shyamalan, jesli czerpie inspiracje z komiksow i nawigzu-
je do ich schematdéw fabularnych, pomija te rzeczywiscie ,,zdegradowane’, amoralne, epatujace erotyka
ibrutalizmem. Cho¢ rezyser ,,lubi straszy¢”, jego obrazy sa w do$¢ dobrym guscie artystycznym, maja
w sobie ponadto walory etyczne. W komiksach raczej brakuje ,,glebi”. Nie mozna tego powiedzie¢
o ,komiksach filmowych” Shyamalana (zwlaszcza o Niezniszczalnym i o 1000 lat po Ziemi).

¢ . Szytak, Komiks i okolice kina, Gdansk 2000, s. 14-15.

7 Jest to ewenement — uplyneto dwadziescia lat od momentu, kiedy Shyamalan zgodzit si¢ znowu
wyrezyserowac film, do ktérego nie napisat scenariusza.



Schematy fabularne w filmach Nighta M. Shyamalana.. -® 173

ludzi wykreowana jest na przestrzen pierwotng, rajska, ale zamieszkala przez mutanty,
natomiast Nova Prime - na ultranowoczesng, cybernetyczna i stechnicyzowana. Typy
bohateréw mozna by kwalifikowaé wedlug réznych (strukturalistycznych) kluczy; na
ile zasadny jest tego rodzaju pomyst w odniesieniu do dziel filmowych XXI wieku,
wykaze jednak, analizujac sylwetki bohateréw Niezniszczalnego, a jeszcze bardziej —
Kobiety w blekitnej wodzie.

Niezniszczalny

Film ten przyniést krytykom pewne rozczarowanie po Szdstym zmysle. Moze dlatego,
ze nie jest on juz tak oryginalny, konczy si¢ banalnie — happy endem, a fabula opiera
sie na schemacie odwiecznego (i powtarzalnego w wiekszosci narracji) konfliktu mie-
dzy Dobrem a Zlem. To domena mitologii, religii i literatury, zwlaszcza popularnej®;
szczegdlnie za§ wyeksponowana jest w komiksach, ktore w Niezniszczalnym staj si¢
jednym ze znaczacych tematdéw i wzorcow konstrukeji filmowej opowiesci. Wpisuja
sie tez w myslenie znamienne dla mitow.

Superbohaterem, rozpoznanym jako taki przez Elijaha Price’a (S.L. Jackson), jest
ochroniarz David Dunn (gra go B. Willis). Po katastrofie kolejowej, wskutek ktorej
Wszyscy pasazerowie oprdcz niego samego ging, zaczyna sie orientowac, ze jest ,,nie-
zniszczalny”. Pomaga mu w tym rozeznaniu Price — rysownik komiksow, odludek, od
dziecinistwa cierpigcy na wrodzong famliwo$¢ kosci, obrazony na caly swiat’, szczegolnie
nienawidzacy dzieci'® - bedacy jego przeciwienstwem, ale nie przeciwnikiem. Dopiero
pod koniec filmu okazuje sig, ze Elijah to ,,czarny charakter”' — sprawca wszystkich
znanych Davidowi z mediow i autopsji katastrof komunikacyjnych, budowlanych
i komunalnych. W relacji z Dunnem nie jest on jednak jednoznacznie ztg osobg, ktorg

8 Zob. A. Fulinska, Dlaczego literatura popularna jest popularna?, ,Teksty Drugie” 2003, nr 4(82),
s. 55-66.

® Matka wpoila mu réwniez, nieswiadoma bledu, jaki popelnia, nieewangeliczna wizj¢ Boga. Do
syna bojacego sie wyjs¢ z domu moéwita: ,,Pan Bdg i tak dopnie swego. Nie unikniesz losu”

10" Te bowiem, gdy byl maty, rzekomo zniszczyly mu dziecinstwo, stronigc od niego i przezywajac
go ,,chtopcem-szklankg”. Mama, w nagrode za wychodzenie z domu, zaczeta mu kupowaé komik-
sy, rozwijajac w nim osobista pasje i rozbudzajac talent do samodzielnego rysowania. Pierwszym
komiksem, ktory dostal, byl wyraznie akcentujacy walke Dobra ze Ztem Active Comics. The Battle
with Jaguaro.

"' Matce opowiadal, ze w komiksach istnieja dwa rodzaje antybohatera: 1) zolnierz, ktéry walczy
wprost, oraz 2) naprawde grozny, genialny arcyprzeciwnik, wojujacy sila umystu. Pierwszy repre-
zentowany jest w filmie przez morderce w pomaraniczowym kombinezonie, drugi — przez Elijaha.
Charakterystyczne jest wlasnie to, ze o ile postaci komiksowe ubrane bywaja w obciste ,,trykoty”
i peleryny, o tyle morderca i David maja stuzbowe kombinezony (ten ostatni tez przeciwdeszczowa
peleryne), a Elijah - dlugi, skérzany, czarny plaszcz.
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ten musi zwalczaé. Ostatecznie Ochroniarz wyda zbrodniarza policji'?. Informacje
o winie uzyskuje od samego sprawcy (uscisk dloni). David ma bowiem dar rozpozna-
wania duszy ludzkiej poprzez lekkie chociazby dotknigcie danej osoby. To jedna z jego
nadnaturalnych zdolnosci. Przeraza go myél, ze czlowiek, ktéry uswiadomil mu jego
wlasne miejsce i misje w $wiecie, okazuje si¢ zbrodniarzem. Elijah jako autor trzech
atakow terrorystycznych nie wahat sie poswieci¢ zycia setek ludzi, aby tylko znalez¢
swoje przeciwienstwo — Superbohatera. Iluzja rzeczywistoéci proponowana przez
ztudny $wiat komikséw okazala sie dlan silniejsza niz otaczajgca go egzystencja. Mozna
powiedzie¢, ze Elijah jest postnowoczesng ,karykaturg karykatury” - Don Kichota
z La Manchy - nie tylko doznaje obledu, lecz réwniez krzywdzi ludzi®. To wlasnie on,
motywujac Dunna do czynu, powiedzial: ,Wiem, skad jest twdj smutek. Nie robisz
tego, co powinienes” — w ten sposob wskrzesil w nim wole wykorzystywania wlasnego
potencjalu. Zreszta i syn Davida, zagubiony nieco chlopiec o imieniu Joseph, mdowi
do ojca: ,Trzeba interweniowa¢, gdy dzieje si¢ krzywda. To twoja dewiza — kodeks bo-
hatera”. Swiadomos¢ tego, kim David jest, pomaga mu rozpozna¢ nie tylko spoleczna
misje (ratowanie innych), ale rdwniez jego wlasny los, wlasne zycie. Ma to zwiazek ze
strukturg mityczng zrodzonej w XX wieku formy kulturowej, jaka sa komiksy. Majac
na uwadze te konteksty, zajmijmy si¢ zatem kreacjg bohateréw, by nastepnie przej$¢ do
innych komponentéw dziela, takich jak czas, przestrzen, schemat fabularny.

Kreacja bohaterow

Elijah i David, obydwaj - jak zreszta typowi bohaterowie komiksowi ,,uwiktani w rze-
czywisto$¢” - sg skrajnymi przeciwienstwami, cho¢ majg ceche wspdlna: boja si¢ wody.
Saniczym czern i biel, Yini Yang, Aryman (Ahriman) i Ormuzd, ale tylko w fantastycz-
nym wyobrazeniu moga uchodzi¢ za na réwni niezbedne do istnienia $wiata i kosmosu
ich sktadniki. W tym kontekscie mozna zapytaé, czy rasa i kolor skory, a nawet ubior
majg znaczenie: czarny charakter podkresla ciemna karnacja, czarne spodnie i dtugi,
czarny, skorzany plaszcz Elijaha; superbohaterstwo Davida — biafa cera i stosunkowo
jasne barwy strojow'. Owo przeciwienstwo wiaze si¢ przeciez z komiksowg czarno-

2 David, jak prawdziwy heros z komiksu, jest przeciwnikiem zabijania (zob. J. Szyltak, Komiks —
swiat przerysowany, Gdansk 2000, s. 92). Price’a oddaje w rece prawa, zabija jednak morderce i gwal-
ciciela - od tego zaczyna sie jego wlasne przekonanie o supermocy — ,darze’, jaki wedlug Elijaha
otrzymat od losu.

13O zlu wynikajagcym z zatracenia si¢ jednostki w fikcji literackiej i nieodrézniania jej od re-
alno$ci interesujaco pisze E. Auerbach (Zaczarowana Dulcynea, [w:] idem, Mimesis. Rzeczywistos¢
przedstawiona w literaturze Zachodu, t. 1, tt. Z. Zabicki, Warszawa 1968, rozdz. 14, s. 328-350).

1 Oczywiscie jest to niebezpieczna teza. Nie musi ona jednak is¢ z jakimi$ fundamentalnymi,
rasistowskimi uogélnieniami. Po prostu tego typu spostrzezenia narzuca sam film. Zreszta sam Shy-
amalan, ktdry gra tu epizodyczna role dealera narkotykéw, jako z pochodzenia Hindus, ma karnacje
oliwkowa. Zob. tez przyp. 11.
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-bialg technika graficzng'® oraz z nazwanym tak przez Krzysztofa Teodora Toeplitza
»ldeogramem Zasad™'¢, dwoistoscig postaci komiksowych. ,Niezniszczalny” sam
w sobie jest podwojny: w zyciu prywatnym i zawodowym ponosi kleski (pokazane
jest to na poczatku filmu), odnalazlszy w sobie charyzme - odnajduje swoja wielkos¢
i sens zycia. W stosunku do Antybohatera, czyli Elijaha, jest Superbohaterem. Jerzy
Szyltak w ksigzce Komiks — swiat przerysowany do Toeplitzowskiego terminu ,,Jdeogram
Zasad” odnosi sie nastepujgco:

Jako wcielenie Zasady, heros ten [Superman - D.K.] staje si¢ bytem zmitologi-
zowanym, personifikacja cnoty lub catego szeregu réznych cnoét. Jako ideogram,
a nie posta¢, ukazuje sie w calej krasie swej umownosci — przerostu znakowosci
nad realizmem. [...] Zgrabne sformulowanie ,Ideogram Zasad” jawi sie jako
zaczenie sprzecznosci, byt réwnie paradoksalny jak alchemiczne pojecie coin-
cidentia oppositorum lub chinski znak Jang-In [sic! - D.K.]".

Na poczatku fabuly David myséli o odejéciu od Zony i syna. Czuje jakie$ wypalenie; ma
wrazenie, Ze nic nie znaczy w spoleczenstwie; jako ochroniarz bywa przez przechodniow
potracany, lekcewazony. Marzy o innej pracy, w innym miescie. Elijah za§ odkrywa, ze
wlasnie w nim znalazt po latach poszukiwan swoje przeciwienstwo i swoje dopetnie-
nie — Superbohatera. Paradoksalnie wierzy (i tu logika filmu jakby zawodzi), ze David
jest tym, ktory wszystkich takich jak on, poszkodowanych na ciele, bedzie strzec
i ochraniad¢. Najpierw sceptyczny wobec takiej rewelacji, Dunn pomatu przekonuje
sie, Ze posiada niezwykla moc. Lecz dopiero po wykorzystaniu jej dla dobra innych
nabiera wiary w zycie, w mozliwo$¢ powrotu do bliskiej relacji z rodzing. Niszczycielski
Elijah jest wiec postacig faustyczng — motorem jego dobra. Spelnia niejako podwdjna
role - konstruktywna i pomocng wobec Davida, a destrukcyjng i niszczycielska wobec
ludzkosci®®. Na oczach widzow spelnia sie zatem american dream — chwyt charakte-
rystyczny tez dla komiksow, polegajacy na nieoczekiwanym rozbudzaniu potencjatu
drzemigcego w jakim$ zyciowym nieudaczniku lub osobie z réznych przyczyn ,,nie-
dopasowanej” do zycia.

Obu postaciom rezyser przypisuje najrozmaitsze role z réznych niejako plasz-
czyzn artystycznych i pozaartystycznych, a rozpatrujac film w kategoriach tekstu

5 Zob. wiecej w: W. Birek, Glowne problemy teorii komiksu, praca doktorska napisana pod
kierunkiem prof. dr. hab. S. Uliasza, Uniwersytet Rzeszowski, Wydzial Filologiczny, Rzeszow 2004,
rozdz. 6: Ontologia komiksu, s. 35, http://www.zeszytykomiksowe.org/skladnica [dostep: 9.08.2014].
Zob. idem, Z teorii i praktyki komiksu, propozycje i obserwacje, Poznan 2014.

16 Zob. K.T. Toeplitz, Historia sztuki filmowej 1895-1918, . 1, Warszawa 1955, s. 80. Nowsza ksigz-
ka tegoz autora jest Sztuka komiksu. Proba definicji nowego gatunku artystycznego, Warszawa 1985.

17 1. Szytak, Komiks — Swiat przerysowany, s. 38.

'8 Wedlug teorii matki Elijaha (gra ja Ch. Woodard) w komiksach bojownicy walcza z Super-
bohaterem bezposrednio; przebiegli spiskowcy walczg z Superbohaterem nieszlachetnie. Bohaterka
nie spodziewa sig, ze dookreslajac ,,Czarny Charakter”, méwi o wlasnym synu.
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kultury - wewnatrz- i zewnatrztekstowych. Elijah zatem jest czytelnikiem - twor-
cg — (anty)bohaterem komiksu. Jego znajomos¢ fabul komiksowych prowadzi do
fatalistycznych rozwigzan - rozpoznawszy swoja komiksowsa role, niejako czuje si¢
zdeterminowany do czynienia zta. Odpowiada to zreszta jego osobowosci - od
dziecinstwa postrzega $wiat jako domene wiasnych psychicznych i fizycznych zranien
oraz jako obiekt nienawisci. Na antypodach tak wykreowanej postaci zdaje sie sytuowac
David. O swojej wyjatkowosci nic nie wie az do momentu katastrofy kolejowej. Do
tego czasu nawet si¢ nie zorientowal, ze nigdy nie byt chory. Jedyna jego staboscig jest
lek przed woda (archetypalny motyw - staly w filmach Shyamalana). Dopiero kiedy
wszystko uklada si¢ wlogiczng cato$¢, rowniez pamiec o szkolnym wypadku na basenie
zostaje odblokowana. Pomaga mu w tym nauczycielka, ktéra opowiada mu jego historie
z dziecinstwa: zepchniety przez ,fobuzéw” lezal na dnie basenu i nie utonal. Narracja
starszej pani ma walor nie tylko anagnoryczny, ale réwniez terapeutyczny (uzdrowienie
duszy poprzez poznanie prawdy o sobie). Ma tez warto$¢ epistemologiczng — David
coraz bardziej zdaje sobie sprawe z tego, kim jest; wie juz tez, dlaczego jedyna rzecza,
ktorej sie boi, jest woda. A wasnie w wodzie przyjdzie mu stoczy¢ niebawem decydujaca
walke, tym razem nie tylko o wlasne zycie, ale i o Zycie innych. Zdradzanie stabych cech
Superbohateréw, ich zmagan z wlasnymi ograniczeniami to rys znamienny dla kreacji
komiksowych, ale tez dla wszystkich filméw Shyamalana, w ktérych bardzo czgsto
gtowna role odgrywajg postaci neurotyczne, introwersyjne, depresyjne. Odstaniana
jest glebia ich zycia wewnetrznego, determinacja, z jaka walczg o wyzwolenie sie z pet
wlasnej traumy i wlasnego nieszczeécia. Do roli Superbohatera David ma nadnaturalne
predyspozycje, ale z drugiej strony niejako kulturowo (spolecznie) zdobyte przez prace
w charakterze ochroniarza. Ochroniarz, Straznik, Dozorca, tak jak Policjant i Agent,
to role korespondujace z funkcja Superbohatera. Wszyscy oni stoja bowiem na strazy
prawa i porzadku”. W filmie i Elijah, i Audrey komunikuja Davidowi, ze wybral te
profesje swiadomie. A moze raczej podswiadomie, nie zdajac sobie sprawy z tego, ze
odpowiada ona jego przeznaczeniu.

Opowie$¢ komiksowa, stopniowo objawiana i odstaniana Dunnowi, ma strukture
symboliczng: Ochroniarz nie tylko poznaje mit o Superbohaterze, ale jednocze$nie par-
tycypuje w $wiecie tego mitu pojmowanego jako prawda dostepna tu i teraz. Wszystkie

19 Metaforyczne odczytanie funkcji Straznika proponuje J. Derrida w rozprawie Przed prawem.
Dokonuje tam dekonstrukeji miniopowiadania F. Kafki pod takim samym tytulem. Zob. J. Derrida,
Przed prawem, tL. ]. Gutorow, [w:] Teorie literatury XX wieku. Antologia, red. A. Burzyniska, M.P. Mar-
kowski, Krakow 2006, s. 413-443. W filmach Shyamalana ma on jednak bardziej realistyczne konota-
cje — jako ten, ktory ochrania, gwarantuje bezpieczenstwo. Zastanawiajaca jest zreszta frekwencja tego
motywu w filmach hindusko-amerykanskiego rezysera. Wezmy za przyktad Znaki (mowa o policjantce
Caroline Paski), Osade (tu dwaj straznicy pensylwanskiego ,, Rezerwatu Walkera”), 1000 lat po Ziemi
(tu wspomniani juz tzw. The Ranger Corps) itd.
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wiec najwazniejsze wydarzenia, w ktérych David uczestniczy, staja sie do§wiadczeniem
symbolicznym - odtworzeniem i uobecnieniem tego, co juz opowiedziane. Specyficzne
jest zatem doswiadczenie czasu i przestrzeni. Tak jak archetypiczny jest w wigkszosci
przypadkéw obraz przezy¢ bohateréw komiksowych, a tym samym dwodch gléwnych
bohateréw filmu, jak archetypiczny jest sposob ich kreacji, tak archetypiczna w duzym
stopniu jest czasoprzestrzen.

Czas

Na poczatku filmu pojawia si¢ czas realny, historyczny - przed oczyma widza prze-
suwajg sie napisy informujace o statystykach a propos miedzy innymi nakladow,
produkcji, kolportazu komikséw. Dla mito$nikéw gatunku — dane satysfakcjonujace,
dla sceptykow — przytlaczajace. Po tym rozpoczyna sie fabuta, w ktérej nastepuja dwa
porzadki temporalne. Obok dominujacej terazniejszo$ci mamy tu czas odblokowywa-
nych w pamieci bohatera wspomnien, na przyklad wypadku na ptywalni czy wypadku
samochodowego, i czas marzen — przeprowadzki do Nowego Jorku, znalezienia tam
pracy. Czas jednostkowy — w odniesieniu do zycia Davida — jest nieco inny od czasu
mitycznego - rozpatrywanego w globalnym, permanentnym wymiarze. Jeden z mio-
dych pasjonatéw gatunku na jego temat pisze:

Komiksy superbohaterskie bazuja na motywach mitologicznych - herosi w cu-

downy sposéb zyskuja swoje moce, zostajg zabici. By zmartwychwstaé, schodza

do $wiata podziemnego, stawiajg czoto potworom — w tym smokowi. Wszystko
to miesci sie w archetypowych sytuacjach, przed ktérymi muszg stangc™.

Taka sytuacja dotyczy Davida — ma nie tylko site przetrwania najbardziej ekstre-
malnych wydarzen, ale tez rdwnie tajemna moc rozpoznania czyjego$ losu, popetnio-
nych lub zamierzonych czynéw. Przelezawszy jako dziecko dlugi czas na dnie basenu,
podnosi sie niczym feniks z popioléw; ze zmiazdzonego w kolejowej katastrofie prze-
dzialu wychodzi bez szwanku; nie imajg sie go zadne choroby. Jest Superbohaterem,
»Niezniszczalnym” Czy réwniez ,nie§miertelnym’? Na ten temat film juz nic nie
orzeka stanowczo.

A jednoczes$nie los Davida nie jest oryginalny: wpisuje si¢ w schemat mitu
o Superbohaterze; konkretnego komiksu — Center Comics nr 117 (w sklepie zainte-
resowanie Elijaha wzbudza tez komiks Sentryman nr 254*'). Herosi komiksow, tak
jak pierwotnie mitéw, schodza do podziemi, do Hadesu, do Piekiet, by przezwyciezy¢

2 T. Kaleta, Praca na cykliczny konkurs jungowski: ,, Komiks, mit, symbol”, http://www.jungpo-
land.org/pl/konkursy/praca-na-cykliczny-konkurs-jungowski-komiks-mit-symbol.html [dostep:
2.01.2015]. Nalezaloby jednak przestrzec, ze autor popelnia bardzo duzo btedéw jezykowych, a tak-
ze - niestety - merytorycznych.

2 Numer jest niewyrazny.
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strach, poddac¢ si¢ wewnetrznej przemianie, metamorfozie, aby ostatecznie przekona¢
sie o wlasnej mocy. David bedzie szczesliwszy, wybije sie z apatii, gdy zacznie w konicu
realizowa¢ schemat tego mitu — gdy zacznie czyni¢ dobro, ratowa¢ ludzi*. Przekonany
jest o tym Elijah, ktdry do tego stopnia traktuje powaznie omawiany tu determinizm,
ze sam — z kolei jako ,,czarny charakter” — sprowadza na $wiat zlo. Zostaje wedlug
tejze matrycy pokonany przez uosobienie swego przeciwienstwa. Miara zta wedtug
mitu musiata si¢ dopelni¢. Scenariusz opartego na schematach mitycznych komiksu
musial - wedtug Elijaha - zosta¢ w pelni zrealizowany. Zaréwno czas komiksu, jak
i czas mitu to czas Eliadowskich ,wiecznych powrotow” Widz naiwnie ,uwierzywszy
w mit’, méglby sie tylko spodziewad, ze jeszcze nieraz pojawi sie kolejny, destrukceyjny
»Elijah’”, tak jak jeszcze nie raz pojawi si¢ drugi ,,David”

Wedtug Elijaha ,,Komiksy to echo pradawnego przekazywania dziejéw”, ich hi-
storia si¢ jednak nie konczy. Pasjonat komiksow jest tez przekonany, ze aby mogt sie
pojawi¢ Superbohater, musi istnie¢ i niszczy¢ dobro Antybohater. Shyamalan jednak
nie daje przyzwolenia na taka dialektyke rownowazenia sit i eskalacji zta. Wychodzi
naprzeciw twierdzeniom, jakoby zto musialo si¢ réwnowazy¢ w $wiecie z dobrem. Jest
przekonany, ze dobro powinno bezwzglednie zwycieza¢. W takim duchu przemawia
jego Niezniszczalny, ale tez wszystkie inne jego filmy, réwniez datowane pézniej niz
Unbreakable, takie jak Zdarzenie, Ostatni Wladca Wiatru, 1000 lat po Ziemi. Czas jest
nie tylko cykliczny, korespondujacy z mitami eleuzyjskimi, ale rowniez otwarty - nie
ma w nim niczego ostatecznego, skonczonego i przesadzonego.

Przestrzen

Rzecz dzieje si¢ w pociagu, na stadionie sportowym uniwersytetu, w $wiatyni chrze-
$cijanskiej, na placu przed ko$ciolem, na miejskich ulicach i boisku, w sitowni, w re-
stauracji, na oddziale rehabilitacji, a przede wszystkim w domu rodzinnym panstwa
Dunnéw. Pomijajac geograficzne realia, takie jak Pensylwania i jej urbanistyczna
peretka - Filadelfia (zawsze wyrdzniane przez rezysera)®, skupmy uwage na symbo-
licznym wymiarze przestrzeni. Przede wszystkim nie jest to przestrzen drogi czy $ci-
$lej: detektywistycznego tropu. David, jak na Superbohatera przystalo, przez caly czas
toku fabuly powinien §ledzi¢ Elijaha. Jest raczej odwrotnie: wigkszg wiedzg na temat
»scenariusza” wydarzen dysponuje Price, totez bacznie przyglada si¢ on wydarzeniom
zwigzanym z Davidem, chcac sie utwierdzi¢ w przekonaniu o jego wyjatkowej roli
w $wiecie. I nie rozpoznaje w nim wroga, lecz raczej swoje symetryczne odbicie, ktérego

2 W ,podziemia” schodzi tez (wlasciwie ,,upada’, niezdolny do dalszej pogoni za tajemniczym
zloczynca) Elijah. )

2 O przyczynach tej niezwyklej predylekcji autora zob. L. Zurek, op. cit., strona 1 [page 2 and
3 of 4].
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od lat bezskutecznie poszukiwal. Mimo swojego unieruchomienia i kalectwa znalazl
go — drogi zycia tych dwdch przeciwienstw w pewnym momencie spotkaly sie i do
czasu aresztowania Price’a juz si¢ nie rozchodzity. Przejmujac terminy z poetyki dzieta
literackiego, powiedzieliby$my tu o aspekcie zbieznym wlasciwym kompozycyjnemu
geometryzmowi**. W ogromnym uniwersum (kosmicznym i ogélnoludzkim) pojawit
sie punkt (swego rodzaju axis mundi lub umbilicus mundi), w ktérym owi bohaterowie
sie zetkneli. Przestrzen Niezniszczalnego jest ponadto nacechowana archetypalnie.
Decydujace znaczenie ma tu wspomniany juz archetyp wody (deszczu, ulewy, basenu,
plywalni). Jest on specyficzny dla wyobrazni kreacyjnej Shyamalana, zwazywszy na
takie jeszcze filmy jak Kobieta w bigkitnej wodzie, Osada, Ostatni Wladca Wiatru czy
nawet 1000 lat po Ziemi*.

Struktury fabularne

W ksigzce Szylaka Komiks i okolice kina pierwsze rozdzialy czesci zatytulowanej
Filmowanie komiksu majg nastepujace tytuly: 1. ,Komiks filmowy” - gatunek, ktorego nie
ma; 2. Komiksy na ekranie; 3. Bogate plany i skromne efekty. Cho¢ autor wymienia rézne
filmy bedace adaptacjami komiksu, o Niezniszczalnym nie wspomina, z tego chociazby
powodu, ze ksigzka ukazata si¢ w tym samym roku co film. Wazna jednak dla niniej-
szych rozwazan jest refleksja autora na temat samego pojecia komiksu filmowego:

Na dobrg sprawe trudno stwierdzi¢, skad wzial sie 6w pseudogenologiczny
termin. Najprawdopodobniej powstal on ze zderzenia stereotypéw myslowych
dotyczacych kina i komiksu. Przy czym w tych wypowiedziach, w ktorych
uzywana bywa ta nazwa, film jest przedmiotem krytycznej oceny, natomiast
komiks jest postacig z ,,innej bajki’, przywotana po to, by przez poréwnanie z nim
obnazy¢ niedostatki warsztatu filmowca i intelektualng jalowo$¢ ekranowego
dziela. Czesto jest to okreélenie bliskie terminowi ,,kicz” i uzywa si¢ go zamiast
tamtego tylko po to, by podkresli¢, ze w tym konkretnym przypadku chodzi
o kicz obrazkowy?.

Czy Niezniszczalnego mozna tak okreslac? Byloby raczej bledem nazywac to arcy-
dzieto sztuki filmowej kiczem lub dzietem jalowym. Na pewno nie jest ono tez ,,filmem
obrazkowym” Tematem i uruchomionymi watkami nawigzuje jednak do komiksow,

2 S. Skwarczynska, Wstep do nauki o literaturze, t. 1, cz. 3: Kompozycja dziela literackiego,
Warszawa 1954.

% Wiecej na ten temat méwitam podczas konferencji anglojezycznej: ,, Third Interdisciplinary
Conference: Thinking Symbols (from 30™ of June to 2™ of July, 2015 at the Pultusk Academy of
Humanities in Pultusk in Poland)”.

26 1. Szytak, Komiks i okolice kina, s. 9.
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ma tez strukture odpowiadajaca schematowi odnotowanemu przez Tytusa Kalete

i odnoszacg sie do komiksu?”:

— odejécie zdomu (David chce si¢ przenie$¢ do Nowego Jorku, coraz gorzej odnajduje
sie w srodowisku wiasnej rodziny);

— pozyskanie pomocy sit nadprzyrodzonych (jako jedyny ratuje sie z katastrofy
pociagu);

— poddanie prébom wtajemniczenia (Elijah prébuje go przekona¢ o jego wiasnej

SUpermocy);

— opanowanie magicznej sity (David poznaje swoja charyzme odczytywania intencji
ludzkich i zapobiegania ziu);

— powr6t do domu (uratowawszy dzieci, wraca do domu z nadzieja, ze bedzie umiat
kocha¢ zone i syna)*.

Identyczny schemat mozna by zrekonstruowa¢ na podstawie filmu 1000 lat po
Ziemi. Bezpo$rednie nawigzanie do struktur komiksu ma w Niezniszczalnym swoj nie
tylko estetyczny, ale i etyczny sens. Rezyser, z wyznania hinduista®, w wielu filmach
(szczegolnie w Dziadek i ja* oraz w Znakach) dowiddl, ze przejmuje tez system moral-
ny wywiedziony z Ewangelii: obrona rodziny, trwalos¢ i zacie$nianie wiezi w zwigzku
malzenskim, troska o najmlodszych, zycie ludzkie, modlitwa do Jezusa, zbawienie - to
istotne warto$ci obecne w jego dzietach. Lukasz Zurek zauwaza ponadto, ze w filmie
Niezniszczalny Shyamalan stawia opor postrukturalistycznym i postmodernistycznym
zakusom niszczenia autorytetéw. W tym przypadku chodzi o autorytet ojca (podobnie
zreszta bedzie w 1000 lat po Ziemi)*":

Absurdalna z pozoru fabuta przynosi glebsza refleksje. Oto jak realny (i bolesnie
odczuwany) upadek patriarchalnej figury ojca w amerykanskim spoleczenstwie
(spowodowany wieloma rzeczami: emancypacja kobiet, poluzowaniem kry-
teriow obyczajowych, kontrkulturowg krytyka patriarchatu i dominujacej roli
mezczyzny w rodzinie itp.) kompensuje si¢ w kulcie komiksowych bohateréw.
To tam Amerykanie zaczynaja szukac utraconych patriarchalnych autorytetéw.

¥ Autor czyni to - jak sam twierdzi - za niejakim Van Gennurem. Nigdzie jednak nie ma ¢la-
déw, by taka postac (?) istniala. Przekrecil bowiem nazwisko Arnolda van Gennepa, ktory w ksigzce
Obrzedy przejscia. Systematyczne studium ceremonii (tl. J. Tokarska-Bakir, Warszawa 2006) rzeczywi-
$cie wymienit te fundamentalne sktadniki mitu. Zob. na ten temat w: W.J. Burszta, Joseph Campbell
i potrzeba mitu. Wprowadzenie do wydania polskiego, [w:] J. Campbell, Bohater o tysigcu twarzy, tl.
A. Jankowski, Krakow 2013, s. XIV.

2 Zob. T. Kaleta, op. cit., s. 9.

» Nauki pobieral jednak w szkole katolickiej.

3 Ztym ze w filmie Dziadek i ja pewien religijny ,,sentymentalizm” byt mu podobno narzucony
przez producenta.

' Zob. wigcej w: D. Kulczycka, Wartosci wyzsze w filmach M. Nighta Shyamalana/Higher values
in the films of M. Night Shyamalan, [w:] Revitalizace hodnot: uméni a literatura II. Tymovd monografie,
ed. J. Dohnal, Brno 2015, s. 707-714.
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To ten $wiat niepostrzezenie zaczyna zastepowa¢ im rozbitg, ponowoczesng
rzeczywisto$¢.

Shyamalanowi zarzuca sie, ze coraz bardziej dba o przestanie®, a nie efektownos¢
scen filmowych. Wydaje si¢ jednak, ze rezyser czyni to w sposéb §wiadomy - juz prze-
ciez w Praying with Anger (1992) i Dziadek i ja (Wide awake, 1998) idea byla w jego
filmach najwazniejsza*.

Sygnaly literacko$ci obecne w dzietach Shyamalana dowodzg tezy, ze nie mozna juz
dzisiaj opowiadaé - réwniez w filmach - ,,niewinnie”. Rezyser z jednej strony korzysta
ze struktur tradycyjnych (bajka dla dzieci, basn, mit, komiks itd.), z drugiej zas - co
réwnie wlasciwe kulturze postmodernistycznej — obnaza banat tych schematéw, doko-
nuje ich parodii. Bo jak inaczej odczytac sarkastyczne stowa Price’a adresowane do zony
Davida - Audrey Dunn (gra ja R. Wright): ,,I zyli dlugo i szczedliwie”? Odnajdujemy
tu przeciez nie tylko metatekstowo$¢ dialogu, gdyz mowa o matzenstwie Dunndw, ale
réwniez nawigzanie do konwencji basni. Jak inaczej tez podej$¢ do demaskacji ujec ko-
miksowych - swoistej metanarracji filmowej, w ktdrej jest obnazony i nieco — powiedz-
my - wykpiony mechanizm konstruowania postaci jednoznacznie biato-czarnych?

Kobieta w bfekitnej wodzie

Te samg maniere dialogowania z literatura obserwujemy w Kobiecie w bigkitnej wo-
dzie - filmie, ktory krytyka osadzila jeszcze ostrzej niz produkcje wyzej omowiona.
Rezyserowi zarzucono jego fatalna gre aktorska®. Poddano ocenie réwniez paradoks,
ktéry w niniejszym studium moze si¢ okazac kluczowy. Otéz

najbardziej poraza niesamowita schematyczno$¢ i naiwnos¢, ktorej jak dotad
Shyamalan sprawnie unikal. Wszyscy mieszkancy hotelu bez cienia zwatpienia
wierzg w realnos¢ bajkowej historii. Najzabawniejsze jest to, ze rezyser ewidentnie
neguje i wy$miewa schematycznos¢, wkladajac swoje poglady w usta krytyka
(literackiego i filmowego — D.K.] - pana Farbera. Tymczasem w Kobiecie... nie
ma nic zaskakujgcego, a juz na pewno przerazajacego’.

32 }. Zurek, op. cit., strona 1 [page 3 of 4].

3 Pomijajac cytowane juz teksty L. Zurka, warto zwrdci¢ uwage na recenzje E. Nasiadko Komiks
z dolnej pétki, http://www.filmweb.pl/reviews/Komiks+z+dolnej+potki-179 [dostep: 18.01.2015].
Chociaz nie wszyscy internauci zgadzaja si¢ z miazdzaca krytyka autorki, podobnych, niepochlebnych
opinii znalez¢ mozna w Internecie wiecej.

3 Na drugim miejscu byloby ,straszenie” widza, co zresztg nie zawsze si¢ rezyserowi udaje
osiggna¢ w takim stopniu, w jakim zamierzal to uczynic.

* Do tej pory, wylaczajac film w duzej mierze autobiograficzny Praying with Anger (1992), Shy-
amalan grat raczej epizodyczne postaci, tym razem (w Kobiecie...) odgrywal jedna z kluczowych rol.

% Recenzja Naiwna basi napisana przez niejakiego Dawcio na: http://www.filmweb.pl/Kobieta.
W.Blekitnej.Wodzie/descs [dostep: 2.01.2015]. Réwnie krytyczne sady wypowiedzial A. Zwaniecki.
Pisal on, ze film ,,podryguje niezdarnie na linie miedzy bajkowym horrorem a jego parodiy”. We-
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Aby omowic zaleznos¢ filmu od innych mozliwosci narracyjnych, nalezaloby uwzgled-
ni¢ kilka aspektow. Po pierwsze — Kobieta... rozpoczyna si¢ historig opowiedziang
przez Shyamalana w bajce wydanej dla dzieci na dobranoc (tzw. bed story). Czytanej
przez lektora narracji towarzysza czarno-zlote, przypominajace nieco pismo Majow
czy Aztekow, obrazki wykonane do tej ksiazki. Bajke scenarzysta-rezyser pisal pier-
wotnie z my$la o swych cérkach, w konsekwencji zas — o wszystkich dzieciach $wiata.
Przy$wiecala mu idea, aby kazde dziecko moglo ja ustysze¢ na dobranoc co najmnie;j
raz w roku, czyli Zeby zostala ona zinterioryzowana, zapamietana przez nie na zawsze.
Wedlug samego Shyamalana® film miat by¢ ,,starszym bratem ksigzki”. Pomysl, aby
warstwa narracyjna dzieciecej bajki stanowila podstawe do budowy warstwy fabularne;j
filmu, wydaje si¢ z géry chybiony. Uwzgledniajac klasycystyczna terminologie, mozna
powiedzie¢, Ze w ten sposob zaburzona zostaje zasada decorum: bajeczka dla dzieci nie
jest — wedtug krytykéw™ — odpowiednia do tego, by stanowi¢ podwaliny $wiata
przedstawionego w filmie dla dorostych (w dodatku tytutowanego powszechnie horro-
rem!). Po drugie — narracja Kobiety... nie ma jedynie tej ,,ramy kompozycyjne;j” i tylko
tego kontekstu. Ma raczej kompozycje szufladkowa, w ktorej inna wazng ,,szufladke”
czy »szkatulke” stanowi opowies¢ prababci ekscentrycznej mlodej Chinki Soon (gra
ja C. Cheung). Basn te opowiada jej nieufna wzgledem Amerykanéw mama®. Inna
»opowiescig” jest dziennik Clevelanda, kolejna - jego historia opowiedziana najpierw
przez Story®, a nastepnie w niejako publicznym ,,wyznaniu milosci” do straconej ro-
dziny - historia samego Clevelanda Heepa. Jeszcze inng narracje stanowi proroctwo
loséw Vicka Rana (gra go Shyamalan), jego ksigzki i calej ludzkosci zmienionej za jej
przyczyng. Warianty ,opowiadanych” historii mozna by mnozy¢, gdyz stowo, jego

dlug recenzenta bajka wymyslona przez Shyamalana na dobranoc ,,dziata zgodnie z zamierzeniem
usypiajaco’; oferuje ,,tani mistycyzm’, bezsensowna fabule i niedo$wietlone zdjecia: ,,Spaprany w ten
sposob utwor, zamiast ewokowad magie i groze dziecigcych fantazji, objawia trzpiotowato$¢ jego
tworcy i infantylizm jego fantazji”. W artykule dodana jest jeszcze mysl: ,,Ni horror, ni komedia. Nie
przestrasza, a tumani bez wdzigku” (A. Zwaniecki, Dozorca i nimfa z innego wymiaru, [recenzja filmu
Kobieta w blekitnej wodzie], ,Film” 2009, nr 9, wrzesien, s. 79).

%7 Mowa o kuluarach filmu, ujawnionych w nagraniu DVD Kobiety w blekitnej wodzie.

3 Chodzi o tych (trudno domysli¢ sie ich profesji), ktdrzy wyrazaja swoje opinie na wyzej wy-
mienionej stronie internetowej http://www.filmweb.pl/Kobieta. W.Blekitnej. Wodzie/descs [dostep:
2.01.2015].

¥ Podobna strategie ,,uprawdopodobniania” fabuly bagniowej za pos$rednictwem umieszczania
jej w szufladce narracyjnej wyzszego rzedu obserwowaé mozna w Niezniszczalnym, ale rowniez
w nieoryginalnym Ostatnim Wiadcy Wiatru (The Last Airbender, 2010). Katara (N. Peltz) informuje:
»Babcia mowi, ze to jest Awatar z czaséw, gdy panowata epoka Ducha’.

% Nimfa zna przeszlo§¢ i przyszlos¢ Heepa. Przesztos¢ zna dzigki lekturze jego dziennika. Zaczyna
te wiedze objawia¢, niejako zmuszajac Clevelanda do ponownej wiary w siebie, nastepujacymi stowami:
»Masz smutne mysli. Wszystkie o jednej nocy. Kiedy nie byto ci¢ w domu, przyszed! zly cztowiek.
Ukradt wiele rzeczy i zabil twoja zone. Wtedy przestates by¢ szczesliwy. Bytes doktorem. Myslisz, ze
jeste$ niepotrzebny. Jeste§ potrzebny, jak kazda inna istota”. Nota bene smutek oraz sens ludzkiego
zycia to dwa inne wazne problemy w calej tworczoéci Shyamalana domagajace si¢ poglebionej refleksji.
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warto$¢, mozliwoéci postugiwania si¢ nim sg bardzo istotnymi tematami filmu. Jeden
z bohateréw, pan Dury (gra go J. Wright), rozwigzuje krzyzéwki (i méwi, ze uwiel-
bia stowa)*; jego syn - Joey Dury (gra go N. Gray-Cabey) odczytuje cale historie ze
zwyktych pudelek po platkach kukurydzianych; pani Bell tez jest zanurzona niejako
w tekstualnosci — napisala kiedy$ powies¢; Vick - pisze jakas ksigzke o réznicach
spotecznych i kulturowych istniejacych w $wiecie (nota bene jest to osobisty dylemat
Shyamalana) pod mylacym tytulem Ksigzka kucharska. Pan Farber (gra go B. Balaban)
z kolei naczytal sie w zyciu ksigzek i moze juz o nich tylko orzeka¢. Ale wlasnie on myli
sie w tym filmie najbardziej, z tragicznymi skutkami dla siebie samego. Do pensjonatu
przybywa w chwili, gdy nie jest w stanie niczego napisa¢ (zadnej recenzji), chociaz
zatrudniono go w miescie w charakterze krytyka*2. Napadniety przez Scrunta dedu-
kuje na podstawie znajomosci fabul fatalne dla siebie rozwigzanie i ginie w szponach
bestii. W jego osobie sparodiowana jest niejako teza strukturalistow, ze , literatura
jest systematyczna: nie ma w niej miejsca na przypadek™. Grupa mlodych mezczyzn
(rzekoma ,,gildia”) takze uwiklana jest w tekstualno$¢ — znajdujac sobie jakis btahy
temat do rozmowy, snuje ,,kolektywne” narracje. Kiedy Cleveland szuka rozpaczliwie
tak zwanego Ttumacza, pyta ich nawet, czy nie piszg jakiego$ eseju. Rezolutna Soon
tez ,co$” pisze... — z wielkg niechecig prace zaliczeniowe. Jest natomiast $wietnym
posrednikiem w zdradzaniu fabuly tajemniczej bajki, ktdra wlasnie si¢ urzeczywistnia.
Kluczowa w tej waloryzacji przekazéw stownych wydaje si¢ posta¢ Narfy. Méwi do
Heepa: ,Twoje stfowa sg piekne. Masz wielkie serce” (por. ewangeliczne: ,,Bo gdzie jest
twoj skarb, tam bedzie i serce twoje” — Mt 6,21); stowa sa skarbem, zdradzaja to, jaka
glebia i wewnetrzne pigkno kryje si¢ w cztowieku. Narfa na poczatku filmu przedsta-
wia si¢ rownie co ona przestraszonemu Clevelandowi Heepowi: ,,Jestem Story”. Jest
LOpowiescig” — opowiesécia o Blekitnym Swiecie i o $wiecie ludzi, ktérym przychodzi
nie$¢ przestanie; jest opowiescia o zyciu Clevelanda (ten, w odréznieniu od Vicka, nie

4 Cleveland: Lubi pan stowa.

Pan Dury: Uwielbiam.

Charakterystyczna jest nawet w tym filmie archeologia stowa — np. doszukiwanie si¢ pierwotnych
znaczen imion. Story (gra ja B.D. Howard) zdradza Clevelandowi, co znaczy jego imie:

C.H.: Jestem Cleveland.

S.: Z Kliféw. To znaczy twoje imig.

Imie to cafa historia. To prehistoria cztowieka, poktady psychiki jednostki ludzkiej zdetermi-
nowanej przez historie kolejnych pokolen jego przodkéw. Czy trzeba szukaé znaczen naddanych?
»Z Klifow” znaczyloby ,jak skala” — uderzana przez fale (zycia), ale jednak nad nimi gérujaca.

Samo imi¢ bohaterki (Story), o czym juz byta mowa, tez jest znaczace - ,historia, opowies¢”

4 TJest to posta¢ od samego poczatku do korica tyle $mieszna - ile tragiczna:

C.H.: Mam pytanie. Jest pan znawcg fabul. Prawda? Od poczatku pan wie, kto co zrobi w ksigzce
lub filmie. Wie pan, jak si¢ skoncza czyjes losy.
E: Niestety, oryginalno§¢ umarta. Nauczytem sie z tym zy¢.

4 T. Todorov, The Fantastic, th. R. Howard, Ithaca 1975; francuski oryginal: 1970, s. 9-10. Cyt.

za: R. Altman, op. cit., s. 35.
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pozwala, by ujawnila mu nie tylko przeszlo§¢*, ale i przyszlos¢), opowiescia o zyciu
Vicka i jego siostry. Wypowiada bowiem proroctwo na temat roli jego ksigzki i jego
meczenskiej $mierci, a takze na temat potomstwa Anny Ran (gra ja S. Chouhury).
Siostra Vicka urodzi siedmioro ($wieta i magiczna liczba, preferowana w basniach
i bajkach!) dzieci, z ktérych pierwsze dwoje brat jeszcze zdazy przed $miercia zobaczy¢.
Nic nie dzieje si¢ w $wiecie bez opowiesci, bez narracji. Tylko ona nadaje $wiatu sens,
konstytuuje warto$¢ ludzkiego bytu. Rola Story, postaci z pradawnej chifiskiej-niechin-
skiej (bo przeciez uniwersalnej) bajki, a raczej basni, jest w pewnym sensie podobna
do roli Chrystusa-Logosu, przez ktérego wszystko ,,si¢ stalo, a bez Niego nic si¢ nie
stalo, co si¢ stato” (J 1,3)*. Chrystus jest Stowem (saussureowskie Parole), sfingowana
przez Shyamalana posta¢ — Opowiescig (saussureowskie Langue). Shyamalanowska
mitologia jest w duzej mierze mitologig stowa: zadziwiajace sg w fabule filmu ,,odkry-
cia” stowa, inskrypcji, znaku i przestania tam, gdzie na pierwszy rzut oka ich wcale nie
ma (w infantylnych obrazkach na pudetkach z produktami zywnosciowymi, w hastach
krzyzéwkowych, w strukturach holistycznie traktowanych filméw i powiesci).

Dalekowschodnia opowies¢ o Krélowej Narfie — Pani Blekitnego Swiata jest wyraz-
nie prezentowana przez opowiadajace ja Chinki w kategoriach mitu, ktéry jest prawda,
przezyciem wymykajacym sie jakimkolwiek ramom czasoprzestrzennym. Bo wlasnie
historia si¢ wydarza ,,tu” i ,teraz”. Augurami po tej jedynej w swoim rodzaju realnosci
sg obie kobiety — powoli zdradzajg (starsza nie bez wewnetrznego oporu) tajemnice
opowiesci. To, co zdarza si¢ w orientalnej basni sprzed setek lat, dokonuje sie¢ w ame-
rykanskiej, filadelfijskiej rzeczywistoéci. Mit okazuje si¢ prawda (i nikt z bohateréw
tego filmu w to nie watpi). Soon w dramatycznej sytuacji pod koniec filmu mowi:
~Czas dowies¢, ze bajki sg prawdziwe!”. Co istotne, juz wczesniej ujawnia, ze
wtajemniczenia w chinskg basn moze dozna¢ tylko osoba niewinna jak dziecko. Totez
Cleveland, zabiegajacy o prawde o swej tajemniczej podopiecznej, w pewnym momencie
zachowuje si¢ jak niemowle. To wystarcza, by kolejne tajemnice byly odkrywane i ciag
dalszy historii mégt sie dalej toczy¢. ..

Mit ma cechy sobie wlasciwe — jest historig o odwiecznej walce Dobra ze Ztem:
Scruntéw z Narfami (i ludzmi), Tartikéw ze Scruntami i tak dalej. Zaczyna si¢ jednak
tak, jak by byt historig ludzkosci:

“ Heep do Story: ,Nikt tu nie wie 0 mojej rodzinie. Prosze, nie méw juz o tym”. Przeszlos¢
Clevelanda jawi si¢ wigc w tym filmie jako ,,zakazana Opowies$¢’, narracja, ktora nie moze dojs¢ do
glosu. Pozniej jednak sam Heep otwiera sie przed stuchaczami i opowiada im o swojej tragedii.

% Nainnej plaszczyznie rozumowania Story jest jak Aniot Gabriel, przynosi wies¢ z nieziemskiego
$wiata. Zreszta jest upodobniona do aniota: nie odczuwa swej cielesnosci, bycia kobieta (Cleveland na
poczatku stwierdza, Ze jest jak dziecko — na koncu filmu za$, Ze jest aniolem!), jest niewinna, niesie
wiedze na temat przeszlosci i przysztoéci ludzi i $wiata.

46 Soon méwi do Heepa: ,,Mama widzi w panu obcego. Musi zobaczy¢ w panu dziecko. Wtedy
opowie bajke”.
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Dawniej istoty wodne byly blisko zwigzane z ludzmi. Inspirowaly nas. Prze-
powiadaly przysztos¢. I wszystkie przepowiednie si¢ sprawdzaly. Potem ludzie
przestali stucha¢. [...] Magiczny $wiat mieszkancéw oceanu oddzielil si¢ od
$wiata ludzi.

Nastapilo rozdzielenie miedzy $wiatem Narf a $wiatem ludzi. Ludzie przestali stu-
cha¢ ,,Dzieci Wodnych” i stawali sie coraz bardziej brutalni. W koncu postancy juz
tylko pod ostong nocy nieraz przychodzili do ludzi z misja: ,,Prébuja do nas dotrze¢.
Wysylaja swoje ukochane dzieci. Lecz wodne dzieci maja wrogéw. Dla nas ryzykuja
zycie”. O takim wypadku opowiada wlasnie film. Ale wkomponowany w jego struktury
mit przypomina bajke magiczng opisang swego czasu przez Wiladimira Proppa®. Po
trzecie wiec — Kobieta... doskonale wpisuje si¢ w model, jaki wykoncypowal na pod-
stawie sporego zasobu bajek (a wlasciwie: basni) rosyjski formalista. Sposrod 31 tak
zwanych funkeji w Shyamalanowskiej bajce wystepuje trzydziesci: 1) odejécie; 2) zakaz;
3) naruszenie zakazu; 4) wywiadywanie si¢ przeciwnika; 5) udzielenie mu informacji
o bohaterze; 6) podstep; 7) wspomaganie; 8) szkodzenie (lub brak kogos albo czego$);
9) posredniczenie; 10) rozpoczynajace sie przeciwdzialanie; 11) wyprawa; 12) pierw-
sza funkcja donatora; 13) reakcja bohatera; 14) przekazywanie $rodka magicznego;
15) przemieszczenie przestrzenne miedzy dwoma krélestwami; 16) walka (bdj); 17) na-
znaczenie bohatera znamieniem; 18) zwyciestwo; 19) likwidacja wczeéniej zaistniatego
braku czegos; 20) powrdt bohatera; 21) przesladowanie bohatera; 22) ocalenie bohatera
od poscigu; 23) nierozpoznane przybycie; 24) roszczenia falszywego bohatera; 25) trud-
ne zadanie; 26) wykonanie trudnego zadania; 27) rozpoznanie; 28) zdemaskowanie;
29) transfiguracja; 30) ukaranie. Brakuje tylko 31., a mianowicie — wesela. Jak natomiast
rozrysowujg si¢ role poszczegdlnych ,,aktantow”*¥? W filmie wystepuja:
- Wielki Orzel - ma zabra¢ Narfe (kr6lowg Narf) z powrotem do Blekitnego Swiata,
gdy ta na Ziemi spelni juz swoja misje;
~ Narfy - raz po raz przybywaja na Ziemie z Blekitnego Swiata (Blekitnej Wody),
aby przynies$¢ ludziom jakie$ oredzie, przestanie;
- Krolowa Narf - o imieniu Story, przez dlugi czas nie jest $wiadoma swojego wy-
branstwa. Szczegdlnie zagrozona bywa przez nienawidzace ja Scrunty®;
- Wybrany (Naczynie) - to do niego Krélowa Narf przybywa z Blekitnego Swiata,
aby objawi¢ przyszlos¢. Jest nim Vick Ran;

47 Z polskich wydan zob. W. Propp, Nie tylko bajka, wybér i th. D. Ulicka, Warszawa 2000. Zob.
zwlaszcza passusy na temat typow bohateréw — ibidem, s. 99-122. Zob. tez: idem, Morfologia bajki,
th. W. Wojtyga-Zagorska, Warszawa 1976.

4 Pojecie rowniez strukturalistyczne, ale autorstwa A.J. Greimasa.

4 C.H.: Chyba wiem, dlaczego Scrunt chciat ci¢ zabic.

S.: Dlaczego ztamal prawo?

C.H.: Wyglada na to, ze jeste$ kim$ bardzo waznym dla wszystkich.
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- Opiekun - Cleveland Heep mysli, ze nim jest, tymczasem okazuje si¢ nim Reggie
(gra go E Rodrigez) — dziwak, ktdry trenuje tylko jedng czes¢ swego ciala;

- Uzdrowiciel - ,ten, ktéry przycigga motyle”, ktéry ma moc przywrdcenia zycia
Narfie. Okazuje si¢ nim Heep. Zdobywa uzdrowicielska gline dla Story, potem tez
mocg szczerego wyznania tkwiacej w nim traumy przyczynia si¢ do wskrzeszenia
Kroélowej;

- Tlumacz - bohaterowie mysla, ze jest nim krzyzéwkowicz pan Dury, rozjasniaczem
basniowej prawdy okazuje sie¢ jego syn - Joey Dury;

- Czlowiek, ktory nie ma tajemnic - posta¢ groteskowa, bo kryje si¢ przed ludzmi,
ktorzy i tak przez niedyskrecj¢ jego Zony wszystko o nim wiedza (nie ma nawet, co
znaczace, imienia);

- Czlowiek, ktorego zdanie si¢ szanuje — okazuje si¢ nim pan Leeds (gra go
B. Irwin);

- Gildia - pomocnicy Opiekuna; bohaterowie myslg, zwiedzeni przez pana Farbera,
ze s3 nimi mlodzi mezczyzni. Okazuja si¢ nimi: corki Latynoamerykanina, ponadto
Mtoda Soon oraz - jako sid6dma (znéw magia liczby siedem) siostra Vicka — Anna.
Joey przyznaje sie do pomytki: nie ,,ona’, lecz ,,on poprowadzi rytual siedmiu sidstr,
ktéry doda wam sit”;

- Straznicy Prawa — Tartiki - mieszkaja na drzewach, nikt ich nie widzi; sg szkaradne,
jak Scrunty, ale na nie polujg;

- Scrunty - potwory podobne do kepek trawy, zagrazajace Narfom, boja sie tylko
wzroku.

Do mitologicznych (zwigzanych tez z basniami i legendami) motywow przestrzen-
nych nalezg obok transcendentnego Blekitnego Swiata podwodne kryjéwki Narfy, gdzie
Krélowa przechowuje swoje skarby. Tam tez znajduje si¢ magiczne bloto o nazwie Ki
(ono leczy rany Story uczynione jej przez drapiezne Scrunty). Pod koniec filmu poja-
wia si¢ motyw charakterystyczny dla Shyamalana - niejasnej granicy miedzy zyciem
a $miercig (por. Dziadek i ja, Szésty zmyst, Znakiiin.). Narfa, poszarpana przez Scrunty,
umiera na rekach pani Bell. Dopiero gdy sie okazuje, ze Uzdrowicielem jest Heep, i gdy
ja tuli, jednocze$nie modlac si¢ na glos do swych zmartych dzieci, Story pomatu wraca
do zycia, a rany zanikaja. Gdyby poréwnywa¢ bohateréw Kobiety... z typami wystepu-
jacymi w ,,bajce magicznej”, wyodrebnionymi przez Proppa (mozliwe, ze Shyamalanowi
nieznanego), nalezaloby stwierdzi¢, ze pewne podobienstwa rol istnieja: Krélowa Narf
bytaby Krélewng, Opiekun - Poszukiwaczem®, Uzdrowiciel - Bohaterem, Ttumacz
- Osobg Wysylajaca, Wybrany (Naczynie) — Bohaterem-Ofiarg, Straznicy Prawa oraz

0 Zob. na jego temat: W. Propp, Nie tylko bajka, s. 99-100. Tak jak posta¢ bajkowa poszukuje
cudownego przedmiotu (np. leku), tak Heep poszukuje uzdrawiajacego blota dla Narfy. Jest jedno-
cze$nie - pod koniec filmu - Uzdrowicielem, a wigc — wedle terminologii W. Proppa — Bohaterem.
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Wielki Orzel - Pomocnikami®', Gildia - Donatorem®’ Scrunty - Przeciwnikami
i tak dalej. Identyfikacja bytaby mozliwa do przyjecia przy zalozeniu, ze ,Krélewng”
jest Krélowa z Blekitnej Wody, a nie ludzkos¢, ktorej przychodzi poméc. Shyamalan,
jak wida¢, tworzy system bohateréw z jednej strony oryginalny, a z drugiej strony
korespondujacy z odwiecznymi wyobrazeniami archetypowych postaci (czyz inaczej
postepowat np. J.R.R. Tolkien?). System aktualizowany na réznych plaszczyznach
(zewnatrz- i wewnatrzfilmowych): w bajce napisanej dla dzieci przez Shyamalana,
w basniowym $wiecie filmu, na planie wydarzen fabularnych, w starej bajce chinskiej,
w bajce opowiadanej Heepowi (wtornej wobec dalekowschodniego pierwowzoru)
i — w zalozeniu scenarzysty-rezysera — w zyciu, wedle rozumowania bajka = odzwier-
ciedlenie mitu = prawda.

Po czwarte — mechanizmy konstruowania wszelkich opowiesci mozliwych w $wie-
cie zdaje si¢ zna¢ pan Farber. Postrukturalistyczny i dekonstrukcjonistyczny gest
Shyamalana polega jednak na tym, ze w filmie 1) §wiat jawi si¢ jako ,,tekst” i wszystko,
nawet pudetko po ,cornflakesach”, jest w nim istotnym tekstem kultury; 2) ten sam
$wiat jawi sie nie tyle jako ,teatr”, co bylo jeszcze Szekspirowska konwencja, ale jako
opowies¢ (decydujaca rola imienia Story). Aby odgadnac jej dalsze odcinki, trzeba
odszukac klucz, trzeba tez znalez¢ ,,TTumacza’; 3) pan Farber - filolog i znawca struktur
fabularnych zle podpowiada rozwigzanie zagadki dotyczacej identyfikacji pomocnikow
Narfy; 4) spotkawszy Scrunta, bohater Zle rozumuje na podstawie wiedzy teoretycznej
zdobytej w czasie wieloletnich studiéw nad literaturg na temat ocalenia. Jako jedyny
pada ofiara bestii (najjaskrawsza ironia w tym filmie); 5) w widzu pozostawia si¢ nie-
zwykle silng pokuse, aby dokonczy¢ dzieto Farbera i samemu wlasciwie rozpozna¢, jakie
to schematy znane z literatury powszechnej nalezaloby odkry¢, by wszystko sie utozyto
w logiczng calo$é. Bohaterowie w koncu - dzigki mtodemu Duryemu - odkrywaja
poszczegdlne role, ale widz nie wie, wedle jakiego klucza odczytywac literature jako
organizm zlozony z podobnych sobie struktur. Oczywiscie jest to utopia strukturalizmu,
ale widz (jak wida¢, rdwniez piszaca te stowa) jest wystawiony na ogromna pokusg iden-
tyfikacjii przyporzadkowan®. W ten sposéb dopetnia si¢ ironia wpisana w tekst filmu,
wystepujaca na réwnych prawach z patosem i wzniosto$cia. Wszystkie z wymienionych

1 Réwniez W. Propp do Pomocnikéw oprocz konia zalicza orla: ,,Ptak wszakze to tylko jeden
z licznych i bajkowych pomocnikéw zoomorficznych. Orzet wystepuje zreszta stosunkowo rzadko.
Daleko czgsciej spotykamy konia. [...] Bajkowy skrzydlaty kon to hybryda” (ibidem, s. 102).

2 U W. Proppa, niejako wbrew logice, Donatorem bywaja Baba Jaga lub ,wdzi¢czne zwierzeta”
(ibidem, s. 100-103). Donator jest tam osoba poddajaca bohatera probie.

3 Oczywidcie jest to element jakiej$ holistycznej wizji $wiata, wedle ktdrej wystarczy poznaé
czastke, aby zobaczy¢ calo$¢; wystarczy znalez¢ klucz, aby przejrze¢ tajemnice wszystkiego, facznie
z przeszloscia, terazniejszo$cia i przyszlo$cia. Holistyczng nauke glosi tez Narfa, ktora do zmar-
twionego proroctwem Vicka méwi: ,,Czlowiek mygli, Ze jest sam na $wiecie. To nieprawda. Jestescie
jednym?” Niestety, sa to rysy New-Ageowskie, jakich wigcej w filmach Shyamalana.
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tu elementdw sg réwniez sygnatami literackosci i postmodernistycznego zamazywania
granic miedzy rzeczywistoscia literacka i pozaliteracka; miedzy fikcyjnoscia a empiria;
tym, co wzniosle, i tym, co trywialne; tym, co istotne, i tym, co marginalne*. Tak wiec
Kobieta... na co najmniej czterech réznych poziomach wymaga od widza uruchomienia
kontekstow literackich i literaturoznawczych. Shyamalan mimo pewnych zabiegow
demaskatorskich i ironicznych pokazuje wieloaspektowos¢ relacji miedzy — uzyjmy
tu jezyka Jurija Lotmana - dwoma réznymi ,wtérnymi systemami modelujacymi”*.
»Modelujacymi” badz co badz nasz oglad rzeczywistosci i nasz odbidr $wiata.

* %

W artykule przeznaczonym do ksigzki zbiorowej nie sposéb omoéwic wszystkich filméw
Shyamalana i ich czesto zlozonych inklinacji do literatury, a §cidlej: tekstualno$ci. Warto
jednak przed zakoniczeniem zacytowaé Zurka, ktéry zauwaza jeszcze jedng interesujaca
prawidlowos¢:
[...] o to, zeby te filmy traktowac jako calo$¢, jak rozdzialy jednej ksigzki, dba sam
rezyser. Shyamalan starannie inkrustuje swoje utwory firmowymi motywami, tak
aby widz nie mial watpliwosci, ze obcuje z autorskim uniwersum hinduskiego
tworcy. [...] Bohaterowie jego filmoéw sg zawsze emocjonalnie wycofani, obcigzeni
jaka$ rodzinng badz osobistg trauma [...]. W toku fabuly dokonuja rewitalizacji
wlasnej, poturbowanej przez los psyche. [...] Shyamalan, filmowiec hinduskiego

pochodzenia, wydaje si¢ do cna amerykanski. Bez problemu czerpie z kulturo-
wego skarbca Ameryki, ale i z jej popkulturowego $mietnika®.

Wszystkie filmy omawianego rezysera sa opowiesciami operujacymi w wigkszym
czy mniejszym stopniu umownymi modelami $wiata. Czy Shyamalan uwierzyt w mit
struktury? W Kobiecie z blgkitnej wody zdemaskowal tych, ktérzy roszcza pretensje
do przewidzenia toku ,,basniowych” zdarzen na podstawie swojej filologicznej wie-
dzy i rzekomej erudycji. Zaréwno w Niezniszczalnym, jak i na przyktad w Osadzie,
w Ostatnim Wiadcy Wiatru, w 1000 lat po Ziemi z jednej strony ukazal konflikt miedzy
Dobrem i Ztem, a z drugiej strony — co najmniej w pierwszych dwoch z wymienio-
nych - obnazyl fatsz tego typu podziatéw. W Niezniszczalnym ztamal przy tym zasady
jawnie archetekstowych wzgledem fabuly filmu schematéw; w Osadzie (ktora nie jest
w sposdb szczegdlny przedmiotem niniejszej refleksji) okazuje sie, ze 1) ,,Ci, o Ktorych
Sie Nie Méwi’, wrogowie osadnikow, sa li tylko wytworem ich fantazji i elementem

> Taka elastyczno$¢ i enigmatyczno$é, ptynne granice miedzy rzeczywistoscia empiryczng a wir-
tualna, wydaja si¢ wspolczesnie bardzo niebezpiecznym zjawiskiem. Mysle tu m.in. o pochlonigciu
mlodych umystow przez gry komputerowe.

> Zob. np. ksiazki J. Lotmana: Semiotyka filmu, tl. ]. Faryno, T. Miczka, Warszawa 1983 i Struktura
tekstu artystycznego, tl. A. Tanalska, Warszawa 1984.

¢ L. Zurek, op. cit., strona 1 [page 2 and 3 of 4].
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wzajemnego zastraszania; 2) latwy podzial: szlachetni = Mieszkancy Osady a okrutni
= Mieszkancy Miast®” okazuje si¢ bezpodstawny. Nigdzie nie ma fatwych podzialow.
Rezyser z upodobaniem nawigzuje do odwiecznych schematéw wiasciwych mysleniu
mitycznemu, podkresla walke miedzy Dobrem i Ztem, méwi o archetypach®, fabulach
i schematach fabularnych, apeluje w swoich filmach do wiary w basn, bajke i komiks,
w ich tajemniceiich Prawd e, ajednoczesnie famie te schematy, demaskuje tez ,,cu-
downos¢” opowiesci, zaskakuje widza. To chyba jedna z wazniejszych jego strategii,
budujaca cos, co jest najbardziej ewidentne w jego filmach: specyficzny nastréj i aure
niesamowitosci.

PLOT PATTERS IN THE MOVIES OF NIGHT M. SHYAMALAN.
MYTH-TALE-COMIC STRIP

Summary

The author of this article takes up the issue of the connections between the movies of the Indian-
American film director-screenwriter-producer (and actor) and literature. There are some aspects and
levels of these intra-film/textual and outside-film/textual inclinations. What is particularly significant,
especially for Unbreakable and Lady in the Water, are intersemiotic games with the myth, the fairy
tale, as well as with bedtime stories, magic tales and twentieth-century comic strips.

7 Wyrazone jest to w filmie wprost. Ivy méwi do Straznika rezerwatu: ,W panskim glosie jest
dobro¢. Nie spodziewalam sie tego”. Narracja przekazywana jej przez lata przez Osadnikéw, przez
nig i innych bohateréw zinterioryzowana, okazuje si¢ utopia.

8 Takie pojecie rezyser stosuje zwlaszcza w odniesieniu do ,,aktantéw” wystepujacych w Kobiecie
z blekitnej wody.
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ZWISCHEN DEM TEXT UND SEINEM BILD.
DER ROMAN DR NO VON IAN FLEMING
UND SEINE VERFILMUNG (ENGLISCH, DEUTSCH, POLNISCH)

Geschrieben steht: ,,Im Anfang war das Wort!“
Hier stock ich schon! Wer hilft mir weiter fort?
Ich kann das Wort so hoch unméglich schatzen,
Ich muf es anders tibersetzen,

Wenn ich vom Geiste recht erleuchtet bin.
Geschrieben steht: Im Anfang war der Sinn. [...]
Mir hilft der Geist! Auf einmal seh ich Rat

Und schreibe getrost: Im Anfang war die Tat!"
Johann Wolfgang Goethe

1. Intermedialitét als Fundierung der Verfilmung

Die starke Hinwendung zum Bild, eingeleitet durch die rasante Entwicklung der
Kommunikationsmedien im ,,Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit*’, war
im 20. Jahrhundert auf keinen Fall eine neue Erscheinung. Es gab schon frither
Phasen der intensiven Beschiftigung mit dem Bild?, jedoch galt die Sprache in diesen
Wechselbeziehungen als dem Bild tiberlegen®. Die erste ,, Erfindung® der technischen
Reproduzierbarkeit — der Buchdruck - hatte eine enorme Konjunktur des Sprachlichen
zur Folge. Die Medientransformation des 20. Jahrhunderts hat die Hegemonie der

! Goethe, Johann Wolfgang: Faust. Der Tragodie erster Teil. www.gutenberg.org/cache/epub/2229/
pg2229.html [Zugriff am 20.10.2014].

2 Vgl. Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit: drei
Studien zur Kunstsoziologie. Frankfurt am Main 1996 (1969).

* Vgl. Rof3, Dieter: Der Sprachverlust der Massenmedien und seine publizistischen Folgen.
Medienkritische Anmerkungen zum Siegeszug des Sichtbaren. In: Mohn, Dieter/ Rof3, Dieter/ Tjarks-
Sobhani, Marita (Hrsg.): Mediensprache und Medienlinguistik. Frankfurt am Main 2001. S. 371-384,
hier S. 371.

* Vgl. Seebafi, Gottfried: Vermeidbare Unvermeidlichkeit. Zur anthropologischen Signifikanz des
Bildlichen. In: v. Graevenitz, Gerhart/ Rieger, Stefan/ Thiirlemann, Felix (Hrsg.): Die Unvermeidlichkeit
der Bilder. Tiibingen 2001. S. 223-242, hier S. 224.
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Schrift in ihren Grundfesten erschiittert. Das sog. ,,Bilderflut-Syndrom™ hat die ,,se-

miotische Landschaft“

verdndert. Die pessimistischen Prognosen in Bezug auf den pro-
phezeiten Sprachverlust” gegentiber der Macht des Bildes haben die Unvermeidlichkeit
des Visuellen mit grofier Eindringlichkeit vor Augen gefiihrt.

Es steht heutzutage auler Zweifel, dass die medientechnischen Erfindungen die
Kommunikation deutlich verandert haben und die Bildlichkeit zu einem der Kriterien
bei der Selektion von Informationen® geworden ist, dieser Wandel brachte aber ein
bestimmtes Potenzial mit sich. Die durch die technische Transformation gewonnenen
neuen Modalitaten der Beziehungen zwischen dem Textuellen und dem Bildlichen
werfen ein neues Licht auf den Gegenstand modalititsorientierter Untersuchungen.
Die Frage nach dem Umgang mit dem Textuellen und dem Ubergang zum Bildlichen,
die den zentralen Punkt der Ausfithrungen bilden, fuf3t auf keinen Fall auf der Skepsis
gegeniiber dem Bild bzw. Uberlegenheit-Relationen zwischen den beiden Phanomenen.
Das vorausgeschickte Zitat aus Goethes Faust soll richtungsweisend sein, denn das Ziel
konstituieren vielmehr die Wechselbeziehungen zwischen der Sprache und dem Bild,
ihre Dependenzen und das daraus gewonnene Gestaltungspotenzial, nicht aber die
Frage, was ,,im Anfang“ war, zu beantworten oder festzustellen, welches der Medien
tiberlegen ist. Intermedialitat wird hier eher als ein ,intendiertes Bedeutungsfeld aus
einer Vielfalt von qualitativ unterschiedlichen, zwischenmedialen Praxen® aufge-
fasst, als Spannungsfeld fiir die Fragestellung, wie mit dem Textuellen erstens bei der
Ubertragung in eine andere Sprache und zweitens in ein anderes Medium umgegangen
wird. Solch eine bipolare Konstitution des Untersuchungsobjekts verlangt eine nahere
Ausarbeitung.

Die Diskussion um die Adaptation' literarischer Vorlagen fiir die Ziele der
Kinematographie ahnelt ein wenig dem vorangestellten Streit um den Vorrang der

> Vgl Stockl, Hartmut: Die Sprache im Bild - das Bild in der Sprache. Zur Verkniipfung von
Sprache und Bild im massenmedialen Text: Konzepte. Theorien. Analysemethoden. Berlin 2004, aber
auch: Bathrick, David/ Preuf8er, Heinz-Peter (Hrsg.): Literatur inter- und transmedial. Amsterdam,
New York 2012; Deppermann, Arnulf/ Linke, Angelika (Hrsg.): Sprache intermedial. Stimme und
Schrift. Bild und Ton. Berlin 2010.

¢ Stockl, op. cit., S. 1.

7 Rof, op. cit., S. 382.

& Ibidem, S. 376f.

® Bathrick, David/ Preufler, Heinz-Peter (Hrsg.): In Between — Das mediale ,Dazwischen. Text,
Bild und Ton im audiovisuellen Zeitalter. Eine Einleitung. In: Dies. Literatur inter- und transmedial.
Amsterdam, New York 2012. S. 7-28, hier S. 11.

' Die Begriffe (Literatur)Verfilmung und (Literatur)Adaptation werden hier synonymisch
im Sinne des Umgangs mit dem Stoff eingesetzt, obwohl sich die Autorin der Diskussion um diese
Begriffserklarung bewusst ist. Vgl. dazu u.a. Mieth, Angela (Hrsg.): Inspiriert von... Literaturadapta-
tionen im praktischen Vergleich. Anniherungen und Moglichkeiten. Berlin 2002 oder Neuhaus, Stefan:
Literatur im Film. Eine Einfiihrung am Beispiel von Gripsholm (2000). In: Neuhaus, Stefan (Hrsg.):
Literatur im Film. Beispiele einer Medienbeziehung. Wiirzburg 2008. S. 11-30, hier S. 14.
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Sprache gegeniiber dem Bild. Literatur gilt auch hier als Vorbild, als Primat gege-
niiber der Ikonizitat. Der Film als Bildersequenz sei nur ihre reine und unvollkom-
mene Nachahmung. Die Frage nach den Grenzen der Verfilmbarkeit sei hier also
vollig legitim. Es gibt literarische Texte, die im Hinblick auf ihre ,Gattungs- oder
Erzihlspezifik fiir untauglich fiir Kinozwecke gehalten (werden — Anm. AF), andere
dagegen gelten als beinahe fertige Drehbiicher, weil sie ihrer Struktur nach der filmi-
schen Schreibweise nahe stehen®, worauf Kesicka aufmerksam macht''. Die Gegner
des Transfers von Literatur auf die Leinwand beharren jedoch darauf, diese Prozedur
fithre zur ,,Demontage der Literatur'> und der ,,Ausschlachtung der Dichtkunst“'’.
Eine solche Auffassung des Gegenstandes, die Verfilmung sei schwer erreichbar, wiir-
de die Analyse der vorliegenden Arbeit auf das Aufdecken von Unzulidnglichkeiten
reduzieren. Es ist aber hier nicht das Ziel, eine Vergleichsanalyse durchzufiihren, die
»[die] Verluste® wie Verkiirzungen, Vereinfachungen, das Aufgeben der Komplexitit der
literarischen Vorlage usw. bemangelt“'. Der Film hat den Eigenstindigkeitsstatus und
die eventuellen Beschrankungen sowohl technischer als auch sprachlicher Provenienz
beim Transfer zwischen den beiden Medien Text und Bild, hier als Bilder-Sequenz im
Film verstanden, sind Konstituenten eines vielschichtigen Prozesses und miissen als
solche analysiert werden. Eine wie immer geartete Werktreue wird in den folgenden
Ausfithrungen demnach nicht zum Faktor der vergleichenden Analyse. Interessanter
erweist sich hier vielmehr die Frage nach den Umstidnden der Rekonstruktion des
Textuellen in einer anderen Sprache und dessen Verbildlichung mithilfe filmischer
Mittel. Die vorliegende Studie erhebt keinen Anspruch auf Vollstindigkeit, sollte eher
als eine Bestandsaufnahme zum Umgang mit dem Textuellen und seinem Ubergang
ins Bildliche verstanden werden.

2. You only live twice oder zur Doppelexistenz des Textes

Die Medientransformation hat gewiss einen enormen Einfluss auf die Wahr-
nehmungsgewohnheiten der Gesellschaft ausgeiibt. Die von Preufler und Bathrick
definierte ,,Pluralitit der medialen Trager“"” konstituierte eine neue Herangehensweise
an die Literatur und fithrte dazu, dass die ,,Schrift deshalb nicht mehr alleiniger

' Kesicka, Karolina: Adaptation als Translation. Zum Bedeutungstransfer zwischen der Literatur-
und Filmsprache am Beispiel der Remarque- Verfilmungen. Dresden-Wroctaw 2009. S. 78.

12 Tbidem, S. 86.

13 Knilli, Friedrich: Literatur in den Massenmedien. Demontage von Dichtung? Miinchen 1967,
S. 12.

14 S5lkner, Martina: Uber die Verfilmung und ihren ,kiinstlerischen Wert®. In: Neuhaus: op. cit.,
S. 49-62, hier S. 57.

> Bathrick, op. cit., S. 13.
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Garant von Sinngenerierungen im Bereich der Literar-Asthetik wurde® Die Forscher
merken mit Recht an, dass die mediale Vervielfaltigung das Millionen-Publikum noch
vergroflert, indem ,.ein Bestseller verfilmt wird, und der Soundtrack vertrieben und
der Roman zusitzlich als Horbuch gelesen oder inszeniert, als Horspiel, distribuiert*
Ein Paradebeispiel fiir diese Erscheinung bildet einer der hier zum Gegenstand der
Analyse gewidhlte Roman aus der Serie iiber den Superagenten James Bond von Ian
Fleming, Dr No'S. Die Verfilmung der literarischen Vorlage setzte eine unaufhaltsame
Erfolgsgeschichte in Gang. Die Popularitt, die die Abenteuer des Hauptprotagonisten
gewonnen haben, beweist, dass das Problemfeld nach dem ,,Unabhingigkeitsgrad
der Adaptation im Verhiltnis zu seinem literarischen Original’, auf den Kesicka
aufmerksam machte, hier eine interessante Dimension gewann. Die Analyse der
Erscheinungen um das Bond-Phénomen ldsst den Schluss ziehen, man habe es hier
nicht mit der ,,Konkretisierung des literarischen Werkes, deren Entstehung nur durch
die Existenz der literarischen Vorlage legitimer wurde*'®, sondern mit einem vollig
eigenstandigen Werk zu tun, oder — um sich der Formulierung aus der Bond-Serie zu
bedienen, das Werk ,,lebt nur zweimal“"®. Den Einfluss der Verfilmung auf das Publikum
sieht man sowohl bei den Kennern als auch bei den Gegnern der Serie. Erkennbar als
Folge des intermedialen Transfers sind sowohl die den einzelnen Filmen entnommene
Musik®, auch die Schauspieler”, die Gadgets, aber auch Produkte im Sinne des von
der Kommunikationspolitik des Marketing definierten Product-placement®. Die
Auswirkungen des 007-Agenten lassen sich auch in wissenschaftlichen Disziplinen
feststellen, z.B. in der Astronomie - einer der Planetoiden hat die Nummer 9007% oder
in der fiir die Erforschung des Bond-Syndroms gegriindeten sog. Bondologie**. Die
Bond-Serie erfreut sich auch bestimmter Popularitdt im Transfer auf andere Medien
wie Computerspiele oder Comics.

16 Fleming, Ian: Dr No. London 2006 (1957). Die Zitate werden mit der Abkiirzung JB versehen.

17 Kesicka, op. cit., S. 78.

8 Ibidem.

¥ Einer der Titel sowohl des Romans als auch der Verfilmung. Im Original You only live twice,
1964.

2 Markant ist hier, dass der Titelsong fiir alle Adaptationen von den grofiten Stars der Musik-
industrie zum Zeitpunkt der jeweiligen Verfilmung aufgefiithrt wurde.

21 Bekannt ist der Streit unter den Fans, welcher der Darsteller sich als James Bond bewiesen
habe und der beste sei. Es tiberwiegt Sean Connery, aber auch seine Nachfolger Roger Moore,
Timothy Dalton, George Lazenby, Pierce Brosnan und der letzte Bond - Daniel Craig finden seine
Befiirworter.

2 Beispielsweise die Phrase ,,Shaked not mixted in Bezug auf eine Marke von Spirituosen oder
die Automarke Aston Martin.

% Vgl. Smiatkowski, Kamil M.: bond.leksykon. Bielsko-Biata 2009, S. 19.

2 Der wohl bekannteste Bondologe ist der italienische Semiotiker Umberto Eco.
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3. My Name’s Bond... James Bond

Die Verfilmung der Literatur, auch der Trivialliteratur, stellt zweifelsohne die Fragen
nach den Problemen zur Diskussion, die sich aus diesem Transfer ergeben. Das eine
Medium fufit stark auf dem Textuellen, Sprachlichen, das andere hingegen ist eher dem
Bildlichen zugewandt. Dies impliziert einerseits eine Interdependenz zwischen den be-
iden Tragern, andererseits schafft es ein interessantes diskursives Potenzial. Legitimiert
werden die Fragen nach dem Wesen des Ubertragens eines Textes in ein Bild sowie
nach den zur Verfiigung stehenden Mitteln, die eine moglichst stimmige Rezeption
des Romans und des Films sicherstellen. Eine interessante Dimension gewinnt der
Gegenstand der Analyse im Kontext der Ubersetzung in andere Sprachen.

Die Literatur im Allgemeinen bedient sich der Sprache als Medium, die {iber bestim-
mte Mittel fiir die Ziele der Realisierung des Textuellen verfiigt und dabei ,,in mehrfa-
cher Weise bildlich*® ist. Der Umgang mit dem Textuellen lasst also viel Raum fiir die
Vorstellungskraft. Die Perzeption des Textuellen — der Projektionsvorgang? — ist stark
vom Erfahrungsraum und Vorstellungsvermogen des Einzelnen gepragt. Der Film ge-
braucht hingegen in der Wechselbeziehung zu seinen Rezipienten (Zuschauern) das Bild
als sein Medium, das zwar ,,effektiv und affektiv?” die Aufmerksamkeit lenken kann,
im Gegensatz zur verbalen Sprache aber die Vorstellung von Gegebenheiten im Voraus
liefert. Das Wahrnehmen des Textuellen verlduft also von dem sprachlichen Zeichen
tiber die Stufe mentaler Bildlichkeit auf die Bildperzeption hin. Die Wahrnehmungskette
fuf$t auf der Rekonstruktion eines gedanklich umrissenen Bildes. Das Wahrnehmen des
Bildlichen im Film verhélt sich bindr vom Sehen auf das Aufnehmen im Vorgang der
visualisierten Bildlichkeit. Auf diesen Makel der Verfilmungen verweist auch Kesicka®:
»Der Filmrezipient glaube, dass das wahrgenommene Bild dem dargestellten entspre-
che® Es bildet sich demzufolge eine Art von Referenz auf die literarische Vorlage, die
nicht selten von der filmischen Verbildlichung abweicht. In diesem Zusammenhang
relevant ist also die Polarisierung der beiden Phidnomene Literatur und Film in ihrer
Auswirkungskraft, indem das Textuelle auf die Deduktion® hinauslauft und an die
konstruktiven Fahigkeiten beim Rezipienten in Bezug auf das Bildliche appelliert. Das
Bildliche, das im Film im Voraus angeboten wird, ist eher induktives Re-Konstruieren

% Stockl, op. cit., S. 1.

% Vgl. Goldstein, Bruce: Wahrnehmungspsychologie. Heidelberg 2002 oder Gibson, James Jero-
me: Die Sinne und der Prozess der Wahrnehmung. Ubersetzt von Ivo und Erika Kohler und Marina
Groner. Bern 1981 (1973).

¥ Stockl, op. cit., S. 2.

2 Kesicka, op. cit., S. 24.

»  Epstein, Jean: Le Cinéma du diable. In: Ders.: Ecrits sur le cinéma. Bd. 1, Paris 1974, S. 21.
http://classiques.uqac.ca/classiques/epstein_jean/cinema_du_diable/Epstein_cinema_du_diable.pdf
[Zugriff am 20.09.2014].
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durch den Zuschauer. In diesem Sinne kann man von einer Art Manipulation spre-
chen, weil die Induktion, auf Vermittlung fester Bilder fuflend, den Zuschauern die
Imaginationsarbeit abnimmt und deren Rezeption direkt steuert. Eines der Effekte ist
die umgehende Abrufung dieser Bilder im Gedichtnis bei einem Impuls®*. Was aber
der Zuschauer durch diesen Prozess gewinnt, ist die Moglichkeit, aktiv zu sein, weil
sich das Bild stets dndert, im Gegensatz zu den Bildern im Textuellen, die durch den
Erzihler gefiltert werden®'.

Vor diesem Hintergrund der definieren Problemfelder erweist sich die Ubersetzung
als die nichste Stufe der Umarbeitung eines literarischen Originals. Die darauf folgende
Analyse wird deswegen zweidimensional verlaufen. Den Ausgangspunkt bildet der
Roman Dr No von Ian Fleming. Die erste Stufe der Analyse konzentriert sich auf den
iibersetzungsrelevanten Vergleich der englischen Textvorlage mit den Ubersetzungen
ins Deutsche* und Polnische®. Es soll exemplifiziert werden, anhand welcher Mittel
das Textuelle verbildlicht wird und wie diese Bilder von den Ubersetzern in eine andere
Sprache vermittelt werden kénnen. Auf der zweiten Stufe der Analyse soll untersucht
werden, wie das Textuelle in ,images dynamiques“** umgewandelt wird und ob diese
Verbildlichung auch in anderen Sprachen rekonstruiert wird. Den Gegenstand bilden
hier die Verfilmung auf Englisch* und die in Deutschland*® und Polen distribuierten
Versionen. Als problematisch erweist sich bei dem Vergleich der Verfilmungen in diesen
Sprachen das fiir die Ubersetzung der Dialoglisten gewihlte Verfahren, das von dem
Produzenten und nicht vom Ubersetzer bestimmt wird und sehr von der Verankerung
der jeweiligen Methode im jeweiligen Staat abhéngt. Jedes dieser Verfahren zielt aus
technischen Griinden auf einen wenig anderen Aspekt, was nicht ohne Bedeutung fiir
die Umarbeitung des Originaltextes ist®. In der medialen Ubersetzung in Deutschland
hat sich vorwiegend die Synchronisation bewéhrt, wobei in Polen diese eher in den
Zeichentrickfilmen fiir die Kinder eingesetzt wird. Fir die Kinozuschauer wird am
héaufigsten die Untertitelung angefertigt und fiir die Distribution der Filme auf den

% Als Folge davon sind die festen Einbindungen z.B. der Schauspieler wie Sean Connery mit
der dargestellten Person von James Bond.

3 Solkner, op. cit., S. 58.

 Fleming, Ian: Dr. No. Ins Deutsche {ibertragen von Stephanie Pannen und Anika Kliiver.
Ludwigsburg 2013. Alle Zitate werden mit der Abkiirzung SP versehen.

¥ Fleming, Ian: Dr No. Przelozyt i objasnieniem opatrzyt Robert Stiller. Warszawa 2008. Alle
Zitate werden mit der Abkiirzung RS versehen.

3 Zu dieser Formulierung vgl. Epstein, op. cit., S. 19, auch Malgorzata Koryciniska-Wegner: Uber-
setzer der bewegten Bilder. Audiovisuelle Ubersetzung — ein neuer Ansatz. Frankfurt am Main 2011.

% Dr. No. [Blu-ray] Directed by Terence Young. Imperial CinePix: Warszawa 2007.

% James Bond jagt Dr. No. [DVD] Regie: Terence Young. EON Productions Ltd. 2000.

¥ Dr No [DVD] Rezyseria: Terence Young. MGM Home Entertainment Inc. 2007.

3 Vgl. dazu: Krysztofiak, Maria: Einfiihrung in die Ubersetzungskultur. Frankfurt am Main
2013, S. 159.
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Tragern wie DVD oder Blu-Ray wird eher das Voice-over mitgeliefert. Analytisch
betrachtet stellt dies ein Problemfeld eines addquaten Vergleichs dar, weil sich alle drei
Ubersetzungsmethoden voneinander unterscheiden, was von hochster Relevanz fiir die
Skala der Eingriffe in die Dialogliste des Originals ist. Im Hinblick auf die zugénglichen
Formen der Ubersetzung wird hier also unter Umstinden von der Annahme ausge-
gangen, die deutsche und polnische Ubersetzung stellen doch eine Verbildlichung der
Textvorlage dar, obwohl man sich dessen bewusst sein muss, dass die Synchronisation
und das Voice-over-Verfahren auf keinen Fall deckungsgleich sind.

4, BBBBDA(BBC)EFGHGH(I)
oder wie Bond-Geschichte konstruiert wird

Bevor zur eigentlichen Analyse iibergegangen wird, empfiehlt es sich, einige
Informationen sowohl zu den Romanen von Ian Fleming als auch deren Verfilmungen
vorauszuschicken. Die Trivialliteratur an sich stellt keine hohen Anforderungen an
die Leserschaft und dies ist doch nicht ihr Ziel*”. Die Bond-Serie von Ian Fleming
schreibt sich wesentlich in diese Richtung ein, woraus wohl auch ihr Erfolg resultiert.
Die Wiederholbarkeit des Schemas, nach dem die einzelnen Geschichten konstruiert
werden, ist auch ein Konstitutionsmerkmal der Romane tiber James Bond. Auch die
Figuren werden nach demselben Muster geschaffen - die Schwarzcharakter sind immer
physisch abstoflend und die Frauen immer wunderschén und am Ende Bonds Zauber
erlegen®. Jeder der Romane beginnt mit einer gut skizzierten Einfithrung, um danach
im ndchsten Kapitel zum Anfang zuriickzukehren, wenn der Vorgesetzte M seinem
Agenten den Auftrag erteilt. Die Vorhersehbarkeit der darauf folgenden Ereignisse
wurde zutreffend von Umberto Eco*! zusammengefasst, der die Konstruktionen von
Flemings Romanen mit dem Schachspiel und seinem deutlich bestimmten Schema
vergleicht. Der Bondologe bringt die narrativen Strukturen in den Geschichten auf
neun obligatorische Elemente, die folgend lauten: A) M fithrt den ersten Zug aus und
erteilt Bond einen Auftrag B) Der Schwarzcharakter fithrt seinen Zug aus und erscheint
vor Bond C) Bond fiihrt seinen ersten Zug aus und setzt dem Schwarzcharakter matt -
oder umgekehrt D) Die Frau fiihrt ihren Zug aus und erscheint vor Bond E) Bond
ordnet sich die Frau unter, wird ihr Liebhaber bzw. beginnt sie zu verfithren F) Der
Schwarzcharakter hélt Bond (mit oder ohne Frau) gefangen G) Der Schwarzcharakter

¥ Vgl. Seiffert, Dieter/Mittelberg, Ekkehart/Peter, Klaus: Texte zur Trivialliteratur: iiber Wert
und Wirkung von Massenware. Stuttgart 1972.

4 Smiatkowski, op.cit., S. 147.

' Eco, Umberto: Struktury narracyjne u Fleminga. In: Ders.: Superman w literaturze masowej.
Powies¢ popularna: miedzy retorykg a ideologig. Przelozyla Joanna Ugniewska. Warszawa 1996,
S. 184-235, hier S. 205.
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foltert Bond (manchmal auch die Frau) H) Bond besiegt den Schwarzcharakter I)
Bond-Rekonvaleszent hat ein Liebesverhaltnis mit der Frau, die er danach verliert. Der
Roman Dr No, der der sechste in der Reihe ist, ldsst sich Eco's Schema nach folgender-
maflen rekonstruieren: ABCDEFGHI, was die einfachste Struktur aufweist. Alle Bande
der Serie sind Permutationen dieses Schemas, z.B. BBBBDA(BBC)EFGHGH(I) - die
Struktur des Romans From Russia with love oder BCDEACDFGDHEHI - die Struktur
von Goldfinger. Das Wesen der Romane von Ian Fleming, das Wiederholbare und
Voraussehbare, wurde zu einem der oft erhobenen Argumente gegen Flemings Schaffen.
Der Mangel an literarischer Begabung wurde zur Wafte der Kritik zur Herabsetzung
des unbestrittenen Erfolgs der Serie. Relevanter aber vom Standpunkt der vorliegenden
Erwidgungen erscheint hier nicht die Diskussion {iber die dsthetische Minderwertigkeit
der Kriminalromane, weil das Bestreben dieser Gattung nie dahin ging, mit der schén-
geistigen Literatur im Wettstreit zu stehen, sondern vielmehr die Suche nach den vom
Schriftsteller eingesetzten sprachlichen Mitteln zur Verbildlichung der einzelnen
Schritte der Protagonisten, der Art und Weise des Herangehens an bestimmte Punkte
der Struktur usw. Die Kenntnis der literarischen Techniken von Fleming passt genau
zu der Gattung. Eco verweist auf die Konstitutionsmerkmale des Stils von Fleming
und unterstreicht seine realistische Beschreibungsart, mit Anhidufung der Bilder, die
vorwiegend Abbildungen von Gegenstidnden sind*. Fleming zielt in seinen Romanen
darauf ab, das Wesentliche mit Hilfe zahlreicher Einzelheiten zu erfassen. Der Stil
baut auf einer Strategie der Gegenteile auf — die Relationen des Geschehens sind, wie
Eco formuliert, telegraphisch kurz auf einige Absitze reduziert. Die Gegenpole bilden
die scheinbar entbehrlichen Beschreibungen der Gegenstinde, der Landschaften, der
Gesten, die sich nicht selten auf viele Seiten ausdehnen®. Von Bedeutung sind hier
die Funktion der Beschreibungen, die nicht nur zur Verlangsamung der Handlung
dienen und die Suspense unterbrechen, sondern eine literarische Andeutung bilden
und die erzéhlte Geschichte nobilitieren* sollen. Die detaillierte Beschreibung be-
zieht sich zudem immer auf bekannte Phdnomene und nicht auf eine enzyklopédische
Begriffsbestimmung und lenkt dadurch die Aufmerksamkeit der Leserschaft auf das
Gebiet des Moglichen und Wahrscheinlichen im Gegensatz z.B. zum Flug mit einem
Raumschift oder Besuch in Fort Knox.

2 Eco, op. cit., S. 221.

# Beispielsweise im Roman Goldfinger wurde die Reflexion nach dem Tode eines Mexikaners
auf zwei Seiten vermittelt, das Golfspiel auf fiinfzehn Seiten oder die Reise durch Frankreich auf
fiilnfundzwanzig Seiten, wobei eines der wichtigen Geschehnisse im Hinblick auf den Verlauf der
Handlung nur vier Seiten umfasst.

4 Eco, op. cit., S. 224.
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5. Zur Verfilmung der Bond-Serie

Die ganze Serie der Romane iiber James Bond erfreute sich grofler Aufmerksamkeit
unter den Lesern. Eine neue Dimension - ein ,,zweites Leben® gewann die Textvorlage,
nachdem sie auf die Leinwand iibertragen wurde. Wie es bei den Adaptationen iiblich
ist, wurde auch hier der Vorwurf erhoben, die Filmemacher seien riicksichtslos mit
der Vorlage umgegangen, hitten die Szenen gekiirzt, das Sujet nur fragmentarisch wie-
dergegeben®. Im Vergleich aber zu den darauf folgenden Verfilmungen der nidchsten
Romane (u.a. Spy who loved me, wo aus dem Inhalt eigentlich nur der Titel geblieben
ist oder Moonraker, wo nur der Protagonist Hugo Drax iibernommen wurde), sind
Unterschiede nur im Hinblick aufs Detail* festzustellen und Dr No ist dem Original
am néchsten. Die Konstruktion der Verfilmung wurde zu einem wiederholten Schema,
mit der Sequenz My Name’s Bond... James Bond, mit festen Elementen der Asthetik,
wie der sog. Gun Barrel”.

Die erste Verfilmung der Romane Flemings ist der hier analysierte Dr No, der
der sechste in der Reihe ist. Die Wahl war rein finanziell motiviert und verdankt
es der einfachen Fabel und unzihligen Auflenaufnahmen. Trotz der Kritiken, der
Roman eigne sich weder fiir eine Fernsehadaptation noch eine Verfilmung®*, fand das
Produzententandem Harry Salzmann und Albert ,,Cubby“ Broccoli den Mut, die Probe
aufs Exempel zu machen. Das Drehbuch wurde von Richard Maibaum vorgelegt und
die Regie fithrte Terence Young. Die Hauptrolle im Hinblick auf das Alter des zuerst
vorgeschlagenen Cary Grant und andere berufliche Verpflichtungen von Roger Moore
bekam ein Unbekannter, der frither nur als Statist tatige Sean Connery. Die Rolle Bond’s
Gegners Dr Nos - eines Verbrechers chinesisch-deutscher Herkunft ohne Hénde -
erhielt Joseph Wiseman und die weibliche Hauptrolle Ursula Andress. Die Musik
fir die Verfilmung komponierte Monty Norman, die aber nach der Ablehnung von
Produzenten von John Barry umgearbeitet wurde, um im Endeffekt zu einem untren-
nbaren und erkennbaren Leitmotiv - des sog. James Bond Theme — aller Verfilmungen
zu werden. Die Urauffithrung fand im Juni 1962 im Londoner Travellers® Club statt,
bei der Fleming anwesend war. Der Autor war mit dem Effekt sehr unzufrieden, lief§
sich aber bald von der Kraft der Verfilmung iiberzeugen®, so wie das Publikum, fiir das
am 5. Oktober 1962 die Auffithrung veranstaltet wurde. Von dem besonderen Erfolg

* Kolodynski, Andrzej: In: M. Smiatkowski, op.cit., S. 34-37.

4 Smiatkowski, op. cit., S. 45.

47 Tn schwarz-weifSer Asthetik taucht die Gestalt eines Mannes auf, der Richtung Zuschauer die
Hand mit der Pistole ausstreckt, die Zuschauer sehen ihn durch den Gewehrlauf.

4 Grzesiek, Michal: James Bond. Szpieg, ktorego kochamy. Kulisy najdtuzszego serialu w dziejach
kina. Wroctaw 2011, S. 11.

% Ibidem, S. 30.
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auch in den USA zeugt bestimmt der generierte Gewinn, der die Ausgaben um ein
Sechsfaches iiberschritt.

6. Zwischen den Texten und den Bildern

Die Bildlichkeit sowohl eines Textes als auch eines filmischen Bildes fungiert als Effekt
des Aufnahmeprozesses. Die beiden Medien organisieren aber die Wahrnehmung auf
jeweils andere Art und Weise. Die folgende Analyse soll die intermedialen Beziige
dieses Prozesses veranschaulichen.

6.1. Fallbeispiel 1a: Umgang mit der textuellen Bildlichkeit

Das erste Beispiel stellt die Beschreibung dar, als Bond in seinem Bett ein gefihrliches
Insekt entdeckt. Der Text schildert das Ereignis auf vier Seiten. Die mitenthaltene
Bildlichkeit, im Textuellen durch Sprachlichkeit vermittelt, wurde durch Einsatz zahlrei-
cher stilistischer Mittel erzielt. Es werden kurze Sétze zur Hervorhebung der Spannung
eingesetzt, beispielsweise: a) Bond stopped moving; b) Softly Bond closed his eyes; sowie
Ausrufungen: ¢) Bond set his teeth!; d) Out! OUT!; und Fragesitze e) What was it?
f) Supposing it tried it chose that place to bite?. Bildlichkeit erzeugt der Schriftsteller
durch Verben, die Bewegung oder Gefiihle ausdriicken, wie: g) had stirred; h) was mov-
ing up; i) trampled across his right eyelid oder j) could feel; k) lightly touching, 1) tickling
madly. Die Spannung steigt mit der Lektiire und die Bildlichkeit der Beschreibung
verursacht, dass der Leser das Kitzeln nahezu fiihlt, das Insekt in der Vorstellung sieht
und Angst bekommt. Der Raum fiir Vorstellung ist hier sehr grof$ und ermdglicht dem
Leser die Konstruktion des gelieferten mentalen Bildes.

Bond stopped moving. He stopped as dead as a live man can.

Something had stirred on his right ankle. Now it was moving up the inside
of his shin. Bond could feel the hairs on his leg being parted. It was an insect of
some sort. A very big one. It was long, five or six inches - as long as his hand.
He could feel dozen of tiny feet lightly touching his skin. What was it? [...] The
centipede had reached his knee. It was starting up his thigh. Whatever happened
he mustn’t move, mustn’t even tremble. Bond’s whole consciousness had drained
down to the two rows of softly creeping feet. Now they had reached his flank.
God, it was turning down towards his groin! Bond set his teeth! Supposing it
liked the warmth there! [...] Supposing it tried it chose that place to bite? [...]
Its feet were gripping tighter to prevent it falling. Now it was at his heart. If it
bites there, surely it would kill him. [...]

As the beast had heard, it moved on up the column of the neck and into the
stubble on bond’s chin. Now it was at the corner of his mouth, tickling madly. On
it went, up along the nose. Now he could feel its whole weight and length. Softly
Bond closed his eyes. Two by two the pairs of feet, moving alternately, trampled
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across his right eyelid. [...] The centipede started to move again. It walked into
the forest of hair. Bond could feel the roots being pushed aside as it forced its
way along. [...] Would it walk out to the pillow or would it stay on in the warm
forest? The centipede stopped. Out! OUT! Bond’s nerves screamed at it.

The centipede stirred. Slowly it walked out of his hair on the pillow.

Bond waited a second. Now he could hear the rows of feet picking softly at
the cotton. It was a tiny scraping noise, like soft fingernails.

With a crash that shook the room Bond’s body jackknifed out of bed and on
to the floor. [...] Then softly, deliberately, he picked up the pillow by on corner
and walked into the middle of the room and dropped it. The centipede came out
of from under the pillow. It started to snake swiftly away across the matting. [...]
He lifted the shoe and slowly, almost carelessly, smashed it down. He heard the
crack of the hard carapace. JB, S. 084-088

Die erste Stufe des Umgangs mit dem Text in der vorliegenden Analyse bezieht
sich auf die Ubertragung des Textuellen in fremde Sprachen, was die Fragen aufwirft,
wie die Ubersetzer ins Deutsche und Polnische die Elemente der Bildlichkeit aus dem
Original in ihren Sprachen nachvollzogen haben und ob der Transfer eine addquate
Aufnahme sicherstellt. Die deutschen und polnischen Pendants ahmen die Struktur
des Originaltextes nach. Es wurden auch z.B. an denselben Stellen kurze Sitze an-
gewandt: a) Dann erstarrte er plotzlich — Znieruchomiat; b) Vorsichtig schloss Bond
die Augen — Przymkngt oczy. Es sind in den angefiihrten Beispielen zwar einzelne
Unterschiede lexikalischer Art festzustellen, die jedoch auf die sprachlichen Systeme
zurlickzufithren sind. Im Beispiel a) fehlt der Name Bond, wurde aber im Deutschen
durch das Personalpronomen er ersetzt. Im Polnischen wurde hingegen auf das
Subjekt verzichtet, weil dieses aus der Verbform und der Konjugationsendung -iat zu
erschliefSen ist. Im Beispiel b) wurde das Adverb softly durch das Deutsche vorsichtig
ersetzt, was im Vergleich zu anderen Bedeutungen dieses Wortes: sanft, leise besser zum
Kontext passt. Im Polnischen wurde auf das Adverb verzichtet, was aus der Bedeutung
des Verbes przymyka¢ resultiert. Auf der konnotativen Ebene bedeutet dies, eine
Tétigkeit sehr leise und vorsichtig auszufiihren, was mit der originalen Formulierung
deckungsgleich ist.

Die Struktur des Originaltextes wurde in den Ubersetzungen auch durch den
Einsatz von Ausrufungen und Fragesétzen nachgeahmt: ¢) Bond biss die Zihne zu-
sammen! — Bond zacisngt zeby; d) Weg! WEG! — Wylaz! WYELAZ!; e) Was war das
nur? — Co to takiego?; f) Angenommen, er wihlte ausgerechnet diese Stelle, um ihn zu
beiflen. — A jezeli tam akurat zechce go ugryz¢? Man kann feststellen: Durch entspre-
chende Rekonstruktion der Ausrufungen und Fragesitze wurde von den Ubersetzern
ins Deutsche und Polnische eine addquate Spannung erreicht.
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Zur Wahrung der Bildlichkeit wurden in den Ubersetzungen auch Verben der
Bewegung und Gefiihle angewandt, wie: g) hatte sich geriihrt — ruszato sig; h) bewegte
es sich hinauf - posuwato si¢ w gore; i) stapfte iiber sein rechtes Augenlid - dreptaty po
prawej powiece; j) Er fiihlte - czut; k) wanderten - z lekka dotykajgcych; 1) wahnsinnig
kitzelte — wsciekle taskocze. Mit Ausnahme des Beispiels k), wo im Deutschen das im
Satz He could feel dozen of tiny feet lightly touching his skin ausgedriickte lightly touch-
ing in: Er fiihlte, wie Dutzende winziger FiifSe iiber seine Haut wanderten umformuliert
wurde, was nicht genau auf die Gefiihle hinweist und mithilfe der Formulierung leicht
oder weich beriihren widergegeben werden konnte, wurde die Bildlichkeit in den
Pendants beibehalten.

Dann erstarrte er plotzlich.

Etwas hatte sich an seinem rechten Knochel geriihrt. Jetzt bewegte es sich
an der Innenseite seines Schienbeins hinauf. Bond konnte spiiren, wie etwas
die Haare an seinem Bein streifte. Es musste sich um eine Art Insekt handeln.
Ein sehr grofies. Es war lang, bestimmt zwanzig Zentimeter - so lang wie seine
Hand. Er fithlte, wie Dutzende winziger Fiifle tiber seine Haut wanderten. Was
war das nur? [...] Der Hundertfiiler hatte inzwischen sein Knie erreicht und
wanderte nun in Richtung Oberschenkel. Was auch immer geschah, er durfte sich
nicht bewegen, nicht einmal zittern. Bonds ganzes Bewusstsein richtete sich auf
diese zwei Reihen vorwartskriechender Beinchen. Jetzt hatte er seinen Schenkel
erreicht. Gott, jetzt krabbelte er weiter auf seine Leiste zu! Bond biss die Zahne
zusammen! Angenommen, er mochte die Warme dort! [...] Angenommen, er
wihlte ausgerechnet diese Stelle, um ihn zu beiflen. [...] Seine Fiifichen zwickten
fester zu, um nicht herunterzufallen. Jetzt befand es sich tiber seinem Herzen.
Wenn es ihn dort biss, wiirde es ihn sicher umbringen. [...]

Als ob ihn das Biest gehort hatte, bewegte es sich plotzlich an seinem Hals
hinauf und iiber die Bartstoppeln auf seinem Kinn. Nun befand es sich an seinem
Mundwinkel, was wie wahnsinnig kitzelte. Und es krabbelte noch weiter hinauf,
die Nase entlang. Jetzt konnte er Gewicht und Léinge des Tieres genau spiiren.
Vorsichtig schloss Bond die Augen. Schon stapfte jeweils ein Beinpaar nach dem
anderen tiber sein rechtes Augenlid. [...]

Der Hundertfiiler bewegte sich wieder. Er krabbelte in seine Haare. Bond
spiirte, wie sie beiseitegeschoben wurden, wihrend sich das Tier seinen Weg
bahnte. [...] Wiirde er auf dem Kissen weiterkrabbeln oder in dem warmen
Wald aus Haaren bleiben? Der Hundertftifler blieb stehen. Weg! WEG!, schienen
Bonds Nerven zu schreien.

Der Hundertfiiler regte sich wieder. Und krabbelte langsam von seinem
Kopf auf das Kissen.

Bond wartete eine Sekunde. Nun konnte er die Reihen winziger Beinchen
horen, die leise iiber den Baumwollstoft liefen. Es war ein fast unhorbares Kratz-
gerdusch, wie von Fingernageln.

Bonds Korper katapultierte wie ein Klappmesser aus dem Bett und landete mit
einem lauten Rums auf dem Boden. [...] Dann hob er das Kissen ganz vorsichtig
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an einer Ecke an und ging in die Mitte des Zimmers, wo er es fallen liess. Der
Hundertfafler krabbelte unter dem Kissen hervor und lief iiber die Kokosfaser-
matten. [...] Er hob den Schuh und lief ihn bedéchtig, fast beildufig, zu Boden
sinken. Er horte das Knacken der harten Riickenplatten. SP, S. 099-103

Znieruchomial.
Zmartwial, jak tylko zywy cztowiek moze zmartwiec.

Cos$ ruszalo sie na jego lewej kostce. A teraz posuwalo sie w gore po we-
wnetrznej stronie podudzia. Bond czut, jak rozsuwa mu wlosy na nodze. Jaki$
robak. Ogromny. Dlugi na dwanascie albo pietnascie centymetréw... dtugi jak
jego dton. Wyczuwal tuziny drobnych lapek z lekka dotykajacych jego skéry. Co
to takiego? [...] Wij doszedl mu do kolana. Ruszyt dalej po udzie. Cokolwiek
nastapi, nie wolno mu si¢ poruszy¢, nawet zadygota¢. Cala §wiadomo$¢ Bonda
skupita si¢ na dwoch rzedach miekko petznacych fapek. Juz doszty do boku. Boze,
skreca w dot ku pachwinie! Bond zacisnat zeby. [...] A jezeli tam akurat zechce
go ugryz¢? [...] Lapki mocniej sie wezepialy. Juz znalazt si¢ koto serca. Gdyby
tutaj ukasil, na pewno by go zabit. [...]

Jak gdyby ustyszata, polazta w gore po szyi, w zarost na podbrodku. Juz jest
u kacika ust, wiciekle faskocze. Poszla dalej, wzdluz nosa. Teraz poczut caly jej
ciezar i dtugo$¢. Przymknat oczy. Po dwie pary tapek, ruszajac sie na przemian,
dreptaly Bondowi po prawej powiece. [...]

Skolopendra znéw ruszyla z miejsca. Zapuscila sie w las wloséw. Bond czul,
jak odchyla je na boki, przedzierajac si¢ naprzdd. [...] Czy wyjdzie na poduszke,
czy zatrzyma sie w tym cieptym lesie? Zatrzymata sie. Wytaz! WYLAZ! - krzy-
czaly nerwy.

Poruszyla si¢. Z wolna wylazla z wloséw na poduszke.

Bond odczekal sekunde. Juz styszal, jak szeregi tapek cicho czepiaja sie ba-
welny. Ciche skrobanie, jakby miekkich paznokci.

Z lomotem, ktdry az zatrzast pokojem, zgiete wpot cialo Bonda wyskoczyto
z t6zka na podtoge.

[...] Po czym tagodnie, z rozmystem, wzial poduszke za jeden rég, przeszedt
na $rodek pokoju i upuscit ja. Skolopendra wylazta spod poduszki. Szybko wijac
sie, popedzita po matach. [...] Unidst but iz wolna, prawie od niechcenia, uderzyt.
Postyszal trzask twardego pancerzyka. RS, S. 73-76

Bemerkenswert ist noch der in der deutschen Ubersetzung fehlende Satz He stopped
as dead as a live man can, was als Zmartwial, jak tylko Zywy czlowiek moze zmartwieé
ins Polnische tibertragen wurde und im Deutschen auch zu rekonstruieren war z.B. Er
erstarrte, wie ein lebender Mensch erstarren kann.

Zusammenfassend ist festzustellen, dass die Konstruktion des Sprachlichen in der
besprochenen Textpassage sich im Bildlichen auf der Stufe der zwischensprachlichen
Transfers verwirklichen lésst.
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6.2. Fallbeispiel 1b: Umgang mit der visualisierten Bildlichkeit

Die Verfilmung des présentierten Textauszugs kann sich als problematisch erweisen,
weil das Bildliche im Text stark auf dem Sprachlichen fufit. Es kommt also bei der
Adaption zu einem Transfer zwischen den Medien mithilfe jeweils anderer Mittel,
die sprachlichen werden zugunsten der visuellen aufgegeben. Die in Form bewegter
Bilder entworfenen dialoglose Szene (00.41.16-00.42.55) ist auch dynamisch, erzeugt
durch Elemente wie Kamerabewegungen, Beleuchtung mit Fokus aufs Detail (sich
bewegende Decke, dann Fiifle des Insekts) und entsprechender Musiksequenz, die mit
langsamen Klédngen anféngt, als das Insekt zu kriechen beginnt, um dann die Stimmung
zu steigern und in der letzte Szene des Tétens des Insekts mit kurzen lauten Kldngen
gipfeln. Die Verbildlichung, die vom Regisseur vorprogrammiert wurde, liefert den
Zuschauern ein dhnliches Bild wie das, das im Textuellen présent ist, mit ahnlichem
Potenzial an Emotionen, die bei der Lektiire durch die mentale Bildlichkeit des Textes
evoziert werden. Der Angst-Effekt wurde aber mithilfe eines anderen Insektes he-
rvorgerufen, das durch eine Spinne (schwarze Witwe) verbildlicht wurde. Dies lasst
sich vielleicht dadurch erkldren, dass die Tausendfiifller nicht von allen Rezipienten
als lebensgefihrliche Insekten wahrgenommen werden, sondern eher mit einem in
Kinderbuichern vermittelten Bild eines Insektes assoziiert werden, dass fiir seine hun-
dert Fiifle Schuhe besorgen muss. Der Umgang mit der Textvorlage durch ihre auf
der ersten Ebene interlinguale und auf der zweiten - intermediale — Transformation
verschafft einen interessanten Einblick in den Umarbeitungsprozess einerseits und den
Rezeptionsprozess andererseits, der sich beiderseits auf Bildlichkeit stiitzt.

6.3. Fallbeispiel 2a: Umgang mit der textuellen Bildlichkeit

Das zweite Beispiel gewinnt schon durch den Titel des Kapitels The Elegant Venus einen
intermedialen Bezug, weil es an das Gemailde Botticellis ankniipft. Es wurde hier auf
tiber drei Seiten ein Geschehnis geschildert, in dem James Bond auf einer angeblich
einsamen Insel plotzlich einer nackten Frau begegnet. Die ganze Beschreibung ist
sehr bildhaft und idyllisch: a) The sun through the round thick leaves of the sea-grape
was already hot. b) A larger shadow moved across the dappled sand in front of his face.
Als besonders malerisch erweist sich auch das Erscheinen einer unbekannten Frau,
das der Szene der Geburt der Venus dhnelt und wieder typisch fiir den Stil Flemings
ist: ¢) The whole scene, the empty beach, the green and blue sea, the naked girl with the
strands of fair hair, reminded Bond of something. He searched his mind. Yes, she was
Botticelli’s Venus, seen from behind. Auch das Einflechten des musikalischen Elements,
eines Liedes, dass das Gesprich zwischen den Protagonisten melodisch durch das zu
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damaligen Zeit auf Jamaica bekannte Lied ,,Marion“" einleitet, bietet den Lesern einen

enormen bildlichen Vorstellungraum.

Bond awoke lazily. The feel of the sand reminded him where he was. He glanced
at his watch. Ten oclock. The sun through the round thick leaves of the sea-grape
was already hot. A larger shadow moved across the dappled sand in front of his
face. [...] It was a naked girl, with her back to him. She was not quite naked. She
wore a broad leather belt round her waist with a hunting knife in a leather sheath
at her right hip. The belt made her nakedness extraordinarily erotic. [...] It was
a beautiful back. The skin was a very light uniform café au lait with the sheen of
dull satin. [...] The whole scene, the empty beach, the green and blue sea, the
naked girl with the strands of fair hair, reminded Bond of something. He searched
his mind. Yes, she was Botticelli’s Venus, seen from behind. [...] She was whistling
‘Marion, a plaintive little calypso that has now been cleaned up and made famous
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outside Jamaica. It had always been one of Bond’s favourites. It went:

All day, all night, Marion,
Sittin’ by the seaside siftin’ sand...

The girl broke off to stretch her arms out in a deep yawn. Bond smiled to
himself. He wetted his lips and took up the refrain:

“The water from her eyes could sad a boat,

The hair on her head could tie a goat...

[...] Hesitantly she began again. The whistle trembled and died. At the first
note of Bond’s echo, the girl whirled round. [...] ‘Who’s that?” The words came

out in a terrified whisper.

Bond got to his feet end stepped out through the seagrape. He stopped on
the edge of the grass. He held his hands open at his sides to show they were
empty. He smiled cheerfully at her. It’s only me. I'm another trespasser. Don’t

be frightened’ JB, S. 104-107

Die deutschen und polnischen Pendants geben die ganze Inszenierung mithilfe der

Ausdrucksmittel der jeweiligen Sprache wie folgt wieder:

A

Die Sonne schien bereits heif$ durch die rundli-
chen, dicken Blitter des Meertraubenbaums.

Przez grube okrggle liscie kokoloby gronowej
juz prazylto upalne storice.

B

Uber den gesprenkelten Sand vor seinem Ge-
sicht bewegte sich ein grofSer Schatten.

Jakis duzy cieni poruszat si¢ na cetkowanym
piasku przed jego twarzg.

Die ganze Szene, der leere Strand, das tiirkis-
farbene Meer, die nackte Frau mit dem golde-
nen Haar, das alles erinnerte Bond an etwas.
Er durchforschte sein Geddchtnis. Ja, sie war

Botticellis Venus, von hinten betrachtet.

Cala ta scena, pusta plaza, zielone i niebie-
skie morze, naga dziewczyna z pasmami
jasnych wloséw, wszystko to cos przypominato
Bondowi. Poszukat w mysli. Alez tak. Wenus
Botticellego, widziana z tytu.

** Das Lied ,Marion', eigentlich Mary Ann, aber falsch notiert (nach dem Manuskript in Lilly
Library in Bloomington, USA), wurde von Roaring Lion 1945 als ein Calypso verfasst. Vgl. Gris-
wold, John: Ian Fleming’s James Bond: Annotation and Chronologies for Ian Flemings Bond Stories.
Bloomington 2006. S. 209.
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Die verwendeten Subjektive wie: sun, sand, leaves, shadow, beach und Adjektive wie:
hot, dappled, empty, green, blue versetzen den Leser allméhlich in eine idyllische
Stimmung. Auch der Verweis auf das den Rezipienten angeblich bekannte Gemailde Die
Geburt der Venus wirkt sich stark auf die Imagination aus. Eine addquate Wiedergabe
im Deutschen und Polnischen der Ausdrucksmittel erméglichte den Rezipienten die
Rekonstruktion von mentaler Bildlichkeit.

Bond erwachte trage. Das Gefiihl des Sands erinnerte ihn daran, wo er sich
befand. Er warf einen Blick auf seine Uhr. Es war schon zehn. Die Sonne schien
bereits heif} durch die rundlichen, dicken Blitter des Meertraubenbaums. Uber
den gesprenkelten Sand vor seinem Gesicht bewegte sich ein grofler Schatten.
[...] Es war eine nackte Frau, die mit dem Riicken zu ihm stand. Das einzige
Kleidungsstiick, das sie trug, war ein breiter Ledergiirtel um ihre Taille, mit
einem Jagdmesser daran, das von ihrer rechten Seite baumelte. Der Giirtel liess
ihre Nacktheit aufSerordentlich erotisch wirken. [...] Es war ein wunderschoner
Riicken. Die Haut hatte eine gleichméflige, leichte Brune, die ihn an die Farbe
von Café au Lait erinnerte. [...] Die ganze Szene, der leere Strand, das tiirkis-
farbene Meer, die nackte Frau mit dem goldenen Haar, das alles erinnerte Bond
an etwas. Er durchforschte sein Gedichtnis. Ja, sie war Botticellis Venus, von
hinten betrachtet. [...] Sie pfiff das Lied ,,Marion’, eine wehmiitige kleine Weise,
die auch auf8erhalb Jamaikas bekannt geworden war und schon immer zu Bonds
Lieblingsliedern gehort hatte. Der Text lautete folgendermafien:

All day, all night, Marion,
Sittin’ by the seaside siftin’ sand...

Das Midchen brach ab und streckte ihre Arme in einem langen Géhnen
weit aus. Bond musste schmunzeln. Er befeuchtete seine Lippen und nahm den
Refrain auf:

»The water from her eyes could sail a boat,
The hair on her head could tie a goat...“

[...] Zogerlich begann sie erneut. Das Pfeifen war unsicher und erstarb.
Beim ersten Ton von Bonds Echo wirbelte die Frau herum. [...] ,Wer ist da?“
Die Worte kamen als verdngstigtes Fliistern heraus.

Bond erhob sich und trat aus dem Gebiisch. Er hielt seine Hiande ausgestreckt,
um zu zeigen, dass sie leer waren. Dabei grinste er sich frohlich an. ,,Nur ich. Ein
anderer Eindringling. Keine Angst® SP. S. 123-126

Bond obudzil si¢ rozleniwiony. Dotyk piasku przypomnial mu, gdzie si¢ znajduje.
Spojrzal na zegarek. Dziesigta. Przez grube okragle liscie kokoloby gronowej
juz prazylo upalne stonce. Jakis duzy cien poruszal si¢ na cetkowanym piasku
przed jego twarza. [...] Naga dziewczyna byla odwrécona do niego plecami.
No, nie catkiem naga. Jej kibi¢ otaczal szeroki skorzany pas, z ktérego na prawe
biodro zwieszal si¢ n6z mysliwski w skorzanej pochwie. Ten pas czynil jej na-
go$¢ nadzwyczaj erotyczng [...] Z tytlu wygladata przepigknie. Skéra w bardzo
jasnym i réwnym odcieniu kawy z mlekiem, o potysku matowej satyny. [...] Cata
ta scena, pusta plaza, zielone i niebieskie morze, naga dziewczyna z pasmami
jasnych wloséw, wszystko to co$ przypominalo Bondowi. Poszukal w mysli.
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Alez tak. Wenus Botticellego, widziana z tylu. [...] A byla to melodia Marion,
smetnego kalipso, ktdre ostatnio zastyneto takze poza Jamajka. Przeboj nalezat
do ulubionych piosenek Bonda.

Po catych nocach i dniach
Siedzgc nad morzem, Marion,
Przesiewasz piach...

Dziewczyna przerwala, wyciagajac na boki ramiona w glebokim ziewnieciu. Bond
usmiechnat si¢ sam do siebie. Zwilzyl jezykiem wargi i podjat refren:

Po twoich tzach

Mogtaby zeglowa( t6dz,

Z twych wloséw datoby sig snué

Peta dla kézek...

[...] Znowu zagwizdala, jakby niepewnie. Przy pierwszej nucie, ktéra wydat jak
echo Bond, dziewczyna obrdcila sie gwattownie. [...] ,,Kto to?” - pytanie wyrwalo
si¢ przerazonym szeptem.

Bond wstat i wyszedl do niej przez galezie kokoloby. Przystanat na skraju trawy.
Dlonie mial otwarte, aby pokazac, ze sg puste. USmiechnat si¢ do niej wesoto.

- To tylko ja. Kolejny intruz na tej wyspie. Prosze sie nie obawia¢. RS, S. 89-91

Was die beiden Ubersetzungen jedoch voneinander unterscheidet, ist der Umgang
mit dem intermedialen Bezug zum Musikalischen. Wihrend das Deutsche mit einer
Direktiibernahme den Text des Liedes im Original anfithrt, wurde Marion ins Polnische
Ubersetzt. Es ist aber anzunehmen, dass fiir den zeitgenossischen Rezipienten die
Melodie des Liedes unbekannt ist, so dass er es in Gedanken nicht nachsingen kann,
demzufolge erscheinen die beiden Verfahren begriindet und behindern nicht die
Aufnahme der transponierten Bildlichkeit.

6.4. Fallbeispiel 2b: Umgang mit der visualisierten Bildlichkeit

Die Ubertragung der angefithrten Textstelle auf das Medium Film ist von besonde-
rer Bildlichkeit. Die Szene beginnt mit einem Blick auf das blaue Meer, die Palmen
und Wellen und fiihrt in die idyllische Landschaft mit dem im Hintergrund von
dem Midchen gesungenen Lied. Es ist aber nicht das traurige ,,Marion®, sondern
»Underneath the mango tree®, mit heiteren Melodie und Text, komponiert von Monty
Norman. Durch diese Strategie im Umgang mit dem musikalischen Element wird eine
neue Wahrnehmungssituation geschaffen, in der sich die Zuschauer dank der heite-
ren Melodie, die in die Szene einfiihrt und sie begleitet, noch besser in die idyllische
Landschaft einfiihlen kdnnen. Dies vermag dem Vorstellungs- und Erwartungsraum
eines entspannenden Aufenthalts auf einer einsamen Insel entsprechen, was sich aber
nicht mit der im (Lied) Text vermittelten traurig-besinnlichen Atmosphére deckt. Die
Unterschiede lassen sich auch in Bezug auf die Schilderung der Frauengestalt feststellen,
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die nicht wie im Text nackt ist, was sich selbstverstindlich auf die Unméglichkeit

der Darstellung von Nacktheit zur damaligen Zeit zuriickzufithren lasst. Trotz dieses

Eingriffs erscheint die Assoziation mit dem Gemilde Botticellis ersichtlich zu sein.

Honey Ryder: Underneath the
mango tree

La-lala-la dee

Come watch for the moon
La-la-da-da

Mango tree, me honey and me
Make bu-lu-lup

Bond: Underneath the mango
tree

Me honey and me

Honey: Who is that?

B: It’s all right. ’'m not suppo-
sed to be here, either. I take it
youre not. ... Are you alone?
H: What are you doing here?
Looking for shells?

B: No, I'm just looking.

H: Stay where you are.

B: I promise, I want steal your
shells...

H: I promise you you won't,
either. Stay where you are.

B: I can assure you, my inten-
tions are strictly honorable.
00:59:30

Honey Ryder: Underneath the
mango tree

La-la la-la dee

Come watch for the moon
La-la-da-da

Mango tree, me honey and me
Make bu-lu-lup

Bond: Underneath the mango
tree

Me honey and me

Honey: Wer sind da?

B: Keine Angst. Ich glaube ich
darf ebenso wenig auf Crab Key
sein wie Sie. Sind Sie allein?

H: Was tun Sie auf der Insel?
Suchen Sie Muscheln?

B: Nein, hiibsche Madchen.

H: Bleiben Sie, wo Sie sind!

B: Wie Sie wollen. Ich ver-
spreche Thnen, ich werde ihre
Muscheln nicht stehlen.

H: Glaube ich nicht. Doch Sie's
versprechen oder nicht!

B: Wie schade...

H: Bleiben Sie, wo Sie sind.

B: Oh, Sie werden sich doch an
einen wehrlosen Mann vergre-
ifen wollen, schone Unbekann-
te. 00:59:30

Honey Ryder: Underneath the
mango tree

La-lala-la dee

Come watch for the moon
La-la-da-da

Mango tree, me honey and me
Make bu-lu-lup

Bond: Underneath the mango
tree

Me honey and me

H: Kto to?

B: Nie boj sie. Tez jestem
intruzem. Jeste$ sama?

H: Co tutaj robisz? Szukasz
muszelek?

B: Nie, po prostu szukam.

H: Zostan tam.

B: Obiecujg, ze nie ukradne
twoich muszelek.

H: I tak nie ukradniesz...
Zostan tam.

B: Zapewniam cie, Ze nie mam
ztych zamiaréw.

00:59:30

Das vorangestellte Gesprach zwischen den Protagonisten, zuerst durch Singen eingele-
itet, wurde auf die Leinwand transponiert und im Vergleich zur Textvorlage ein wenig
erweitert. Die Zuschauer konnen ldnger als die Leser dem Gedankenaustausch folgen,
der deutlicher die Verunsicherung der Frau und ihre Angst zum Ausdruck bringt. Im
deutschen Pendant wurde hier die Synchronisation eingesetzt und im Polnischen das
Voice-over, was den Vergleich auf der lexikalischen Ebene in Frage stellt, weil sich
die beiden Verfahren auf jeweils andere Kriterien stiitzen. So ist u.a. die Ubersetzung
der Phrase: Looking for shells? No, I'm just looking im Polnischen dem Sinn nach als:
Szukasz muszelek? Nie, po prostu szukam wiedergegeben. Im Deutschen erscheint
hier die Formulierung: Suchen Sie Muscheln? Nein, hiibsche Mddchen, was einen
neuen Interpretationsraum bietet. Auch die Aussage: I can assure you, my intentions
are strictly honorable. im Polnischen als Zapewniam cig, ze nie mam zltych zamiarow.
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adiquat vermittelt wurde im Deutschen verdndert in: Oh, Sie werden sich doch an einen
wehrlosen Mann vergreifen wollen, schone Unbekannte. Dies entspricht wieder nicht
dem Original. Wie aber angemerkt wurde, bedienen sich das Deutsche und Polnische
jeweils unterschiedlicher Verfahren, die vorwiegend den méglichen Umgang mit der
Dialogliste konstituieren. Etwaige Vorwiirfe an die Wiedergabe des Sprachlichen sind
demzufolge nicht auf mangelnde Kompetenzen des audiovisuellen Ubersetzers zuriick-
zufithren und ihre Analyse wire ohne ein Eingehen auf die Prinzipien der audiovisuel-
len Verfahren nicht komplett. Es ist jedoch festzustellen, dass sich die einzelnen Fragen
und Erwiderungen in den Dialoglisten als funktional erweisen und die Konstruktion
der visualisierten Bildlichkeit im Deutschen und Polnischen unterstiitzen.

7.Zusammenfassung

Das perzeptive Potenzial sowohl im Hinblick auf das Wahrnehmen eines literarischen
Textes als auch eines Filmes liegt unbestritten in der Konstruktion des mitenthaltenen
Bildlichen. Da sich das Buch der Sprache als Medium bedient, verlauft der Prozess
vom Sprachlichen, das durch Lesen auf eine Konstruktion des mentalen Bildes
gerichtet ist, hin zur Perzeption des im Textuellen reprisentierten Bildes. Dieser
Vorgang gewinnt eine neue Dimension, wenn dasselbe Bild auf ein anderes Medium
iibertragen wird, was z.B. durch Verfilmungen zu Stande kommt. Das Bildliche wird
aber hier auf eine andere Art und Weise geschaffen - es wird im Voraus geliefert, so
dass der Zuschauer hier nicht mehr kreativ, sondern reproduktiv bleibt, indem er die
visualisierte Bildlichkeit wahrnimmt. Wie die prasentierte Analyse aufzuzeigen ver-
mochte, stellen sowohl der Ubersetzungsprozess des Textuellen in fremde Sprachen,
als auch der Ubertragungsprozess des Textuellen in einen Film besondere Vorginge
der Wahrnehmung des Bildlichen dar. Der literarische Ubersetzer wie der Ubersetzer
der bewegten Bilder sind dazu verpflichtet, die einzelnen Bilder, die in dem jeweiligen
Medium mitenthalten sind, entsprechend zu rekonstruieren — der erste mit besonderer
Riicksicht auf die sprachlichen Feinheiten, die das Bildliche mental implizieren und
sich auf die Vorstellungskraft auswirken, der zweite — hinsichtlich der visualisierten
Bildlichkeit - auf die besondere Asthetik, die die Filme durch ihre Bilder ausprigen.
Die besprochenen Beispiele vermdgen als ein bescheidener Beweis dafiir zu fungieren,
dass die beiden Typen des Transfers sich ihrer internen Stilistik bedienen, jedoch das
Wahrnehmen des Bildlichen auf ihre interne Art und Weise sicherstellen. Der Umgang
mit der Textvorlage fiir die Ziele ihrer filmischen Adaptation verleiht dem Textuellen
vor diesem Hintergrund eine neue, interessante Dimension, was die Postulate eines
Teils der Literaturwissenschaft, dem Film das Recht auf etwaige Umarbeitungen der
Textes abzuerkennen, in einem neuen Licht erscheinen lasst.
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BETWEEN THE TEXT AND ITS PICTURE.
THE NOVEL DR NO BY IAN FLEMING AND ITS ADAPTATIONS

Summary

Literary translation is a multidimensional and complex process that gains a new dimension when
the literary text is transferred onto the screen. This kind of transfer to another medium demands
certain reductions, omissions and simplifications of some elements of the original text, including
a strong visualization. These reflections aim to investigate, on the background of intermediality, the
references between textuality and figurativeness. The analysis is founded on two dimensions - firstly,
the handling of figurativeness during the transfer of a text into other languages will be illuminated,
secondly, the transfer into the medium of the motion picture. The basis of the analysis constitutes an
example of popular fiction - the novel Dr No by Ian Fleming and its translations into German and
Polish as well as their film adaptations in English, German and Polish.
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NA PRZEKOR OKUPACYJNEJ RZECZYWISTOSCI.
WARSZAWSKI HUMOR W CAFE POD MINOGA
BRONISLAWA BROKA

W bogatym dorobku literackim Stefana Wiecheckiego (Wiecha), znanego przede
wszystkim z niezwykle poczytnych, pisanych warszawska gwarg satyrycznych fe-
lietonow i humoresek, powies¢ Cafe pod Minogg zajmuje miejsce szczegdlne. Poza
autobiograficznym zbiorem wspomnien Pigte przez dziesigte jest ona bowiem jego
jedynym utworem bezposérednio nawigzujacym do czaséw niemieckiej okupacji
i zarazem jedynym przeniesionym na ekran. Filmowej adaptacji odwaznie podjat si¢
debiutujgcy w pelnym metrazu scenarzysta, tworca teatralny i autor tekstow piosenek
Bronistaw Brok. Rezyser nie roscil sobie prawa do artystycznych eksperymentow,
poprzestajac na w miare wiernym przetozeniu powiesciowych realiow na jezyk filmu,
by ,,[...] pokaza¢ Warszawe widziang przez Wiechowskie okulary [...], ludzi, ktérym
humor, u$miech i swoisty dowcip towarzyszyly w najci¢zszych chwilach i pomagaty
je przetrwac”!. Bohaterowie istotnie nigdy nie tracg pogody ducha, ktéra pozwala im
oswoi¢ przygnebiajacg rzeczywistos¢ i dzigki temu lzej znosi¢ koszmar okupacyjnej
codziennoéci. Warszawski humor zas, cho¢ zwigzany ze stolecznym folklorem i pefen
lokalnych odniesien, pomimo swej specyfiki ma zarazem walory uniwersalne i dosko-
nale trafia w szerszy gust.

Powie$¢ Wiecha, zbudowana z 25 krétkich rozdziatéw, powstata na zamdwienie
dwutygodnika ,,Przekroj”, w ktérym ukazywala si¢ w odcinkach od grudnia 1946 do
czerwca 1947 roku, z ilustracjami znakomitego malarza i grafika Jerzego Zaruby, pel-
nigcego takze przy filmie funkcje konsultanta scenograficznego. Oparty czesciowo na
faktach, nawigzujacy do wciaz zywej przesziosci komediowy utwor cieszylt si¢ ogromna
popularnoscig, jednak w formie ksiazkowej zostal wydany dopiero dekade pézniej,
na fali politycznej odwilzy, kiedy po latach stalinowskiej propagandy klimat zaczat
sprzyja¢ utrwalaniu wspomnienia o powstaniu warszawskim, w ktérym biorg udzial

! M. Oleksiewicz, Cafe pod Minogg, ,,Film” 1959, nr 20, s. 14.
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bohaterowie powiesci. Rychto pojawil si¢ tez pomyst ekranizacji Cafe pod Minogg.
Scenariusz byt wspolnym dzietem Broka i Wiecheckiego, ktéry juz przed wojna pisal
dialogi do filméw, miedzy innymi do komedii Dorozkarz nr 13 Mariana Czauskiego
i Manewry mifosne Jana Nowiny-Przybylskiego i Konrada Toma. Pierwotny entuzjazm
zaczal jednak zanika¢, pojawily sie obawy, czy film bedzie do$¢ atrakcyjny dla zagra-
nicznego odbiorcy, przede wszystkim ze wzgledu na specyficzny i trudny do przeto-
zenia jezyk. Nagle watpliwosci zapewne wzbudzila takze komediowa konwencja. Po
powaznych dzietach zrealizowanych w latach 1947-1950 (Zakazane piosenki, Ostatni
etap, Ulica Graniczna, Robinson warszawski) i pozniejszych, autorstwa tworcow szkoty
polskiej (Pokolenie, Godziny nadziei, Kanat, Eroica), opowiadanie o do$wiadczeniach
drugiej wojny w satyrycznym tonie, w sposob zrywajacy z obowiazujaca martyrologia,
mogtlo sie wydawa¢ niestosowne i zbyt wczesne. Ponadto w ramach $wiezo podpisa-
nych umoéw priorytetem dla wladz staly si¢ koprodukcje z innymi kinematografiami,
w tym kosztowna realizacja polsko-czechostowackiego barwnego filmu Zadzworicie do
mojej zony Jaroslava Macha i Jerzego Passendorfera (1958). We wrze$niu 1957 roku
Wiech skarzyt sie na tamach zaprzyjaznionego ,,Przekroju” na opieszato$¢ Zespotu
Realizatoréw Filmowych ,Iluzjon”, ktdry najwyrazniej stracit zainteresowanie pro-
jektem, pomimo iz wcze$niej nie szczedzil znacznych funduszy na przygotowanie
scenariusza. Zawoalowane posadzenie o marnotrawstwo publicznych pieni¢dzy oraz
rosngce oczekiwania widzow spragnionych ujrzenia ulubionych bohateréw na ekranie
niewatpliwie przyspieszyly decyzje o skierowaniu filmu do produkeji. Wspotautorem
ostatecznej wersji scenopisu zostal Ludwik Starski, doswiadczony scenarzysta, autor
tekstow estradowych i piosenek, a swoistym gwarantem powodzenia przedsigwzigcia
miata by¢ doborowa obsada filmu, skompletowana ze znakomitych, obdarzonych kome-
diowym temperamentem wykonawcéw, takich jak Adolf Dymsza, Feliks Chmurkowski,
Wactaw Jankowski, Stefania Gorska i Hanka Bielicka. W tym gronie znaleZli si¢ rowniez
uznani arty$ci dramatyczni, z Bolestawem Plotnickim i Jerzym Duszynskim na czele.
Wirdd statystow za$, po raz pierwszy na ekranie, Stanistaw Tym.

Powies¢ Wiecha oferuje obfity material fabularny, z wartka i wielowatkowsy akeja,
sprawnie i interesujaco powigzanymi wydarzeniami i perypetiami bohateréw wlatach
1939-1945. Miejsce akcji obejmuje przede wszystkim Warszawe, cho¢ bohaterowie
udaja si¢ tez w krotka podroz w okolice Czgstochowy, a po upadku powstania, zmuszeni
okoliczno$ciami, na kilka miesi¢cy zamieszkuja pod Krakowem. Scenarzysci znacznie
uproscili fabule, zredukowali liczbe gtéwnych postaci, czas akeji, pomijajac okres po
powstaniu i lata powojenne, oraz miejsce akcji, ograniczajac je wylacznie do stolicy.
Pojawily sie za to nowe, wspolczesne ramy - bohaterowie oprowadzajg wycieczke
z prowingji po odbudowujacej sic Warszawie, proponujac turystom pamiatkowe zdjecia
na tle wymalowanych na plétnie nieistniejacych juz zabytkow, do ktdrych zalicza sie
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réwniez legendarna Cafe pod Minoga, zburzona w czasie powstania, ale wcigz zywa we
wdzigcznej pamieci jej dawnych bywalcow. Rezultat na ekranie nie byt jednak w pelni
satysfakcjonujacy i dzieto Broka z pewnoscig trudno zaliczy¢ do wybitnych, czego nie
kryt nawet wspdlscenarzysta Wiech, zalujac, ze rzekomo ,,dla dobra filmu” nalezalo
zrezygnowac z niektorych watkow i barwnych epizoddéw. Cafe pod Minogg wprawdzie
wpisuje si¢ w zainicjowany w kinie juz wczesniej ,,nurt plebejski’, o losach zwyklych
ludzi wplatanych w wojenne i okupacyjne wydarzenia pokazane od ,,potocznej strony?,
ale grzeszy zbyt watla dramaturgia, uchybieniami realizacyjnymi, niejasnosciami w fa-
bule, a zwlaszcza anachroniczng teatralnoscia formy. Postacie za$ sprawiaja wrazenie
rysowanych zbyt grubg kreska. W przeciwienstwie do powiesciowych bohateréw nie
znajduja tez czasu na chwile glebszej refleksji czy zadumy. Recenzent ,,Ekranu” pisat
po premierze filmu w grudniu 1959 roku:

Brok niestychanie zubozyt postacie Wiecha, pozbawiajac je w sposdb czysto
mechaniczny wielu cech skladajacych si¢ na ich sylwetki, pozostawiajac boha-
teréw prawie ze zblgkanych, pijaniutkich, na chwiejacych si¢ nézkach, ktorzy od
poczatku do konica nie bardzo wiedzg, czego chca’.

Wszelkie niedociagniecia mogt rekompensowacé zasadniczy walor filmu (i powiesci) -
oryginalny jezyk i humor. Komentatorzy pozostawali jednak nieco sceptyczni réwniez
pod tym wzgledem. Recenzentka na tamach ,,Przekroju” oceniala: , Tekst Wiecha brzmi
[...] na filmie troche ciezko, a i koloryt Warszawy w ostatnich miesiacach okupacji, ktd-
ry bez trudu odnajdujemy na kartkach powiesci Wiecha, na ekranie wypada - o dziwo!
troche mniej obrazowo...”. Podobng opini¢ wyrazit Bogumit Drozdowski: ,,Ustyszymy
duzo, duzo dialogéw i monologéw, zobaczymy pare naprawde dobrych - lecz niestety
bardzosamodzielnych scen, troche si¢ posmiejemy, w konicu - rozczarujemy”>. Film
rzeczywiscie moze przypominac sktadanke numerdéw kabaretowych, w mistrzowskim
skadinad wykonaniu, a owo wrazenie znaczaco poteguje fakt, ze odtworcy gléwnych
rol to w wigkszosci uznane gwiazdy estrady i rewiowego Teatru Syrena.

Tytutowy lokal z wyszynkiem, czyli restauracja trzeciej kategorii panstwa Konstantego
i Serafiny Aniotkéw, zwana potocznie Cafe pod Minogg przez skojarzenie z ,,mizerng
urody” wiascicielki, usytuowany jest w samym sercu warszawskiej Starowki, wowczas
dzielnicy niezamoznych rzemieslnikow, zubozalej inteligencji i biedoty. Gospodarze po-
stanawiajg urzadzi¢ przyjecie zareczynowe swojej wychowanicy Sabci, ktérej narzeczony
dostat powolanie do wojska. W wersji filmowej suto zakrapiana impreza odbywa sie bez
dodatkowych atrakeji, takich jak tance, $piewy i zazarte dyskusje, a grono biesiadujgcych

2 T. Lubelski, Historia kina polskiego. Twércy, filmy, konteksty, Katowice 2009, s. 202.
3 B. Drozdowski, Visitez Stare Miasto, ,Ekran” 1960, nr 2, s. 3.

* Aleksandra, Listy o filmie. Cafe pod Minogg, ,Przekr6j” 1960, nr 770, s. 22.

* B. Drozdowski, op. cit., s. 3.
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gosci jest mocno okrojone. Zabraklo przede wszystkim trzech bohateréw: skonflik-
towanych ze soba wiascicieli koncesji na sprzedawany w restauracji alkohol, czyli
wdowy Genowefy Rypalskiej i inwalidy z pierwszej wojny Wawrzyfica Smieciuszki,
oraz szofera Wacusia Malpy. GIéwnym tematem rozmoéw, ktétni i dywagacji przy
stole jest coraz bardziej realna grozba wybuchu wojny, ktora powiesciowi bohaterowie
ttumaczg sobie na swdj sposob, snujac fantastyczne, ale pobrzmiewajace patriotyczng
nutg teorie, wynikajace gléwnie z przekonania, ze ,,si¢ fachudréw w goscie zaprasza™.
»Gruby szkop’, czyli chetnie polujacy w polskich lasach Hermann Géring, rzekomo
pod paltem przemycal do Berlina ustrzelone kuropatwy i zajace, oprocz tego baleron,
a nawet ,,kilo $mietankowego masta razem z maselniczka na jakiems przyjeciu ze stotu
nawalil”, dlatego ,,inne ewangeliki, jak to zobaczyli, mysla sobie: tam w tej Warszawie
zy¢, nie umierad, i calg kupg sie do nas wybierajg™. Po ogloszeniu mobilizacji ttumne
i entuzjastyczne pozegnanie Pulku Piechoty ,,Dzieci Warszawy” w wersji Broka wypada
duzo skromniej, gdyz w ogéle nie wida¢ zolnierzy (poza jednym), a wiwatujace mlode
warszawianki ubrane sg w letnie stroje wedlug mody z konca lat pie¢dziesiatych.

IL. 1. Zareczyny Sabci (K. Kotodziejczyk) i Wladka (K. Mielczarek) w Cafe
pod Minogg. Pani Aniotkowa (S. Gérska), bracia Piskorscy (W. Jankowski
i W. Skoczylas) i Maniu$ Kitajec (A. Dymsza)

Zrodlo: Cafe pod Minogg [film VHS], Agencja Producentéw Filmowych, War-
szawa 2003.

¢ Wiech, Cafe pod Minogg, Warszawa 1991, s. 27.
7 Ibidem.
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Po wybuchu wojny dla grupy zaprzyjaznionych z Aniotkami mieszkancéw restau-
racja pelni funkcje swoistego sztabu operacyjnego, gdzie powstaja plany wspolnych
dziatan i dokonuje si¢ transakcji szmuglowanego towaru. Stuzy ona takze za kryjowke
dla czarnoskérego Jumbo, zwanego Szuwaksem, kierowcy zagranicznego dyplomaty
Briksa, ktéry w przeddzien wybuchu wojny pospiesznie wyjechat z kraju, zostawiajac
pod podloga swojego apartamentu kasetke z pieniedzmi. W razie przedtuzajacej sie
nieobecnosci skarb mial trafi¢ w rece wiernego szofera. Sprawa sie skomplikowata,
kiedy wracajacy z dworca Jumbo rozbit stuzbowego packarda i w obawie przed konse-
kwencjami postanowit szuka¢ schronienia wsrdd przyjaciot ze Starowki, a tajemniczym
zniknigciem Briksa i jego kierowcy zainteresowala si¢ prasa brukowa. Niebawem ze
wzgledu na kolor skory Jumbo zmuszony byt ukrywac si¢ na state u panistwa Aniotkow,
w kobiecym przebraniu, jako wdowa Emalia Czarnomordzik. Zostat zdemaskowany
po alkoholowym wybryku, tanczac przed Niemcami z wysoko zadzierang sukienka
i podspiewujac: ,,szkopy wykiwane”. Za specjalng zgoda wladz w Berlinie uniknat jednak
represji, przyjmujac posade tancerza w nocnym lokalu dla niemieckich oficeréw.

I 2. Jumbo jako Emalia Czarnomordzik (M. Dravi) w taricu przed niemiec-
kimi zotnierzami

Zrodlo: Cafe pod Minogg [film VHS], Agencja Producentéw Filmowych, War-
szawa 2003.

W literackim pierwowzorze historia Jumbo jest o wiele bardziej zlozona i sensa-
cyjna. Amerykanski milioner Briks, przedstawiciel firmy samochodowej, prywatnie
dos¢ bliski krewny samego Franklina Delano Roosevelta, okazuje si¢ szefem wywia-
du amerykanskiego, z czym wigze si¢ jego znikniecie. Po pewnym czasie wraca do
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okupowanej Warszawy w mundurze niemieckiego kapitana, bywa w Adrii, w ktdrej
tanczy Jumbo, i zostaje przez niego rozpoznany, ale nie ujawnia sie, co wywoluje podej-
rzenia o kolaboracje. Tymczasem Briks aktywnie wspdtpracuje z polskim podziemiem,
dostarczajac wykradziong Niemcom formule nowego stopu uzywanego do produkeji
czolgéw. Jumbo za$ ukrywa sie¢ ze strachu przed policja, poniewaz po pijanemu rozbit
samochodem $mietnik, a jego taniec we wdowim przebraniu jest spontaniczna reakcja
po spozyciu wigkszej ilosci alkoholu na wie$¢ o przystapieniu Standéw Zjednoczonych
do wojny. Z radosci wykonuje wtedy na srodku Zapiecka ,,dziki one-step przechodzacy
w szalenczg czeczotke’, skandujac: ,, Ameryka”™.

Dla , gastronomiczno-pogrzebowo-szoferskiej ferajny ze Staréwki™ najwazniejsza
kwestiag w okupacyjnych warunkach staje si¢ walka o przetrwanie. Bohaterowie wy-
kazujg przy tym duzy spryt, zaradnos¢ i inwencje, lecz ich wysitki nie zawsze wienczy
spodziewany sukces. Pan Aniolek kontynuuje dziatalno$¢ w swojej branzy i w dobie
kryzysu szybko otwiera nielegalng filie restauracji w sgsiednim zakladzie pogrzebowym
Celestyna Konfiteora, szczerze przyznajac, ze ,trumny nas przy zyciu trzymajg. Menu
jest bardzo skromne, gdyz serwowany wtajemniczonym go$ciom zestaw ogranicza
sie tylko do ,witaminy 3B”: bimbru, boczku i bulki. W pierwowzorze literackim takie
wyrazenie nie pada, za to podawane sg tez dania na goraco i ciepte zakaski, ale to bim-
ber zajmuje najwazniejsze miejsce. Jego produkcja rusza natychmiast po wrze$niowej
klesce: ,kociotek sie postawi, pare rurek podlaczy i robota idzie”®. W eleganckiej
kawiarni Bliklego zamiast wykwintnych deserow i matej czarnej spozywa si¢ chleb
razowy z marmoladg i kawe z palonego zyta, jubiler handluje kaszanka, a rzeznik
wojskowymi kamaszami. W trudniejszej niz pan Aniolek sytuacji s szoferzy Manius
Kitajec i bracia Piskorscy, ktorym zarekwirowano samochody. Za przykladem duzej
cze$ci warszawiakow imaja sie handlem sezonowymi artykutami, takimi jak choinki
czy baranki wielkanocne, na ogoé! posledniej jakosci, co negatywnie odbija si¢ na zy-
skach i raczej nie dziwi, gdyz, jak przyznaja bohaterowie filmu, ,Warszawa [to - K.T.]
miasto wymagalne”. Asortyment poszerza si¢ wiec wkrétce o pachngce mydelka, kremy
i pasty do z¢bdw, ale lepsze efekty przynosi handel szmuglowanym towarem. Worki
z nieznang zawarto$cia, kupowane w ciemno od okradajacych niemieckie pociagi
kolejarzy, poza weglem, ciepla bielizng, wojskowymi butami, czekolada, pieprzem,
kakao czy ponczochami, kryja niekiedy wyjatkowe, wrecz absurdalne niespodzianki,
takie jak wyprawione skory z wezy czy zywe zdlwie, ale nawet tak nietypowe arty-
kuly znajduja nabywcow, w mysl przy$wiecajacej powiesciowym bohaterom zasady:
»Warszawa wszystko kupi, tylko trzeba troszkie lekramy”"'. Pomyslowos¢ rodakow

8 Ibidem, s. 58.

® M. Oleksiewicz, op. cit., s. 14.
10 ‘Wiech, op. cit., s. 37.

1 Ibidem, s. 52.
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nie znata granic. W filmie zabraklo zabawnej anegdoty o szmuglowanym migsie, za
co grozily niezwykle surowe kary: ,,Podobniez pare dni temu w tyl przywiezli koleja
z Karczewa bitego wieprza w catosci. Ubrany byl w jesionke, deciak mial nasuniety na
oczy i na fawce miedzy podréznemi siedziat™'?.

Sprzedaz z6twi w okupowanej Warszawie, cho¢ zakrawa na zart i wytwor bujne;j
fantazji Wiecha, jest udokumentowanym faktem. Jak odnotowuje skrupulatny kro-
nikarz tamtych czaséw Adam Chetnik, zétwie pojawily si¢ na stolecznym rynku,
w handlu oficjalnym i ulicznym, na przelomie wiosny i lata 1943 roku. Sprowadzono
je w ilo$ciach hurtowych z Grecji i Wloch, aby zaspokoi¢ coraz bardziej dokuczajacy
mieszkanicom gtdéd migsny.

Nieraz na kazdej ulicy bylo ich pelne wozki u handlarzy, sprzedawano je w ko-
szach, baliach lub wprost na chodnikach. Cena tych stworzonek byta od 25 do 50
z1 za sztuke. Przekupnie zachecali do ich nabycia, wolajac glosno, ze stworzenie

to nie je, nie pije, a chodzi i zyje alboma ogon, pazury, a mi¢so
jak z kury itp.”

Manius Kitajec polecal je ,na zupe, na sztukamigs, na jajecznice, na grzebienie”, pod-
kreslajac zarazem, ze z0tw ,,dostarcza [takze — K.T.] rozrywki umystowe;j”. Wizerunek
bohatera sprzedajacego z wozka zotwie znalazl si¢ nawet na jednym z plakatow do
filmu autorstwa Zaruby.

IL 3. Manius Kitajec (A. Dymsza) sprzedajacy zdtwie

Zrédo: Cafe pod Minogg [film VHS], Agencja Producentéw Filmowych,
Warszawa 2003.

2 Ibidem, s. 100.
13 E.Hull, Okupacyjna codziennos¢. Warszawa i okolice w dokumentacji Adama Chetnika, Torun
2006, s. 100.
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_GAIE 4od MINOGE,

I 4. Plakat do filmu Jerzego Zaruby

Zrodto: www. filmweb.pl [dostep: gru-
dzien 2014].

Brak pieniedzy coraz bardziej doskwiera, skarb ukryty pod podloga w apartamencie
Briksa kusi, perspektywa szybkiego wzbogacenia sie rozpala wyobrazni¢. Bohaterowie
z wielkim entuzjazmem angazuja si¢ w plan dotarcia do wypetnionej zlotéwkami
i dolarami kasetki. Wyprawa wymaga nie lada sprytu, poniewaz budynek w reprezen-
tacyjnej alei R6z zostal najpierw zajety przez niemieckie wtadze wojskowe, a pdzniej
przekazany folksdojczom na mieszkania prywatne. W wersji filmowej ryzykowna proba
podejmowana jest trzykrotnie. Aby dostac si¢ do strzezonej willi Manius Kitajec i bracia
Piskorscy, zaopatrzeni w napisana po niemiecku reklame, udaja brygade remontows.
Na skutek pomytki pieter eskapada konczy si¢ fiaskiem, skwitowanym filozoficzng
refleksja, ze ,tylko papiez jest nieomylny, i tez nie przy remoncie”. Kolejnym razem
Manius$ podaje si¢ za handlujgcego artykutami drogeryjnymi profesora uniwersytetu,
ale ostrozna gosposia folksdojcza, Apolonia Karaluch, nie chce go wpusci¢ za prég.

W sukurs przychodzi reszta towarzystwa jako trupa wedrownych artystow, ktorzy
wystepami na podworku maja za zadanie odwrdci¢ uwage kobiety. Nagly afekt Jumbo do
Apolonii i powr6t gospodarza niwecza $miaty plan, ale dzieki nawigzanemu romansowi
udaje si¢ wejs¢ do pustego mieszkania po ewakuacji gospodarza tuz przed wybuchem
powstania. Niestety, rezultat kilkuletnich zabiegdw rozczarowuje — odnalezione pie-
nigdze stracily warto$¢, a uczestnicy wyprawy cudem unikneli $mierci, kiedy polscy
bojownicy wzieli ich za folksdojczdw i posadzili o kradziez.
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IL. 5. Apolonia Karaluch (H. Bielicka) i Maniu$ Kitajec (A. Dymsza)

Zrodlo: Cafe pod Minogg [film VHS], Agencja Producentéw Filmowych, War-
szawa 2003.

IL. 6. Manius$ Kitajec (A. Dymsza), bracia Piskorscy (W. Jankowski i W. Sko-
czylas) i Jumbo (M. Dravi) schwytani przez polskich bojownikéw

Zrédto: Cafe pod Minogg [film VHS], Agencja Producentéw Filmowych, War-
szawa 2003.
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W wersji ksiazkowej historia eskapad jest bogatsza i bardziej dramatyczna. Po
pierwszym niepowodzeniu bohaterowie probowali sie dosta¢ do budynku w prze-
braniu kominiarzy, ale Jumbo utknat w kominie i przy wyciaganiu z putapki stracit
cale ubranie. Po wejsciu do mieszkania dzieki kluczom od Apolonii poszukiwacze
skarbéw natkneli sie na Zolnierzy podziemia, ktorzy oskarzyli ich o szaber, a w Jumbo
rozpoznali zabawiajacego niemieckich gosci tancerza z Adrii. Z opresji uratowal ich
zaprzyjazniony major, na kilka godzin przed wybuchem powstania. Wkrotce budynek
zostal przez Niemcow wysadzony w powietrze. Ostatnia proba dotarcia do ukrytych
pieniedzy odbyla si¢ krétko po wyzwoleniu. W rumowisku udato si¢ wprawdzie zna-
lez¢ upragniong kasetke, ale zawierala tylko kamienie i gruz oraz kartke z napisem:
»A kuku”. Nie wiadomo, czy bohateréw uprzedzili sprytniejsi szabrownicy, czy moze
byt to zart samego Briksa.

W przyjetej przez bohaterdw strategii przetrwania niezwykle istotng role odgrywa
przebranie. Nie tylko moze ono uchroni¢ przed powaznymi klopotami, utatwiajac
codzienng egzystencje, ale przede wszystkim pomaga w realizacji czesto ryzykow-
nych przedsigwzie¢. Murzynowi Jumbo wzgledne bezpieczenstwo zapewnia najpierw
kobiecy stréj, a nastepnie elegancki frak, w ktérym co wieczor wystepuje w Adrii.
W przeciwienstwie do postaci filmowej powiesciowy Jumbo jest poteznym, atle-
tycznie zbudowanym mezczyzng, dlatego na zatobna suknie dla niego jako wdowy
pos$wiecono sukno az z potowy karawanu Celestyna Konfiteora, a welon zostal uszyty
z dwoch par ufarbowanych na czarno firanek. Przebieranie si¢ za ekipe remontows,
bezrobotnego profesora uniwersytetu czy podworkowych artystéw, z muzykantami,
sitaczem, sztukmistrzem, dziewicg pila (przegryzajacg gwozdzie) i ,ludozerca z pusz-
czy afrykanskiej”, odzywiajacym si¢ ,,ludzkimi konserwami’, wprawdzie nie przynosi
spodziewanych efektow, ale nieoczekiwanie faczy Jumbo i Apolonie¢ gwaltownym,
goracym uczuciem, ktére doprowadzi ich na $lubny kobierzec. Transport nielegal-
nie zdobytego towaru réwniez odbywa si¢ w przebraniu, kolektywnie, w starannie
zaaranzowanym orszaku pogrzebowym, ktorego uczestnicy przy okazji obficie racza
sie bimbrem pana Aniotka. W rezultacie zataczajacy sie zatobnicy, w tym Jumbo jako
wdowa (tylko w wersji filmowej), niosg na ramionach trumne wypelniong hurtowa
iloscig skor z jaszczurki. Wiarygodnosci mistyfikacji dodaje obecnoé¢ autentycznych
wdoéw: Rypalskiej w powiesci i Fijotkowej w filmie, trzykrotnej ,oblatanej zatobnej
wdowy”, ktora na propozycje wyprawy przystaje nader chetnie, poniewaz ,,lubi wzigé
udzial w fadnem pogrzebie”. Godna uznania kreatywnos¢ bohaterow staje si¢ zrodlem
zabawnych sytuacji, a komizm przebieranek dodatkowo poteguje humor okraszonych
gwarg dialogéw, pelnych oryginalnych metafor, barwnych poréwnan, skojarzen i cha-
rakterystycznych pietrowych epitetow.
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Okupanci i folksdojcze zostali w filmie przedstawieni w sposéb stereotypowy, po-
krywajacy sie z karykaturalnym obrazem z propagandowych publikacji. Niemcy, czyli
w jezyku stotecznej ulicy ,,szkopy”, ,tachudry w zabek czesane” lub — w fagodniejszej
wersji — ,,blondyni w blaszanych kapeluszach”, dzielg si¢ zasadniczo na dwie grupy:
ograniczonych stuzbistow oraz hatasliwych, aroganckich amatoréw piwa i piosenki Lili
Marleen. Nizsi rangg zolnierze przesiadujg w barach, a oficerowie w nocnym lokalu
z wystepami artystycznymi. Natomiast folksdojcze, zwani potocznie ,,fokstrotami” albo
—w skrocie — ,,foksami’, reprezentowani przez chlebodawce Apolonii Hansa Gruschke,
to pewni siebie lokatorzy eleganckich apartamentow, wierni czytelnicy gadzindwki
»Nowy Kurier Warszawski” i klienci znakomicie zaopatrzonych sklepéw austriackiej
firmy Julius Meinl'. W obliczu zblizajacej si¢ kleski tchérzliwie uciekaja z miasta wy-
tadowanymi dobytkiem samochodami. W powiesci pojawia si¢ takze nieobecna na
ekranie posta¢ kolaboranta Ksawerego Paluszkiewicza, wlasciciela wspotpracujacej
z Niemcami firmy budowlane;j.

Codzienna troska o byt, ale w pewnym stopniu réwniez przykre incydenty z wtasnego
do$wiadczenia sprawiaja, ze filmowa ,,ferajna ze Staréwki” nie angazuje sie w dzialalnos¢
konspiracyjng. Spos$rdd bohateréw jedynie redaktor Zagorski, dziennikarz popularnej
bulwardwki, ulubieniec i chluba mieszkancéw dzielnicy, aktywnie dziata w podziemnej
organizacji. Jego aresztowanie i dramatyczna ucieczka z transportu pod Czgstochowa,
a takze pozniejszy epizod z uzbrojonymi konspiratorami, rekwirujacymi w obcesowy
sposdb karawan pana Konfiteora, zapewne nie budzg szczegoélnego entuzjazmu dla tej
formy walki z okupantem, obcigzonej zbyt duzym ryzykiem i wymagajacej specjal-
nych predyspozycji. Dopiero pod koniec wojny, krotko przed wybuchem powstania,
patriotyczny imperatyw nakazuje meskiej cze$ci bywalcow Cafe pod Minoga wiaczy¢
sie w pomoc dla podziemia. Skupowang na czarnym rynku od niemieckich zotnierzy
bron przekazuja utajonej komorce wojskowej. Znajomos$¢ z dowddca oddziatu okaze
sie wkrétce bardzo pozyteczna i wybawi z kfopotéw poszukiwaczy skarbu w alei Roz.
W miare swoich mozliwosci w pomoc dla walczacych powstancow wlacza sie tez pan
Aniotek, karmigc ich firmowa zupg z kotla.

" Szef warszawskiej filii sklepéw wspdtpracowat z polskim ruchem oporu, udostepniajac fir-
mowe magazyny do przechowywania broni. L. Zajaczkowska-Mitznerowa, Powies¢ zycia. Dzienniki
i wspomnienia, Torun 2008, s. 99.
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Il. 7. Pan Aniofek (F Chmurkowski) rozdzielajacy zupe powstancom

Zrédlo: Cafe pod Minogg [film VHS], Agencja Producentéw Filmowych, War-
szawa 2003.

W powiesci Wiecha kwestia walki z wrogiem przedstawiona jest bardziej szczego-
fowo i wielowatkowo. Aresztowany w fapance redaktor Zagorski trafia na Pawiak, skad
ma zosta¢ deportowany do obozu w O$wigcimiu (w filmie nazwa miejscowosci nie
pada), ale pod Czestochowg udaje mu sie zbiec z transportu dzieki sprytowi Maniusia
Kitajca, ktory w przebraniu kolejarza, tuz przed zaplombowaniem wagonu, dostarczyt
narzedzia (,,sztamajze, szramcjer, fom i klucz francuski”)"®. Pozyczonym od Konfiteora
karawanem warszawiacy szybko organizuja przewoz rannego do stolicy, niezawod-
nemu Maniusiowi towarzyszy Hania, narzeczona Zagorskiego, i Wojtek Drozdzyk,
zaangazowany w dziatalno$¢ konspiracyjna redakcyjny kolega. Nieco wcze$niej petni
niepokoju, pozbawieni wiesci przyjaciele ze Staréwki postanowili skorzysta¢ z ustug
konfidenta, handlarza biletami do teatréw i, jak si¢ pozniej okazalo, zwyklego oszusta,
ktory za sowite wynagrodzenie (50 tys. zl, cho¢ preferowane sg dolary i brylanty) obie-
cal zalatwi¢ zwolnienie Zagorskiego. Do transakeji dochodzi w autentycznym barze
Za Kotarg, ulubionym miejscu spotkan kolaborantéw i czarnorynkowych handlarzy.
W lokalu bohaterowie mimowolnie uczestniczg w akcji ruchu oporu: ,trzej mlodzi
ludzie o zacietych twarzach i stalowych oczach” demolujg pomieszczenie i dokonuja
egzekucji'®. Konfident ucieka, ale Maniu$ i pan Aniotek odnajduja go i zmuszaja
do zwrotu pieniedzy. W oczekiwaniu na konfidenta w teatrze po raz drugi stajg si¢

> Wiech, op. cit., s. 69.
16 Ibidem, s. 65.
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przypadkowymi §wiadkami brutalnego dzialania zotnierzy podziemia. , Mlodziludzie
w oficerkach” przerywajg probe na scenie i wymierzaja wicedyrektorowi kare chlosty
»Za wystugiwanie sie okupantowi przez oglupianie publiczno$ci bzdurnymi programa-
mi i szerzenie demoralizacji”’. Wiechecki niewatpliwie nawigzal tu do prawdziwego
wydarzenia. W maju 1944 roku w taki sam sposdb zostal ukarany dyrektor koncesjo-
nowanego Teatru Komedia, o czym Kierownictwo Walki Podziemnej poinformowalo
na famach konspiracyjnej ,Rzeczpospolitej Polskiej™*®.

Podobnie jak w filmie, wspétpraca powiesciowych bohateréw z ruchem oporu pole-
ga przede wszystkim na okazjonalnej pomocy Zagérskiemu i dostarczaniu zdobywanej
na czarnym rynku broni. Zawarte w srodowisku konspiracyjnym znajomosci nieocze-
kiwanie procentujg, poniewaz major Kuzma, oficjalnie wystepujacy w roli inzyniera
Bogumita Zalewajki, szefa biura techniczno-handlowego, ratuje niefortunnych poszuki-
waczy skarbow przed tragicznymi konsekwencjami. Opcja polityczna ugrupowania nie
jest wymieniona, ale niewykluczone, ze autor utworu chcial uspi¢ czujno$¢ cenzoréw,
delikatnie sugerujac sympatie komunistyczne. Po aresztowaniu szefa wywiadu na
Generalne Gubernatorstwo major stwierdza bowiem, Ze jego uwolnienie to ,,obowigzek
wobec towarzysza, ktory wpadl”. Powstaje pomyst, aby wykorzysta¢ w tym celu wszy
tyfusowe; chory wigzien zostalby przetransportowany do szpitala zakaznego, a stamtad
w dos¢ tatwy sposob wywieziony do bezpiecznej kryjowki. W wydanym w 1970 roku
tomie wspomnien Wiech juz nie pozostawia watpliwosci, ze stuzacy za pierwowzér
bojownicy byli Zolnierzami Armii Krajowe;j.

Scenarzysci, drastycznie upraszczajac fabule, nie tylko pomineli powstancze losy
przyjaciol ze Staréwki, lecz takze znacznie przyspieszyli unicestwienie tytutowego
lokalu, co zarazem pozwolilo na spektakularne zakonczenie opowiesci, opatrzone;j
jedynie krétkim wspdlczesnym epilogiem. Tymczasem opisane przez Wiecha wy-
darzenia bezposrednio poprzedzajace zburzenie Cafe pod Minogg i pdzniejsze, po
upadku powstania, naleza do najbardziej interesujacych. Akcja nabiera szybkiego
tempa, sytuacja zmienia si¢ dynamicznie. Po szczg$liwym uwolnieniu z mieszkania
w alei Réz i pokrzepieniu si¢ w barze bohaterowie, zaskoczeni wybuchem powstania
iwplatani w sam $rodek walk, unikaja $mierci jako cywilne ,,zywe tarcze”. Dobrowolnie
i bez chwili wahania wiaczaja si¢ w walke z bronig w reku, razem z Jumbo, oryginalnie
ubranym w ,,nakrapiang esesmanskg panterke z biatym kapturem oraz wojskowa roga-
tywke z orfem”. Podejmuja tez wysoce ryzykowng wyprawe do Zamku Krélewskiego,
w ktérym Niemcy magazynuja Zzywno$¢ i amunicje. Odcieci od wyjécia przez oddziat

17 Ibidem, s. 67-68.

8 Kolaboracja - bojkot - weryfikacja, ,,Pamietnik Teatralny” 1997, z. 1-4, s. 18.
¥ Wiech, op. cit., s. 96.

0 Ibidem, s. 119.

)



226 @ Krzysztof Trojanowski

wlasowcow wpadajg na cokolwiek szalony, ale skuteczny pomyst wysmarowania
twarzy sadzami, aby wystraszy¢ wrogow, udajac przybywajacych z odsieczg czarno-
skorych Amerykandw. Strate stanowi tylko manierka Maniusia z bimbrem spozywa-
nym ,,w celach leczniczych”. Cafe pod Minoga zmienia si¢ w siedzibe dowddztwa; na
bufecie, zamiast zakgsek, naczelne miejsce zajmuje aparat radiowy, przechowywany
przez okupacje z narazeniem zycia. W powstanczych warunkach redaktor Zagorski
bierze §lub z pracujacg jako sanitariuszka Hanig, fakngcym wytchnienia zolnierzom
rozrywki dostarczaja autentyczni artysci: aktorka Maria Chmurkowska i piesniarz
Mieczystaw Fogg koncertujacy w piwnicach Domu Towarowego Braci Jablkowskich.
Smier¢ oszczedza gtéwnych bohateréw, ale ginie ogromnie lubiany przez wszystkich
Wojtek Drozdzyk. Po jego pogrzebie w Cafe pod Minogg uderza bomba. Legendarny
lokal przestaje istnie¢, historia sie jednak nie konczy.

Konieczno$¢ opuszczenia miasta po klesce powstania sprawia, ze staraniem Rady
Gléwnej Opiekunczej cate zaprzyjaznione towarzystwo trafia pod Krakéw, do ma-
gnackiej siedziby hrabiow Mokrobrodzkich, ku wielkiemu niezadowoleniu wlascicieli
dobr. Lokowani w budynkach gospodarskich w spartanskich warunkach bohaterowie
natychmiast daja dowdd niestabnacej operatywnosci, czym zyskuja niektamany podziw
ijeszcze wigkszg sympatie. Przekonany argumentem finansowym miody hrabia wyraza
zgode na otwarcie w patacu lokalu z wyszynkiem i dansingiem. Stawa odrodzonej Cafe
pod Minoga wykracza daleko poza okolice i siega Krakowa. Doskonale prosperujacy
interes ulega likwidacji na wies¢ o wyzwoleniu Warszawy. Po powrocie do zrujnowanej
stolicy pan Aniolek otwiera budke z goracg zupg, a niedtugo potem, w nowej socjali-
stycznej rzeczywisto$ci, Cafe pod Minoga odradza si¢ po raz trzeci, jako ,,spoldzielnia
pracownikéw przemystu gastronomicznego’, z hrabig Rogerem Mokrobrodzkim na
stanowisku kierownika sali.

Tropiciele topograficznych ciekawostek i szczegétéw okupacyjnej codziennosci
poczuja sie nieco zawiedzeni obrazem filmowej Warszawy. Pewna atrakcje moze
stanowi¢ odtworzony w 16dzkim atelier wedtug przedwojennych wzoréw niewielki
fragment stolecznej Staréwki. Rzadkie plenerowe sekwencje, realizowane na pery-
feryjnych ulicach i skwerach, nie oszatamiaja swym rozmachem i nie pozwalajg na
identyfikacje miejsca.

Gdzie$ daleko, bardzo daleko od Zapiecka istnieje jaka$ druga, nieznana War-
szawa, z ktdrej czasem tylko ktos, jaki$ Niemiec, partyzant lub kolejarz na chwile

przeniknie, ale tylko wlasnie na krotka chwilke. Potem znika, zostawiajac nie-
miecki $lad w postaci nastepnej, krotkiej i skoniczonej sceny?'.

2 B. Drozdowski, op. cit., s. 3.
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O dziataniach wojennych $wiadcza gtéwnie $lady po pociskach na murach ka-
mienic. Lapanki zdarzaja si¢ sporadycznie i nie szokujg brutalnoscia, co niewatpliwie
wymusita komediowa konwencja filmu. Zapewne z tego samego wzgledu zabraklo na
ekranie dramatycznej sceny, w ktérej pan Aniolek zostal aresztowany jako podejrzany
o zabojstwo austriackiego oficera. Zabraklo réwniez tak typowych dla tego okresu
rekwizytow jak riksze, dwujezyczne szyldy czy maski gazowe (okreslane przez powie-
$ciowych bohateréw mianem ,,$winskich mord z kiszka”) w pierwszych dniach wojny.
Wrhasciciel zakladu pogrzebowego uzywa karawanu na benzyne i najwyrazniej nie ma
trudnosci ze zdobyciem paliwa, miasto za$ sprawia wrazenie opustoszatego, wrecz
wymarlego, co ktdci sie z faktami. Pojawily sig za to tabliczki ,,Pracownia drewniakow”,
przypominajace o okupacyjnej modzie na buty z drewnianymi podeszwami, oraz
elegantki w chustkach na gtowach z charakterystycznym wezlem nad czotem, wedtug
niemieckiego i austriackiego zwyczaju. W powiesci okupacyjny szyk reprezentuje jesz-
cze Hania, udajaca wytworng towarzyszke przebranego w niemiecki mundur Briksa.
Jej popielicowe futro zwraca powszechng uwage, gdyz posiadaczki kosztownych okry¢
najczesciej rezygnowaly z ich noszenia, solidaryzujac sie z ubozejacymi rodakami, lub
przerabialy je na niezwykle praktyczne pelisy, ktére pozwalaly uniknaé posadzenia
o che¢ epatowania luksusem. Nikt nie tamie moralnego zakazu i nie chodzi do kina.
Filmowa Apolonia Karaluch pamigta o ostrzezeniu: ,tylko $winie siedza w kinie”;
w powiesci przed wyprawa do kina powstrzymuje ja plotka, ze ,,podobniez siarczanem
kwasem mozna [tam — K.T.] zosta¢ oblanym”™. Rozrywki dostarcza przede wszystkim
czesto spozywany alkohol, a na duchu podnosi nucona przez bohateréw piosenka
Warszawa da sig lubi¢, wciaz popularny przebdj, skomponowany specjalnie do filmu,
ze stowami Broka i muzyka Jerzego Wasowskiego.

Ekranizacja Cafe pod Minogg zdobyla spora sympatie widzow, ktérych raczej nie
zniechecily nieprzychylne opinie krytykéw. Najbardziej radykalny w swej ocenie
recenzent tygodnika ,,Film” obwiescil z przekonaniem, ze porazka artystyczna dzieta
Broka ,jest oczywista i bezapelacyjna”. Jego zdaniem calkowita wing za owa kleske
ponosi debiutujacy rezyser, ktéry nie tylko popetnit szereg btedéw warsztatowych, ale
tez nie poddat uszlachetnieniu charakterystycznej, naszpikowanej farsowymi chwy-
tami, a miejscami rzekomo ocierajacej sie nawet o wulgarnos¢ prozy Wiecha, co traci
»w formie wizualnej najpospolitsza trywialno$cig’*. Niemniej wspolczesny odbiorca,
zwlaszcza nieznajgcy literackiego pierwowzoru, bedzie zapewne bardziej wyrozumiaty
dla uchybien rezysera i skoncentruje si¢ w wigkszym stopniu na perypetiach bohateréw
i dowcipnych dialogach w interpretacji tuzow polskiej komedii anizeli walorach arty-
stycznych filmu, ktéry taczy funkcje rozrywkows z edukacyjna: ,,Funkcje rozrywkowe

22 Wiech, op. cit., s. 83.
2 S, Janicki, O Wiecha na ekranie, ,,Film” 1960, nr 3, s. 5.
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oprocz przyjemnosci plynacej z obcowania z pigknem przedstawienia moga takze
stuzy¢ upamietnieniu wydarzen™.

W trakcie zdje¢ do Cafe pod Minogg wladze, coraz bardziej krytyczne wobec bie-
zacego repertuaru kinowego, w ktorym przywracajace pamig¢ o wojnie dzieta miaty
charakter rozrachunkowy i burzyty narodowe mity, w wydanych do uzytku wewnetrz-
nego w kwietniu 1959 roku Tezach o sytuacji programowej i organizacyjnej polskiego
filmu fabularnego postulowaly wieksza dbalos¢ o chlubne przedstawienie martyrologii
rodakéw i odpolitycznienie fabul®. Na kolejne komedie rozgrywajace sie w czasie wojny
kinomani musieli poczeka¢ kilka lat. Pozbawione kontrowersji, oparte na stereotypach
i autostereotypach te nieliczne filmy cieszyly si¢ duzym powodzeniem, a ich tres¢ nie-
zmiennie umacniala w przekonaniu, ze - jak pisal krytyk w 1964 roku - ,,Niemcy byli
kupa durniéw, ktdrych jesli nie kazdy Polak, to na pewno kazdy warszawiak z fatwos$cia
wyprowadzal w pole”*.

Cafe pod Minogg, obok Giuseppe w Warszawie Stanistawa Lenartowicza i w niewiel-
kim stopniu Zakazanych piosenek Leonarda Buczkowskiego, nalezy do unikatowych
w polskim kinie obrazéw przedstawiajacych okupowana Warszawe w komediowym
ujeciu, widziang oczami jej mieszkancow. Niezwykle solidarni w obliczu dziejowej
tragedii i niepokorni wobec prob zniewolenia, wojenng groze neutralizujg humorem
i optymistyczng wiarg w lepsze jutro, w czym bez watpienia znaczaco pomaga im
regularne zazywanie ,witaminy 3B”. Bohaterom z filmu Broka z pewnoscig daleko
do heroicznego poswiecenia, ale jednocze$nie w sposob naturalny podejmujg sie
ryzykownych przedsiewzigé, nierzadko wrecz graniczacych z szalona brawurg, ktora
awansuje do rangi cnoty. Cho¢ na uwadze majg przede wszystkim wlasny interes, ich
postawa zyskuje pelng aprobate publicznosci, dostrzegajacej w takim zachowaniu
przejaw swoistego patriotyzmu. Poza tym cechy filmowych warszawiakow: spryt,
polaczona z cwaniactwem operatywno$¢ i zamitowanie do alkoholu byly i sg raczej
bliskie wiekszosci rodakow.

Dzieki swym krzepigcym wlasciwosciom humor okupacyjny, wywodzacy sie z war-
szawskiej tradycji ulicznej, pozwalal przezwyciezy¢ strach i hartowat ducha. Niespetna
pietnascie lat po wojnie Brok swym dzietem przypomnial i utrwalit te wcigz aktualng
prawde, ze w walce z wrogiem, nawet nieporéwnanie silniejszym, kpina moze by¢
skutecznym orezem.

2 U. Jarecka, Propaganda wizualna stusznej wojny. Media wizualne XX wieku wobec konfliktow
zbrojnych, Warszawa 2008, s. 20.

% P. Zwierzchowski, Kino nowej pamieci. Obraz I wojny Swiatowej w kinie polskim, Bydgoszcz
2013,s.75.

26 Ibidem, s. 216.
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DESPITE NAZI OCCUPATION. WARSAW HUMOUR IN CAFE POD MINOGA
(OCTOPUS CAFE) DIRECTED BY BRONISLAW BROK

Summary

The 1959 film Cafe pod Minogg (Octopus Café), directed by Bronistaw Brok and based on a novel by
Stefan Wiechecki, belongs to very few Polish comedies that show Warsaw under the occupation, as
seen by the residents. The protagonists, supporting one another in the face of the tragedy and defi-
ant against enslavement, neutralise the atrocities of war with humour and optimistic faith in a better
future. Despite its local character, the sense of humour of the residents of Warsaw is of universal value.
The creativity and resourcefulness of the film characters lead to funny situations which abound in
humorous dialogues, featuring slang phrases, original metaphors and colourful comparisons. Despite
the fact that the protagonists mostly look out for themselves, their behavior gains the acceptance of
the viewers, who find them as a kind of patriots.
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»DIE TRIBUTE VON PANEM” -
ZUR ADAPTION DES ERSTEN TEILS
DER ROMANTRILOGIE VON SUZANNE COLLINS

Die Autorin der erfolgreichsten Romanserie nach der Twilight-Saga, Suzanne Collins,
arbeitete frither als Autorin fiir das amerikanische Kinderfernsehen unter anderem
fiir Nickelodeon. Durch die Geschichte von Alice in Wunderland wurde sie zu ihrem
ersten Buch Gregor und die graue Prophezeiung angeregt. Im Jahre 2003 veréftentlichte
sie den ersten Band dieser fiinfteiliger Abenteuerreihe, der zu einem internationalen
Beststeller wurde. Collins erzahlt hier die Geschichte eines Jungen aus New York und
seiner jiingeren Schwester, die in das sogenannte Unterland gelangt. Im September
2008 veroffentlichte Scholastic Press The Hunger Games, das erste Teil der Trilogie von
Collins. Im Jahre 2009 erscheint der Text in deutscher Sprache unter dem Titel Die
Tribute von Panem. Todliche Spiele. Die Geschichte der 16-jahrigen Katniss, aus dem
phantastischen Land Panem, die um ihr Leben in der Arena kimpfen musste, erwies
sich als ein Riesenerfolg. Collins wurde vom Time Magazine auf die Liste der 100 ein-
flussreichsten Menschen des Jahres gewdhlt. In den folgenden Jahren 2010 und 2011
erschienen die Fortsetzungen der Trilogie Die Tribute von Panem. Gefihrliche Liebe
und das Finale Tribute von Panem. Flammender Zorn.

Die ,,Panem"“-Trilogie ist ein Beispiel dafiir, wie oft und gerne die Autoren der
Gegenwartsliteratur auf antike Stoffe zuriickgreifen. In jhren Texten bedient sich Collins
in erster Linie der griechischen Mythen, insbesondere des Minotaurus-Mythos, der
der Idee der Hungerspiele von Panem zugrunde liegt. Des Weiteren iibernimmt die
Autorin den romischen Kampf auf der Arena fiir ihre Romane. Die antiken Stoffe und
Motive werden gleichwohl mit der d&uf3erst modernen Problematik der anwachsenden
Popularitit der stets prasenten Reality-Shows jeder Art verbunden. Thre Absicht sei
es — so die Autorin in einem Interview fiir ,The Times" - die jungen Menschen vor der
Zukunft zu warnen: ,,Junge Leser sollten unbedingt mit Zukunftsszenarios vertraut ge-
macht werden, denn die Herausforderungen werden schon bald in ihrem Schof3 landen.
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Hoffentlich fragen sie sich bei der Lektiire des Buches, welche Elemente daraus in ihrem
Leben eine Rolle spielen werden. Die globale Erwdrmung, die Zerstérung der Umwelt,
aber auch ganz andere Probleme: Macht es auch etwas aus, dass manche Menschen
Essen fiir selbstverstdandlich halten, wo doch so viele auf der Welt hungern? Was haltet
ihr von den Entscheidungen, die eure Regierung frither getroffen hat und heute triftt
oder die andere Regierungen treffen? Wie steht ihr zu Realityshows im Gegensatz zu
Nachrichten? Hat euch etwas in dem Buch beunruhigt, weil es mit eurem eigenen Leben
zu tun hat? Und falls ja, was konntet ihr dagegen tun? Denn obwohl ihr nichts davon
selbst verschuldet habt, werdet ihr die Verantwortung dafiir tragen™.

Aus der Allianz der klassischen, antiken Stoffe und phantastischer Zukunftsversionen
sind All-Age-Texte entstanden, die den Kampf der Jugendlichen untereinander und
gegen das mit absoluter Macht ausgestattete Regime zum Thema machen. Als Bestseller
sowohl fiir Erwachsene als auch fiir Kinder wurden die Texte relativ schnell fiir die
Leniwand adaptiert (verfilmt wurden bereits die beiden ersten Teile des Romans, im
Jahre 2014 kam der erste Teil des dritten, abschlielenden Romans in die Kinos, der letzte
Film soll Ende 2015 erscheinen). Fiir die filmische Version ,,Der Tribute von Panem® ist
der Regisseur Gary Ross verantwortlich, der ebenfalls fiir die Bearbeitung des Textes
zum Drehbuch zustindig war. In dem Beitrag wird der Frage nachgegangen, welche
filmsprachlichen Mittel die Filmemacher einsetzen, um den Roman von Collins auf das
Medium Film zu iibertragen. Dabei wird gezielt nur auf den ersten Teil der Trilogie und
dessen Verfilmung eingegangen, da das gesamte Werk zu umfangreich fiir einen einzel-
nen Beitrag ist, zweitens sind die einzelnen Filmteile von unterschiedlichen Regisseuren
realisiert wurden und diirften so nicht als ein Einzelwerk betrachtet werden.

Das Ziel des Beitrags wird demnach sein, die Beziehung zwischen dem Film und
seiner literarischen Vorlage zu untersuchen und nach Ahnlichkeiten und eventuellen
Unterschieden zu fragen. Dabei geht es nicht um die Frage der Qualitit des Films im
Vergleich zum Text, denn dieser soll nicht die Aufgabe erfiillen, eine getreue Kopie
des Textes zu sein. Vielmehr wird danach gefragt, welche filmspezifischen Mittel
eingesetzt werden, um die Erzéhlverfahren und —techniken des Romans fiir seine
Leinwandversion umzusetzen. Es werden die Makro- und Mikrostruktur beider Werke
miteinander verglichen, um die Unterschiede zwischen ihnen aufzuzeigen. Im Weiteren
wird auf die Rolle des Erzdhlers im Film und im Roman eingegangen, um zu zeigen,
wie ein Text zum Film umgearbeitet werden kann. Im letzten Teil des Beitrags wird
nach dem moglichen Adaptionstyp gefragt, den der Film représentiert.

! K. Egan, deutsch von P. Knese, Das offizielle Buch zum Film The Hunger Games. Die Tribute
von Panem, Hamburg 2012, S. 158.
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I. Vergleich von Roman und Film

Im Handlungsablauf halt sich der Film weitgehend an seine literarische Vorlage, was der
Vergleich zwischen den Buchkapiteln und dem Sequenzenplan zeigt. Eine wesentliche
Veranderung wird im Film in der Er6ffnungssequenz vorgenommen. Der Romantext
beginnt in medias res, wenn es heif3t: ,,Als ich aufwache, ist die andere Seite des Bettes
kalt. Ich strecke die Finger aus und suche nach Prims Wérme, finde aber nur das raue
Leinen auf der Matratze. Prim muss schlecht getraumt haben und zu Mutter geklettert
sein. Natiirlich. Heute ist der Tag der Ernte.

Ich stiitze mich auf den Ellbogen. Das Licht im Schlafzimmer reicht aus, um die
beiden zu sehen. Meine kleine Schwester Prim, auf der Seite zusammengekauert, ein-
gesponnen in Mutters Korper, Wange an Wange. Im Schlaf sieht meine Mutter jiinger
aus, immer noch erschopft, aber nicht so resigniert. Prims Gesicht ist frisch wie ein
Regentropfen, so lieblich wie die Blume, nach der sie benannt wurde. Primrose, Primel.
Meine Mutter war frither auch sehr schon. Zumindest hat man mir das erzdhlt*%

Oftensichtlich meldet sich hier ein Ich-Erzdhler zu Wort. Dieser beschreibt aus
seiner subjektiven Sicht das Aufwachen am Morgen in einer Familie. Der Leser erfahrt
nur, dass diese aus Mutter, Schwester und der Erzédhlerfigur besteht. Es ist duflerst
schwer, das Geschlecht des Erzéhlers zu erraten, besonders wenn dieser spéter von
der Jagd berichtet, auf die er ich gerade vorbereitet. Erst ein paar Seiten spéater, beim
Treffen mit Gale, erfahrt der Leser den Namen und das Geschlecht der Erzahlinstanz
und Hauptfigur des Romans zugleich, Katniss. Der Romananfang ist unvermittelt,
der Leser muss im weiteren Handlungsverlauf die Geschichte der Panem-Distrikte
aus den einzelnen Aussagen des Erzahlers gewissermafien zusammenstellen. Der Satz
»Heute ist der Tag der Ernte” und die damit verbundene Angst der Schwester, sind
eher ein versteckter Hinweis auf das Hauptthema des Romans. Erst spater erfahrt der
Rezipient weitere Einzelheiten zu den Spielen, den Spielregeln und der Einstellung
der Menschen den Spielen gegeniiber in Form einer autbauenden Riickwendung, also
einer nachgeholten Vorgeschichte bzw. Einfithrung®. Im Roman wird die Exposition
nachgereicht, wenn bei der Erntezeremonie der Biirgermeister die Geschichte des
Krieges und der Entstehung von Panem vorliest: ,,In dem Moment, als die Standuhr
zwei schlégt, betritt der Biirgermeister das Podest und beginnt zu lesen. Jedes Jahr das
Gleiche. Er erzihlt aus der Geschichte von Panem, dem Land, das aus den Trimmern
dessen entstand, was einst Nordamerika genannt wurde. Er z&hlt die Katastrophen
auf, die Diirren, die Stiirme, die Feuerbriinste, erzahlt von dem anschwellenden Meer,

2 S. Collins, Die Tribute von Panem. Todliche Spiele, Hamburg 2009, S. 7.
* E.Lammert, Bauformen des Erzihlens, Stuttgart 1955, S. 104fF.
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das so viel Land geschluckt hat, und erinnert an den brutalen Krieg und die wenige
verbliebene Nahrung™.

Auffillig an dem Romananfang ist die konstante Bindung und Lenkung der
Wahrnehmung des Rezipienten an die Sicht der Hauptfigur, die als Erzéhlerin ihrer eige-
nen Geschichte durchaus subjektiv ist und sich hiufig kommentierend einschaltet.

Der Film beginnt auf eine andere Art und Weise und zwar ab ovo mit einer
Einfithrung. Die ersten Szenen bildet eine Folge von Aufschriften, Zitaten aus dem
Vertrag tiber den Verrat, in dem erkldrt wird, was der Tag der Ernte fiir die Bewohner
von Panem bedeutet.

These Tributes shall be delivered
to the custody of The Capitol,

And then transferred to a public arena
where they will Fight to the Death,
until a lone victor remains.

Abb. 1. Die Einfithrungsszene des Films

Gleich darauthin folgt eine Blende und die néchste Sequenz ist der Fernsehauftritt
des Spielmachers, Seneca Crane, in der Show von Caeser Flickermann. Die Bilder sind
reich an Farben, die Maske und Frisuren der Darsteller bunt und extravagant. Die
Kamera folgt dem Interview, es wird das Schuss-Gegenschuss-Verfahren eingesetzt,
dabei wechselt der Point of view gleichzeitig mit dem Wechsel des Sprechers. Damit sind
die beiden einfiihrenden Sequenzen des Films relativ objektiv gehalten, der Zuschauer
wird iiber die Hintergriinde des Geschehens informiert, er muss sich aber zunédchst
auf sein Urteil iiber die Geschichte verlassen.

* S. Collins, op. cit., S. 23.
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Abb. 2. Die Er6ffnung der Ernte-Show

Erst nach den beiden Anfangssequenzen folgt die Anfangsszene des Romans im
Haus von Katniss, wo sie von ihrer Schwester geweckt wird, wenn diese schreiend
aufwacht.

DISTRICT 12

Abb. 3. Der Anfang der Handlung im Film
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Aufler dem auffallenden Unterschied in der Anfangssequenz folgt der Film im
weiteren Handlungsverlauf weitgehend seiner Vorlage. Es werden zwar einige Stellen
ausgelassen oder modifiziert, dies hat dennoch keinen wesentlichen Einfluss auf das
Gesamtbild. Die Handlung im Film verlduft linear und orientiert sich damit stark am
Buch. Im Film wird an einer Stelle eine Riickblende eingebaut, um die Geschichte um
Katniss' Vater darzustellen. Als sie namlich von den Jagerwespen gestochen wird, hat
sie Halluzinationen in denen u.a. der Tod ihres Vaters thematisiert wird.

Ein weiterer wesentlicher Unterschied zwischen dem Film und dem Text ist die
Darstellung der medialen Produktion der Spiele im Film. Der Regisseur, Gary Ross,
hat fiir den Film eine ganze Crew geschaffen, die die Spiele in Form einer modernen
Reality-Show realisiert. Das Studio, von dem aus die Spiele ,,gemacht® werden, wird
im Roman nicht erwéhnt.

Abb. 4. Die Hintergriinde der TV-Show

Die Figurenkonstellation ist im Text und Film weitgehend identisch, genauso wie die
Schauplitze. Der einzige Unterschied, wenn es um die Figurenschicksale geht, ist der
Umstand, dass der Protagonist Peeta am Ende des Romans ein Bein verliert, wihrend
es im Film doch gerettet werden kann.

Aus der Makroanalyse geht also deutlich hervor, dass sich die Verfilmung in der
Grobstruktur weitgehend an die Vorlage hilt. Der groite Unterschied ist die im Film
eingebaute mediale Seite der Spiele, die im Roman lediglich in inneren Monologen
oder Gedanken der Hauptfigur thematisiert wird. In diesem Sinne folgt der Regisseur,
Garry Ross, strikt der literarischen Version.
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Il. Analyse der Mikroebene des Films

Il.l. Zur Figur des Erzidhlers

Der Romantext wird von einem intradiegetisch-autodiegetischen Erzéhler prisen-
tiert, also einem Erzidhler, der sich zum einen innerhalb der erzihlten Welt befindet
und ein Teil von ihr ist, zum anderen die Hauptfigur dieser Geschichte ist und von
sich selbst erzdhlt: ,,Mit elf Jahren, Prim war sieben, tibernahm ich die Rolle des
Familienoberhaupts. Ich hatte keine Wahl. Ich kaufte unser Essen auf dem Markt,
kochte es, so gut ich konnte, und achtete darauf, dass Prim und ich einigermaflen
anstdndig aussahen.

Der Erzahler im Roman zeigt die dargestellte Welt aus der Sicht von Katniss. Er ist
also zwangsweise subjektiv, auf ihr Augenmerk begrenzt, er kann nur das sehen, fithlen
und spiiren, was sie wahrnehmen kann. Damit ist die Sicht der Erzahlinstanz begrenzt
auf die Auflensicht, wenn es um andere Figuren geht und die Innensicht, wenn es um
die Figur von Katniss geht. Im Romantext dominieren Formen der Darstellung von
Gedanken wie erlebte Rede, innerer Monolog, Bewusstseinsstrom. Vereinfacht formu-
liert spielt sich die Handlung grofitenteils im Kopf der Hauptfigur ab. In dieser Hinsicht
entwickelt der Text zweierlei Spannung: die duflere Spannung, die aus dem Kampf auf
der Arena resultiert und die innere Spannung, die aus dem Konflikt im Inneren der
Hauptfigur hervorgeht. Dies wird besonders sichtbar in dem Moment nach dem Tod
des kleinen Méadchens, Rue. Im Roman wird die innere Verdnderung der Hauptfigur
wie folgt geschildert: ,,Ich mochte hier und jetzt etwas tun, das sie beschamt, das sie
zur Verantwortung zieht und ihnen zeigt, dass jeder Tribut etwas hat, das sie nicht
bekommen werden, was sie auch tun und wozu sie uns zwingen. Dass Rue mehr war
als eine Figur in ihren Spielen. Und ich auch®.

Die ganzen Passagen, die im Roman die Geschehnisse im Katniss Inneren dokumen-
tieren und begleiten, kdnnen im Film schwer umgesetzt werden. Um dem gerecht zu
werden, greift der Regisseur zu verschiedenen filmischen Mitteln. Des Ofteren werden
Grof3- und Detaileinstellungen eingesetzt, um die Mimik der Figur genau darzustellen.
Héufig werden in der Detaileinstellung beispielsweise die zuckenden Mundwinkel
oder Groflaufnahmen der Augen gezeigt. Die Fokussierung der Aufmerksamkeit der
Zuschauer auf solche Einzelheiten sollte die Spannung steigern und muss zwangslaufig
die langen Beschreibungen der inneren Zustinde der Protagonistin im Romantext
ersetzen.

5 Ibidem, S. 33.
¢ Ibidem, S. 265.
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Abb. 5. Groflaufnahme von Katniss Gesicht

Abb. 6. Detailaufnahme der Augen der Hauptfigur

Damit sich der Zuschauer moglichst treu in die Lage der Hauptfigur versetzen
kann, wird im Film des Ofteren auf besondere Kamerafiihrung zuriickgegriffen. Ganze
Passagen im Film werden mit der sogenannten subjektiven Kamera gedreht, so dass man
den Eindruck hat, man lduft mit der Figur mit oder blickt mit ihren Augen. Dies war
auch ein gewollter Eingrift des Regisseurs, Gary Ross, der den Film weniger dsthetisch
und viel mehr guerilla-artig gestalten wollte.

Aufler der subjektiven Kamera wird oft die Grundform II der Kamerafithrung
eingesetzt, bei der die Handlung der gezeigten Person und die Kameraachse identisch
sind. In dem Fall hat man den Eindruck man blickt hinter der Figur her oder sie lauft
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Abb. 7. Subjektiver unscharfer Blick der Kamera wihrend der Fluchtszene

direkt auf uns zu. In manchen Szenen greift der Regisseur zur Handkamera, um die
moglichst grofite Nahe zur Figurensicht zu vermitteln: ,,Es ist ein grofles Projekt, sollte
aber nicht zu grandios wirken. Eher guerillamafig. Obwohl der Film in der Zukunft
spielt, steht Technologie ja nicht im Vordergrund®.

Bei der Kamerafithrung wird demnach gewollt auf Asthetik verzichtet zugunsten
grofiter Realititsillusion. So sind die Bilder haufig unscharf, verzerrt oder teilweise

unerkennbar, was dem Zuschauer das Gefiihl vermittelt, er lauft mit der Figur mit.

Abb. 8. Katniss auf der Flucht vor dem Feuer

7 K. Egan, op. cit., S. 138.
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Der Film erzahlt also doch, auch ohne die duflerst wichtige und bedeutende
Erzihlerstimme des Romans. Um den inneren Zustand der Hauptfigur zu zeigen, greift
man im Film gezielt zu Mitteln wie: Kamerafiihrung, Perspektive, Einstellungsgrofie.
Man kann also durchaus sagen, dass auch der Film eindeutig aus der Sicht von Katniss
dargestellt wird. Statt beispielsweise eine Stimme aus dem Off einzusetzen, die die
Aussagen der Hauptfigur im Roman gewissermaflen nachsprechen wiirde, wird hier
auf filmspezifische Mittel zuriickgegriffen, die die Handlung aus der Sicht der Figur
miterleben lassen.

Dies war auch die Absicht des Regisseurs: ,, Am wichtigsten war es, die Unmittelbarkeit
der Perspektive der Ich- Erzédhlerin zu erhalten. Der Still des Films hatte sich daran zu
orientieren. Deshalb musste ich vollkommen anders drehen-ganz nah und personen-
bezogen. Die Zuschauer sollten Katniss nicht beobachten, sondern ihre Handlungen
miterleben, als wiren sie selbst dieses Mddchen . Ross drehte aus der Perspektive von
Katniss immer, wenn es moglich war: ,,Die Zuschauer sollten nicht mehr wissen, als
die Hauptfigur. Sie sollten in ihren Schuhen stecken, mit ihren Augen sehen™.

lll. Zur Adaptionsform in ,Tribute von Panem”

Als Adaption versteht man die ,Verfilmung von fiktionalen Texten der Buchliteratur
fiir Kino und Fernsehen®. Dabei meint der Prozess der Verfilmung den Ubergang von
einem medialen System (Literatur) ins andere (Kino oder Fernsehen)™.

Das Adaptionskonzept balanciert dabei immer zwischen zwei Komponenten, nach
denen es beurteilt wird. Einerseits wird immer nach der Werktreue gefragt, das heif3t
nach dem Verhiltnis Vorlage-Endprodukt, wobei oft nicht an die Autonomitit des
Films als Kunstwerk gedacht wird. Andererseits muss dieser auch als Produkt seiner
Branche bestimmten Forderungen gerecht werden, wie zum Beispiel die Erwartungen
der Zuschauer, darunter auch derjenigen, die den Text nicht kennen und sich nur fir
den Film interessieren oder die Besucherzahlen und Einnahmequoten.

Folgt man der Typologie der Adaptionsformen von Kreuzer so kann man zwischen
der aktualisierenden, aktuell-politisierenden, ideologisierenden, historisierenden,
asthetisierenden, psychologisierenden, popularisierenden und parodierenden Adaption
unterscheiden.

8 Ibidem.

® Ibidem.

19 H. Kreuzer, Medienwissenschaftliche Uberlegungen zur Umsetzung fiktionaler Literatur. Motive
und Arten der filmischen Adaption. In: E. Schaefer (Hrsg.), Medien und Deutschunterricht. Vortrige
des Germanistentags Saarbriicken, Tiibingen 1981, S. 24f.
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Da es sich bei dem Roman um eine dystopische Version der modernen Welt handelt,
spielt dieser bereits in einer fiir den heutigen Rezipienten entfernten Zukunftswelt.
Somit darf die Filmversion nicht als eine Aktualisierung des Romanstoftes gelten, da
der Film in dieser Hinsicht der Weltsicht der Autorin treu bleibt.

Durchaus kann man die Filmversion des Textes aber als eine aktuell-politisieren-
de Adaption deuten, denn bei dieser Form wihlt der Regisseur bzw. Drehbuchautor
aus den vielen moglichen Interpretationsansétzen, denjenigen der fiir ihn besonders
wichtig erscheint. Damit wird der Film nicht mehr zur ,,bebilderten Literatur“ sondern
bekommt seine eigene Aussagekraft und eigenstdndige Bedeutung. Im Fall der Tribute
von Panem ist es die Thematik der Mediatisierung des Alltags, die die Filmemacher
als das Grundmotiv gewdhlt haben, aus den vielen Interpretationsméglichkeiten, die
der Text bietet. Betrachtet man die gesamte Nebenhandlung um die Fernsehshow mit
den dazugehorigen Figuren, Dialogen, Sequenzen und Settings, die nur fiir den Film
entworfen wurden, so kann man feststellen, dass es eben das Hauptakzent ist, das
die Filmproduktion setzen will. Die aktuelle Problematik der Allgegenwirtigkeit der
Medienwelt und ihr Einfluss auf die Kreierung der zwischenmenschlichen Beziehungen,
der Realitit, der politischen Systeme und Weltordnung sind das Problem, das der Film
deutlicher in den Vordergrund stellt als der Roman dies tut.

Wenn man auf die Darstellung und Rolle der antiken Stoffe und Motive im Film
genauer eingehen will, so kann man die filmische Version der Hungerspiele ebenfalls
als eine dsthetisierende Adaption deuten.

Die Autorin greift in ihrem Roman unter anderem auf die Idee der Spiele und
die Mythen um Minotaurus und Theseus zuriick, die sie geschickt mit der Kritik der
modernen Medienwelt verbindet. Die Geschichte des grausamen Konigs von Kreta
stand Pate beim Entwurf des Schauplatzes der Hungerspiele-Panem. Der auf der
wahren Geschichte eines romischen Sklaven beruhende Spartacus zahlt zu Collins
Lieblingsfilmen. Spartacus und seine Freunde iiberwiltigen in der Gladiatorenschule
die Wichter und flichen. Des Weiteren kommen im Text antike Namen vor, die vor
allem fur die Bewohner des Kapitols gedacht sind.

Im Film sind die antiken Motive durchaus présent, sie betreffen vor allem die
Stilistik der Spiele. Dabei werden iiberwiegend filmische Mittel der Szenographie, der
Kostiimewahl und der Maskenbildung verwendet, um die antike Welt zu kreieren.

Natiirlich kann der Film auch als eine Popularisierung der Romanvorlage gesehen
werden, denn trotz des Erfolgs der Trilogie kann man durchaus von einem gréfieren
Bekanntheitsgrad der Filmversion ausgehen. Von der wachsenden Popularitit des
Romans nach der Verfilmung zeugen ebenfalls andere mediale Inszenierungen des
Stoftes wie Hor- und Computerspiele oder die parodierende filmische Version des
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Originals Die Pute von Panem (2013) bzw. die literarische Parodie Die Trdntiiten von
Panem (2012).

Fazit

Abschlieflend ldsst sich festhalten, dass entgegen vieler Vorurteile der Film der
Vielschichtigkeit und Differenziertheit der Romanvorlage gewachsen ist. Der aus-
gebaute Erzdhlerkommentar des Textes wird im Film durch die Kamerafithrung,
Licht- und Farbverhéltnisse, Perspektivenwechsel und Einsatz unterschiedlicher
Einstellungsgrofien tiberzeugend ersetzt.

Wenn es um die antiken Motive geht, so werden sie hier mit der duflerst moder-
nen Welt des medialen Spiel-Spektakels konfrontiert. So hat man es einerseits mit der
antiken Stilistik des Bithnenbildes zu tun, andererseits wird im Film die Medienwelt
gezeigt, wie sie uns aus der Truman Show bekannt ist. Aus diesem Zusammenstof3 zwe-
ier Welten entsteht eine an manchen Stellen zwar fast iitberzogene und verfremdende,
dennoch iiberzeugende Kritik der Schaulust zu aller Zeiten.

Zusammenfassung

Der Beitrag geht der Frage nach dem Verhiltnis zwischen der literarischen Vorlage und
ihrer filmischen Version am Beispiel des erfolgreichen All-Age-Romans Die Tribute von
Panem von Suzanne Collins nach. Dabei geht es nicht um die Frage der Qualitét des
Films im Vergleich zum Text, vielmehr wird danach gefragt, welche filmspezifischen
Mittel eingesetzt werden, um die Erzdhlverfahren und -techniken des Romans fiir
seine Leinwandversion umzusetzen. Es werden die Makro- und Mikrostruktur beider
Werke miteinander verglichen, um die Unterschiede zwischen ihnen aufzuzeigen. Im
Weiteren wird auf die Rolle des Erzahlers im Film und im Roman eingegangen, um zu
zeigen, wie ein Text zum Film umgearbeitet werden kann. Der Beitrag geht ebenfalls
der Frage nach der Adaptionsform in , Tribute von Panem" nach.
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THE HUNGER GAMES - ON THE ADAPTATION OF THE FIRST PART
OF SUZANNE COLLINS’S TRILLOGY

Summary

The paper focuses on the relation between the literary original and the film version of the successful
all-ages novel The Hunger Games by Suzanne Collins. The main issue is not the quality of the film in
relation to the novel. The paper focuses basically on the question of cinematic techniques which were
used to replace the narrative techniques on the movie screen. The paper compares the micro- and
macrostructure of both film and novel to show the differences between them. The author analyses
the role of the narrator in the novel to show how he can be “replaced” in the film. The paper also
analyses the form of the adaptation of the first part of The Hunger Games.
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1.Vorbemerkung

Literatur und Film sind zwei autonome Zeichensysteme, die iiber unterschiedliche
asthetische Strukturen verfiigen. Thre Autonomie ist unbestritten, was mehrere
wissenschaftliche Ausarbeitungen beweisen'. Im Fall der Literaturverfilmungen, die
sich auf (nicht selten sehr erfolgreiche) Buchvorlagen stiitzen, ist die Frage nach dem
Charakter der Ubersetzung des literarischen Stoffes in das Medium Film, nach den
Berithrungspunkten zwischen den beiden Medien unentbehrlich. Denn Adaptionen
schopfen einerseits ihre Identitét aus der literarischen Vorlage und andererseits ent-
wickeln sich zu selbstdndigen Werken. Es reicht in diesem Kontext beispielsweise
den zwdlf verschiedenen Verfilmungen des Romans von Erich Kastner Das doppelte
Lottchen zu folgen?, von denen jede einen anderen Zugang zur Romanvorlage prasen-
tiert oder solch erfolgreichen filmischen Literaturadaptationen wie die Kinotrilogie Der
Herr der Ringe als Verfilmung von Peter Jackson (nach dem gleichnamigen Werk von
J.R.R. Tolkien), Harry Potter und der Stein der Weisen in der Regie von Cris Columbus
(nach dem gleichnamigen Roman von J.K. Rowling)®, Die Tribute von Panem - Hunger

! Siehe dazu z.B.: N. Borstnar u.a., Einfiihrung in die Film- und Fernsehwissenschaft, Weinheim/
Basel 2002; K. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, Stuttgart 1993; W. Gast, Grundbuch. Einfiihrung
in Begriffe und Methoden der Filmanalyse, Frankfurt/Main 1993.

2 Zuden Verfilmungen des Romans von Kistner zahlen u.a. solche Titel wie: Das doppelte Lottchen
(1950) in der Regie von Josef von Baky; Hibari no Komoriuta (1951)/ Regie: Koji Shima; Twice upon
a Time (1953)/ Regisseur: Emeric Pressburger; Die Vermdhlung ihrer Eltern geben bekannt (1961)/
Regie: David Swift; Das haut den stirksten Zwilling um (1971)/ Regie: Franz Josef Gottlieb; Charlie
und Luise (1994) in der Regie von Joseph Vilsmaier; Ein Zwilling kommt selten allein (1989)/ Regie:
Mollie Miller; Das chaotische Elternhaus (2003)/ Regie: Ella Lemhagen oder Das doppelte Lottchen
(2007) in der Regie von Michael Schaack.

* Insgesamt entstanden in Anlehnung an die Harry Potter-Romane acht Verfilmungen, darunter
diejenigen in der Regie von Alfonso Cuaron, Mike Newell und David Yates.
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Games, als Verfilmung von Gary Ross (nach dem Roman Die Tribute von Panem von
Suzanne Collins), Die Biicherdiebin in der Regie von Brian Percival (nach dem gleich-
namigen Roman von Mark Zusack) oder Das Parfiim. Die Geschichte eines Morders als
Verfilmung von Tom Tykwer (nach dem gleichnamigen Roman von Patrick Siiskind),
die in den letzten Jahren ihre Triumphe feierten.

Das Anliegen dieses Beitrags ist einerseits zu untersuchen, was auf der inhaltlichen
und strukturellen Ebene beiden Formen, das heif$t dem Roman von Charlotte Kerner
unter dem Titel Blueprint. Blaupause und seiner Verfilmung unter dem Titel Blueprint
in der Regie von Rolf Schiibel gemein und was unterschiedlich ist. Dazu gehort auch
die Frage nach dem Zweck und Charakter der jeweiligen Differenzen, denn einerseits
resultieren sie aus der Tatsache, dass wir hier mit zwei unterschiedlichen Medien zu
tun haben. Andererseits sind diese Unterschiede das Ergebnis der freien Entscheidung
der Filmemacher und bilden ihre Interpretation, ihren Zugang zu der literarischen
Vorlage. Als besonders wichtig erweist sich in diesem Kontext die Frage nach der
Form der Narration in Buch und Film. Es sollte in diesem Bezugsrahmen erwogen
werden, mit welchen Mitteln die Filmemacher versuchten, das Klon-Psychogramm
von Kerner in die Sprache des Films zu ibersetzen. Aus diesem Grund werden u.a.
solche Parameter wie thematische Schwerpunkte in Buch und Film, die Filmsprache,
Motive und Symbole, die Darstellung von Figuren und Riickblenden analysiert.
Dabei muss ausdriicklich betont werden, dass die vorliegende Ausarbeitung keinen
Anspruch auf komplexe Darstellung der Methoden und Mittel der Filmanalyse erhebt.
Es werden hier ausschlief3lich diejenigen Parameter untersucht, die fiir die Verfilmung
des Romans von Kerner von grundlegender Bedeutung sind. Der Fokus liegt auf der
Innenweltdarstellung der beiden Protagonistinnen®.

2. Roman und Film im Vergleich -
Analyse ausgewahlter Parameter

Bevor es auf einzelne Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen Buch und Film
eingegangen wird, sollte zuerst die Handlung des Romans kurz umrissen werden, auf
die es spater bei der Analyse thematischer Schwerpunkte, der Motive und Symbole
zuriickgegriffen wird: Es wird die Geschichte der hochbegabten und erfolgreichen
Pianistin und Komponistin Iris Sellin und ihrer Klon-Tochter Siri erzahlt. Iris erfahrt im
Alter von 30 Jahren, dass sie an Multiple Sklerose leidet und fasst den Entschluss, sich
klonen zu lassen, um mindestens ihr Talent so zu retten. Bald gebart sie ihre Tochter
Siri, die gleichzeitig auch ihre Zwillingsschwester ist. Siri lebt zuerst ihr vorgelebtes und

* Bei der Filmanalyse stiitzt sich die Autorin auf die Typologie von Knuth Hickethier. K. Hik-
kethier, Film- und Fernsehanalyse, Stuttgart/Weimar 1993.
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vorgeplantes Leben, ohne zu wissen, dass sie ein Klon ihrer Mutter ist. Nachdem sie als
heranwachsendes Médchen erfahren hat, wie sie zur Welt gekommen ist, versucht sie
sich mit allen ihr zugénglichen Mitteln gegen ihre Mutzwi aufzulehnen. Erst der Tod
von Iris befreit Siri von ihrer Abhéngigkeit von ihr. Sich selbst nennt Siri Blueprint.
Blueprint betitelt sie auch ihre Autobiographie, die sie mit 22 Jahren, nach dem Tod
ihrer Klon-Mutter verfasst.

Demnéchst wird folgenden zwei Fragestellungen nachgegangen: einerseits der
Erzahlinstanz, der Innenweltdarstellung sowie ausgewahlten Techniken und Symbolen
zum Ausdruck von Gemiitsbewegungen der Protagonistin im Roman und andererseits
ihren Entsprechungen im Medium Film. Thre Darstellung in der literarischen Vorlage
und deren Verfilmung machen es moglich, unterschiedliche Varianten der Codierung
von einzelnen Inhalten in den beiden Medien zu erkennen und zu beschreiben.

2.1. Zur Art der Handlungsdarstellung in dem Roman

Mit Blick auf den Text von Charlotte Kerner ldsst sich in Bezug auf die Erzahlinstanz
Folgendes feststellen: Die Handlung des Romans wird vorwiegend aus der Perspektive
der Ich-Erzdhlerin geschildert, die eine Art Autobiographie der Klon-Tochter Siri
présentiert. Dies ist einerseits eine Art Abrechnung mit der Klon-Mutter Iris, ande-
rerseits ist sie auch Chronik des inneren Leidens und ein Versuch, die eigene Identitat
erzahlerisch neu zu rekonstruieren, was folgende Stelle ausdriicklich prasentiert:

Was ich aufschreiben will, ist radikal nur meine Geschichte unseres Lebens: Siris
Geschichte. Trotzdem bemiihe ich mich, die Wahrheit zu schreiben. Doch was
ist das schon, die Wahrheit? [...] Wahr meint aber zuallererst und vor allem das,
an was ich mich erinnere. Also erwartet keine normale Biographie®.

Der subjektive Standpunkt der Ich-Erzéhlerin wird in der zitierten Passage mehr-
mals hervorgehoben. Damit wird ein Signal gegeben, dass im Zentrum des Interesses
nicht die dufleren Geschehnisse, sondern die subjektive Wahrnehmung der Ich-
Erzéhlerin stehen wird. Denn Siri hat nur ein Ziel: ,Ich will herausfinden, wer das
ist, der hier am Konzertfliigel sitzt“. Wie kompliziert es sein wird, verrit sie an einer
anderen Stelle, indem sie Folgendes feststellt: ,, Als Klon kann ich schlieflich Iris oder
Siri sein oder ich bin uns beide gleichzeitig. Manchmal steige ich auch einfach aus und
werde jemand Drittes, der die Geschichte von Iris und Siri erzahlt.

Der Akzent liegt hier auf der Vielfalt der Selbst, d.h. auf der Personlichkeitsspaltung,
oder wenn man das Problem anders betrachtet, auf der mangelnden eigenen Identitét

> C. Kerner, Blueprint. Blaupause, Weinheim/Basel 1999, S. 11.
¢ Ibidem, S. 9.
7 Ibidem, S. 11.
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der Ich-Erzihlerin®. Siri teilt entweder Iris’ Identitdt oder sie ist jemand Drittes, was
in der Text-Struktur an mehreren Stellen seinen Ausdruck findet. Denn auf der Ebene
der Erzéhlform bedient sich der Erzdhler mehrmals im Roman der dritten Person
Singular: ,,Sirilernte Sprechen und Laufen wie jedes andere Kind, entwickelte sich ohne
Auffilligkeiten™. An einer anderen Stelle, als Siri mit 14 ihre Mutter im Krankenhaus
vertritt, und als Iris ihre Grofimutter besucht, heifit es entsprechend so: ,,Mit derselben
Geste wie die Zwillingsschwester strich sie vor dem Spiegel ihre Haare hinters Ohr und
befahl der anderen: »Iris, nun ab ins Krankenhaus! Oma Katharina wartet«“1°,

Mit Hilfe der personalen Erzéhlsituation, die in den zitierten Passagen in Erscheinung
tritt, bleibt die Erzahlinstanz neutral und anonym. Die Nicht-Identitdt von Erzahler
und Figur wird scharf hervorgehoben. Siri erlebt sich selbst als fremd. Ihr Gefiihl der
inneren Zerrissenheit wird in dem Text mehrmals mit Hilfe von Anhdufungen von
Personalpronomina, angedeutet: ,,Dann kann ich mich/sie/uns betrachten, wie eine
Forscherin ihre Versuchsanordnung im kalten, blauen Laborlicht beobachtet.“!! In den
Textstellen, die in der Ich-Erzahlform verfasst wurden, dominiert die Rede des erzéh-
lenden Ichs, das sich nach Iris’ Tod aus der Riickschau mehr oder weniger distanziert
mit Hilfe von zahlreichen Kommentaren an vergangene Geschehnisse erinnert. Als
Siri z.B. mit 16 zu Janeck, dem Sohn ihrer Ziehmutter Daniela Hausmann, den sie als
ihren Bruder betrachtet, zog, heif3t es im Text entsprechend:

Zunichst strich ich mein Zimmer bei Janeck schwarz und blau an, alle Mobel
eingeschlossen. Iris hatte nur weifSe Wénde ertragen. Dann nahm ich mir mein
Aussehen vor. Und weil ich {iberzeugt bin, dass das Au8ere auch unser Innenle-
ben beeinflusst, war ich so radikal. Ich lieff mir die Haare raspelkurz schneiden,
farbte sie pechschwarz und setzte zum Schluss feuerrote Strahnen hinein. Mit
braunen Kontaktlinsen dnderte ich meine Augenfarbe. [...] Alles sollte anders
werden'?.

Die Ich-Erzahlerin verfiigt iiber eine auktoriale Position gegeniiber dem Dargestellten.
Sie kann riickblickend kommentieren und bewerten. Weil sie aus der zeitlichen Distanz
tiber ihre Pubertit berichtet, verfiigt sie tiber groflere Lebens- und Welterfahrung,
was in den zitierten sachlich gefassten Sétzen seinen Ausdruck findet. An zahlreichen
Stellen wendet sich die Erzdhlerin jedoch direkt an ihre verstorbene Klon-Mutter und

8 Zur narratologischen Analyse des Romans vgl.: M. Ratajczak, Zur Rhetorik der Identitit in
den Sciencefiction Romanen von Charlotte Kerner am Beispiel von ,,Blueprint. Blaupause®(1999) und
»Kopflos. Der Roman um ein wissenschaftliches Experiment“ (2008), S. 149-160, hier S. 153-157. In:
J. Flinik/ B. Widawska (Hrsg.), Identitdit und Alteritdt, Frankfurt/Main 2014.

® Ch. Kerner, Blueprint. Blaupause, Weinheim/Basel 1999, S. 43.

10 Tbidem, S. 89.

"' Tbidem, S. 12. Vgl. dazu auch z.B. ibidem, S. 15, 21, 50, 125.

2 Tbidem, S. 126.
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versucht sie erziahlerisch zur Rechenschaft zu ziehen. Die Worte, die sie an Iris richtet,
sind dann stark emotional geférbt:

Als du den Bericht iiber Fischer gelesen hattest, dachtest du zum ersten Mal an
mich, deine Klon-Tochter, und dieser Gedanke lief§ dich nicht mehr los. Er gab
deinem Leben einen neuen Sinn und ein neues Ziel: mich. Oder genauer, dich
noch einmal. Iris Sellin zum Ersten und zum Zweiten'.

Diese starke emotionale Farbung ist in mehreren Auflerungen der Ich-Erzahlerin
bemerkbar, u.a. auch dann, wenn Siri ihre eigene mangelnde Einzigartigkeit und
Unwiederholbarkeit thematisiert: ,Du hattest dir mit dieser Klon-Tochter einen gla-
sernen Menschen geschaffen: von Anfang an durchschaubar, erklarbar, rétselfrei. Nicht
irgendein Leben hast du mir geschenkt, sondern dein Leben.

Minderwertigkeitsgefithl und Uberzeugung, dass sie kein eigenes Selbst-Bewusstsein
besitzt, durchziehen beide zitierten Auflerungen der Ich-Erzihlerin. Sie lebte im
Schatten der Klon-Mutter, die eine hervorragende Pianistin und Komponistin war
und die sie in der Zukunft vertreten sollte. Ziel dieser Aussagen war zweifelsohne
Siris Selbst-Therapie, eben ihr Versuch durch das Erzihlen der eigenen Biographie die
Identitét der Selbigkeit zu gewinnen. Siri braucht diese inneren Monologe, in denen
sie sich an die Mutter wendet, um zur Ruhe, zum inneren Gleichgewicht zu kommen.
Und so erzahlt sie Schritt fiir Schritt ihre Geschichte und schafft sich dadurch ihre
eigene Identitit, um zum Schluss des Textes endlich feststellen zu konnen: ,Fast 22
Jahre nach meiner Geburt, an einem Juni-Sommertag, konnte ich zum ersten Mal
ich sagen, ohne zu liigen. Ich war zu einem Ich geworden, einzig und zum ersten Mal
ungeteilt, endlich ein Individuum®®.

In Bezug auf den Roman kann man zusammenfassend Folgendes konstatieren:
Hauptakzent liegt in dem Roman nicht auf der Darstellung von aussagekriftigen
Symbolen, die der Leser im Akt der Rezeption dekodieren sollte und die eine Art
Metasprache zum Ausdruck der Innenwelt der Protagonistin wéren, sondern er ba-
siert auf der Beschreibung der Seelenzustinde der Ich-Erzdhlerin, was in Form der
Prasentation der Gedankenrede der Ich-Erzéhlerin realisiert wird, wobei die autonomen
inneren Monologe iiberwiegen.

2.2. Zu filmsprachlichen Mitteln in Blueprint

Im Lichte der obigen Erwagungen entsteht die Frage, wie der literarische Text, der so
stark nach innen orientiert ist, ins Medium Film {ibersetzt wurde. Charlotte Kerner
gesteht in einem Interview, dass sie in der ersten Entstehungsphase des Films der

13 Tbidem, S. 14.
4 Tbidem, S. 41.
15 Tbidem, S. 155.
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Idee der Verfilmung ihres Textes sehr skeptisch gesinnt war. Der Grund dafiir lag
eben in ihrer Uberzeugung, es sei unmdglich diesen Roman, dessen Fokus auf der
Innenweltdarstellung der Protagonistin liegt, zu verfilmen's. Denn das Medium
Buch gibt dem Autor die Méglichkeit, den inneren Zustand des Protagonisten {iber
mehrere Seiten ausfiithrlich zu beschreiben. Der Film verfiigt iiber diese Moglichkeit
nicht, er bedient sich eines anderen Codes zum Ausdruck von dem Seelenzustand
der Hauptfiguren'. Knut Hickethier gibt in diesem Kontext mit Recht zu, dass ,,[d]ie
Moglichkeiten des Films in der Darstellung subjektiver Sichtweisen begrenzt [sind],
weil im Kamerablick durch seine durch den technischen Apparat bedingte Tendenz zum
Realitdtsschein das Gezeigte dazu dréngt, als Realitdt wahrgenommen zu werden .

Darauthin wird elementaren Gestaltungsmitteln des Films zum Ausdruck von
Innenweltdarstellung wie erstens ausgewéhlten Kategorien zur Beschreibung des filmi-
schen Bildes (z.B. Einstellungsgrofien, Perspektive), zweitens ausgewéhlten Parametern
zur Beschreibung der narrativen Ebene des Films, drittens der Dramaturgie, Point of
view, sowie den Riickblenden als Erzahlstrategien im Kontext der filmischen Adaptation
des Romans Blueprint. Blaupause von Charlotte Kerner auf den Grund gegangen.
Als erste werden die Einstellungsgrofien als Nédhe-Distanz-Relation erortert. Durch
die Grof3- oder Detailaufnahme wird extreme Nahe des Zuschauers zur Figur des
Films suggeriert”. Der Blick des Betrachters wird auf das Gesicht des Protagonisten
geworfen, das seine mehr oder weniger starken Emotionen verraten soll. Uber die
Rolle und Funktion der Groflaufnahme, deren Fortsetzung und Intensivierung die
Detailaufnahme ist, duflern sich zutreffend Nils Borstnar, Eckhard Pabst und Hans
Jirgen Wulff, indem sie Folgendes feststellen:

Die Grof3aufnahme (Close-up) hat innerhalb der Erzihlkonventionen des Kinos
verschiedene Funktionen éibernommen: Sie stellt haufig eine Form von Intimitét
nicht nur zwischen Filmfiguren, sondern auch zwischen den Rezipienten und
den Charakteren des Films her. Die Fokussierung des Gesichtes und samtlicher
Codes der Mimik macht mentale Prozesse der Filmfigur sichtbar, und im Ein-
zelfall kann sogar auf unbewusste Erlebnisinhalte der Figur verwiesen werden.
Close-ups bilden nicht zuletzt deshalb den Ubergang von einer Auflen - zu
einer Innenperspektive der Figur (indem sie z.B. zu Riickblenden oder Traumen
hinfiithren)®.

' Vgl. dazu: H. Kreibich w.a., Blueprint. Ideen fiir den Unterricht. Themenorientierte Leseforde-
rung im Medienverbund. In: http://www.relevantfilm.de/downloads/Bluepring_UnterrichtsIdeen_
StiftungLesen_000.pdf [Zugriff am 4.01.2015].

7 Vgl. dazu ibidem.

8 K. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, Stuttgart/Weimar 1993, S. 127.
¥ Vgl. W. Gast, Film und Literatur. Grundbuch, Frankfurt am Main 1993, S. 22f.
2 N. Borstnar u.a., Einfiihrung in die Film- und Fernsehwissenschaft, Konstanz 2002, S. 90, 92.
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Die Autoren betonen die Rolle der Groflaufnahme als Mittel zum Ausdruck der
Innenperspektive des Protagonisten, was in der Blueprint-Verfilmung ein oft vor-
kommendes Verfahren ist. Man konnte sogar die These wagen, dass der gesamte Film
auf den Groflaufnahmen basiert. Der mimische Ausdruck wird an mehreren Stellen
des Films hervorgehoben, auch intime Regungen der Figur werden gezeigt, die die

beiden Protagonistinnen charakterisieren sollen. Folgende Bilder illustrieren dieses
Verfahren?:

R

ADbDb. 1. 48:50 Iris beobachtet das Publikum AbDb. 2. 51:30 Iris wiahrend eines Konzerts
vor ihrem Konzert

Abb. 3. 00:51 Siri fotografiert Abb. 4. 1:35:00 Siri besucht die sterbende
die Naturlandschaft in Kanada Mutter

Ein weiteres elementares Gestaltungsmittel des Films zum Ausdruck
von Innenweltdarstellung ist die Kameraperspektive, deren Aufgabe die
Wahrnehmungslenkung und gleichzeitig auch die Interpretation des Geschehens ist,
denn ,,durch den Blick, mit dem es gesehen wird, verleiht [sie] ihm eine besondere
Spannung“*.

Aus den drei Grundperspektiven, zu denen die Normalsicht, die Froschperspektive
und die Vogelperspektive zdhlen, dient die erste vorwiegend zum Ausdruck ,von

Realismus, von Authentizitit, von Objektivitat der filmischen Darstellung auf film-

2 Alle in der Arbeit befindlichen Screenshots stammen von DVD: R. Schiibel, Blueprint, DVD,
108 Minuten, Deutschland: Universal Pictures Germany GmbH. 2004.
2 K. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, Stuttgart/Weimar 1993, S. 62f.
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sprachlicher Ebene“?. In den zwei weiteren kann man dagegen ein Instrument der
Kommentierung der Handlung sehen. Ihre Aufgabe beruht darauf, dem Betrachter die
Identifikation mit dem Protagonisten zu suggerieren®. Die zwei ersten Abbildungen
(Nr. 5 und 6) sind Beispiele fiir die Vogelperspektive und zeigen beide Protagonistinnen

in ihrer Ratlosigkeit, als Opfer des Geschehens. Zwei weitere Bilder beziehen sich auf
die Situationen, in denen Iris die Herrin der Lage ist, wobei ihre Selbstsicherheit durch
die Froschperspektive betont wird.

-~
ADbb. 5. 38:25 kleine Siri wahrend des Konzerts  Abb. 6. 39:00 Iris nach einem
der Mutter bei dem Anblick Zusammenbruch wihrend
der in Ohnmacht fallenden Iris des Konzerts

Abb. 7. 17: 33 Iris unterhilt sich mit Abb. 8. 36:17 Iris hort dem Klavierspielen
dem Kindermédchen Daniela der Tochter zu

Wie oben bereits ausgefiihrt, gehort auch Point of view (subjektive Kamera) zu
den Erzdhlstrategien, mit Hilfe von denen eine starke Involvierung des Rezipienten in
das Geschehen zustande kommt und identifikatorische Prozesse zwischen Rezipient
und den Figuren der Handlung stattfinden kénnen®. Dank der subjektiven Kamera,
die die begrenzte Sichtweise einer am Geschehen beteiligten Figur imitiert, entsteht
nidmlich der Eindruck, der Zuschauer wiirde das Geschehen mit den Augen einer

# Vgl. W. Gast, Film und Literatur. Grundbuch, S. 26.
2 Vgl ibidem, S. 24.
% Vgl. N. Borstnar u.a., Einfithrung in die Film- und Fernsehwissenschaft, Konstanz: UTB 2002,
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der handelnden Figuren beobachten. Im gewissen Sinne soll diese Vorgehensweise,
die auch als Position der identifikatorischen Néhe bezeichnet wird, die literarische
Ich-Erzihlform in die Sprache des Films iibertragen. An dieser Stelle muss jedoch
ausdriicklich betont werden, dass das Medium Film im Vergleich mit dem Buch in
dieser Hinsicht viel dynamischer ist. Im Wechsel der Erzdhlsituationen sieht man mit
Recht einen wichtigen Unterschied zwischen literarischen Texten und ihren filmischen
Adaptionen®.

Wenn wir von der klassischen und gleichzeitig einfachsten Form von POV Shot spre-
chen, besteht sie aus drei Einstellungen: die erste, die sog. Glance Shot, konzentriert sich
auf den Blick einer Figur, die nachste zeigt dagegen (Object Shot) aus ihrer Perspektive
das Objekt, das sie erblickt. Die dritte bedeutet die Riickkehr zur ersten Einstellung.
Dieses Verfahren wird in dem analysierten Film haufig benutzt, um dem Zuschauer den
Eindruck der identifikatorischen Nihe zu vermitteln. Es ist sowohl bei allen Gesprachen
von Iris und Prof. Fischer als auch bei zahlreichen Auseinandersetzungen zwischen
Mutter und Tochter zu beobachten. Folgende Bilder illustrieren dieses Verfahren:

Abb. 9, 10. 32:17 und 32:19 Iris spricht mit Fischer iiber den Termin der Bekanntgabe des
Klonerfolges)

Die Innenperspektive gibt uns Auskunft tiber die Gefiihle, Beweggriinde und
Denkprozesse der Figuren. Im Film wird diese subjektive Position mit Hilfe des Off-
Sprechers oder aber ,,durch Einschiibe einzelner Einstellungen und Sequenzen (Trdume,
Visionen, innere Bilder)“” inszeniert. In dem Film Blueprint werden die einzelnen
Riickblenden stark an die subjektive Perspektive von Siri Sellin gebunden. Sie erfiillen
hier die Funktion der inneren Bilder, der Erinnerungen der Protagonistin, die dazu
gefiihrt haben, dass sie auf der Gegenwartsebene das Leben einer Auflenseiterin, einer
Einsiedlerin im kanadischen Urwald fiihrt. Sie enthiillen einerseits die Vergangenheit
von Mutter und Tochter, die iberwiegend an den Wahrnehmungshorizont von Siri
gebunden ist und andererseits tragen sie wesentlich zum Dramaturgie-Aufbau im

% Vgl. K. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, Stuttgart/Weimar 1993, S. 125-128.
27 Ibidem, S. 126.
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Film bei. Die Gegenwartsebene der Handlung umfasst die Zeit von Siris und Gregs
Kennenlernen im kanadischen Vancouver Island direkt vor der Nachricht, die Siri
erhalt, dass Iris’ Zustand sich dramatisch verschlimmerte, bis hin zu ihrer Riickkehr
nach Kanada nach der Beisetzung ihrer Mutter. Die Riickblenden umfassen dagegen
die Geschehnisse von Iris’ Entscheidung sich klonen zu lassen bis Siris Entschluss nach
Kanada auszuwandern. Sie werden zu ihren Erinnerungen stilisiert, was folgendes Bild
aus dem Film ausdriicklich zeigt:

Abb. 17.1:03:45 Erwachsene und dreizehnjih-
rige Siri, Ubergang von der Vergangenheits-
zur Gegenwartsebene des Films

Die erste Riickblende wird nach dem Telefongespriach zwischen der schwer kran-
ken Iris und der in Kanada lebenden Siri eingesetzt, wihrend der die Mutter zugibt:
,Komm zuriick. Du bist doch mein Leben® Diese Worte, die Iris oft wiederholte, leiten
im Film die erste Riickblende ein, deren Handlung zwanzig Jahre zuvor spielt und Iris
erstes Treffen mit dem Reproduktionsmediziner Dr. Fischer in Vancouver thematisiert.
Die anderen Riickblenden werden nach demselben Schliissel eingeleitet: Sie werden
durch bestimmte Signale auf der Gegenwartsebene herausgelost und imitieren damit
den Prozess des Erinnerns der Protagonistin.

Als besonders wichtig und produktiv erweist sich bei der Darstellung filmischer
Mittel zum Ausdruck von Innenweltdarstellung die Analyse des Narrativen. Dabei muss
ausdriicklich betont werden, dass in diesem Kontext die Denotation und Konnotation
sowie die Symbole, die im Film im Vergleich zu der literarischen Vorlage neu er-
schienen sind, eine besondere Beriicksichtigung verdienen. Krasse Kontraste in der
Bildkomposition (mise-en-scéne) bei der Darstellung beider Antagonistinnen gehéren
des Weiteren zu denjenigen Faktoren, mit Hilfe von denen die Filmemacher charakte-
rologische Unterschiede zwischen Iris und Siri betonen wollten.

Auf die Rolle der Denotation und Konnotation im Prozess der Entstehung
von Bedeutungen weist Roland Barthes in Mythen des Alltags hin, indem er in der
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Denotation und Konnotation zwei Ebenen dieses Vorgangs sieht?. Die erste umfasst
die Bildbeschreibung, die andere dagegen seine Interpretation. Sie bezieht also das
Bild in einen gréf3eren Rahmen ein. Dank der Konnotation kénnen filmische Bilder
»auch auf der Ebene der symbolischen Verwendung gesehen werden®. Schauen wir
uns genau die einzelnen Symbole und Mythen® im Film an:

In erster Linie sollen die filmischen Mittel in Betracht gezogen werden, mit Hilfe
von denen eine Differenzierung der beiden Hauptfiguren zustande kommt. Da bei-
de Rollen - von Mutter und Tochter-von derselben Darstellerin (Franka Potente)
gespielt werden, stiitzt sich die Unterscheidung zwischen Iris und Siri auf starke
Kontraste, die symbolische Bedeutung haben, wobei das Original (Klon-Mutter) als
kiinstlich und die Kopie (Klon-Tochter) als natiirlich in ihrem Verhalten angelegt
werden. Die Bildkomposition (mise-en-scéne) spielt dabei eine symbolische Rolle,
die den Dualismus der beiden Figuren (durch Dekor, Lichtgebung und Atmosphire
der jeweiligen Lebenswelten) visuell illustriert. Die Mutter lebt im Wasserschloss im
Miinsterland. In ihrer Umgebung herrschen ununterbrochen Sterilitét, Perfektion
und Kiihle. Die weifle Farbe {iberwiegt in allen Rdumen, in denen sie sich aufhilt.
In ihrer Garderobe spielt jedoch Rot eine besondere Rolle, in den Konzerten tritt sie
ausschlief3lich in roten Kleidern auf. Ihr statuenhaftes Aussehen betonen ihre dunkel
gefirbten und glatten Haare sowie strenger Gesichtsausdruck. Iris’ Mimik betont ihre
kiinstliche Verhaltensweise und ihren Narzissmus. Ihr verzerrter Mund wird zu ihrem
Erkennungszeichen. Thr Image wird zusitzlich auch durch das Auditive akzentuiert,
und zwar durch klassische Pianomusik, die ihr Auftreten im Film an mehreren Stellen
begleitet.

Abb. 11. 16:34 Das Kinderzimmer in Iriss Abb. 12. 23:23 Siris Holzhiitte in Kanada
Schloss

28 Tbidem, S. 116.

»  Ibidem.

% Der Begriff ,,Mythos“ wird von der Autorin der vorliegenden Arbeit als Personen, Ereignisse
oder Dinge verstanden, die symbolische Bedeutung haben. Vgl. K. Armstrong, Eine kurze Geschichte
des Mythos, Miinchen 2007, S. 12.
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Sirilebt dagegen in einer Holzhiitte in der kanadischen Wildnis. Die Naturschonheit
von British Columbia und Vancouver Island kann als eine Art Seelenlandschaft gedeutet
werden. Von den Einheimischen wird Siri ,Wapiti“ genannt, denn einerseits fotografiert
sie leidenschaftlich diese Tiere und andererseits ist sie genauso scheu und zuriickge-
zogen wie sie. Sie ist besonders von dem Albino-Wapiti namens Rudolf fasziniert,
den sie grofigezogen hat und dessen Anwesenheit im Film symbolische Bedeutung
tragt: sowohl Siri als auch dieses Tier sind im gewissen Sinne genetisch mutiert und
damit anders. Die fehlende klassische Unwiederholbarkeit soll zusitzlich auch die
Sciencefiction-Szene betonen, in der Siris Identitit auf dem Flughafen auf Grund eines
Fingerabdrucks tiberpriift werden soll. Ihre Papillarlinien sorgen fiir Bestiirzung der
Bedienung am Check-in-Schalter. Auf dem Bildschirm erscheinen ihre personlichen
Daten wechselweise mit denjenigen ihrer Mutter, sie wird durch das hochmoderne
Gerit von ihrer Mutter nicht unterschieden. Trotz ihrer Identitat als Klon wird Siri
im Film als diejenige gezeigt, die sich durch ihre Ungezwungenheit auszeichnet, was
ihr AuReres betont. Sie kleidet sich ldssig, hat rétliche, natiirliche Haare, trigt kein
Make-up. Sie meidet jegliche Kontakte mit der Aulenwelt. Die Ausnahme bilden hier
die Inhaberin eines dortigen Gemischtwarengeschifts und gleichzeitig einer Poststelle
und spéter auch ein Zuwanderer und ihr Freund Greg Lukas. Wahrend im Buch der
gesamte Prozess Siris Suche nach der eigenen Identitét nach innen verlagert wurde - sie
gewann sie allméhlich beim Verfassen des Tagebuches — besteht Gregs Funktion darin,
Siri mindestens einen Teil ihrer Identitdt und ihres Selbstwertgefiihls zurtickzugeben,
indem er sich in sie als Original und nicht als Kopie verliebt.

Wie man leicht erkennen kann, dienen zur Veranschaulichung der Mutter-Tochter-
Relation in Buch und Film andere Mittel: Im Roman erfihrt der Leser viel {iber Siris
Emotionen und Gefiihle aus ihrem Tagebuch. Im Film dagegen iibernehmen diese Rolle
Symbole, die im Vergleich zur literarischen Vorlage neu sind. Drei von ihnen - der
Albino-Wapiti, die Szene am Check-in-Schalter auf dem Flughafen und die rdumliche
Trennung zwischen Mutter und Tochter, die ihre innere Entfernung symbolisieren
soll - wurden bereits erwdhnt. Des Weiteren kdnnen in diesem Bezugsrahmen u.a. Siris
Nasenblutungen genannt werden, die danach auftreten, als sie als heranwachsendes
Midchen von ihrem Klondasein erfuhr. Sie fithren u.a. zum Abbruch ihres ersten Solo-
Konzerts und dienen zum Ausdruck ihres inneren Zustandes, ihres Leidens.

Als das néchste Beispiel kann in diesem Kontext die aussagekraftige Szene des
Herausschneidens des Muttermals von Siri angefiihrt werden, das sie an dergleichen
Stelle wie ihre Klon-Mutter hatte. Dies soll einerseits als Ausdruck Siris Auflehnung
und intensiver negativer Emotionen dienen, andererseits ihren Versuch, sich von Iris
definitiv zu trennen, bildhaft und aussagekriftig darstellen.
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Abb. 13, 14. 1:15:00 und 1:15:24 Siris erstes Solokonzert, das durch die Nasenblutung unter-
brochen wird

Abb. 15. 1:25:35 Siri schneidet sich ihr Mut-
termal heraus

Wenn man die Dingsymbole im Film erértert, darf man den weiflen Stern mit dem
Schriftzug ,,Klon®, den sich die heranwachsende Siri nach dem einzigen gemeinsamen
Konzert mit ihrer Mutter vor dem applaudierenden Publikum anheftet, nicht auslassen.
Im Vergleich zum Text, in dem die Protagonistin ein farbiges Band benutzt, um der
Mutter ein sichtbares Zeichen ihrer Auflehnung und ihrer Nicht-Gleichheit mit ihr zu
geben. Der Film bedient sich eines viel starkeren Symbols, der dem Davidstern dhnelt
und damit an die Thematik der Judenverfolgung ankniipft. Der Ausdruck des eigenen
Gefiihls als Ausgestof3ene wird dadurch in einen breiteren Kontext verankert.

Abb. 16. 1:03:00 Iris mit dem Klonstern
wihrend des gemeinsamen Konzerts mit der
Mutter
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Abgesehen davon, ob dieses konkrete Symbol in der subjektiven Bewertung eines
jeden Zuschauers mit der Aussage des gesamten Films kohdrent oder nicht kohérent
ist, muss an dieser Stelle ausdriicklich betont werden, dass es genauso wie alle anderen
Symbole, die bereits ausfiihrlich erortert wurden, als ein Mittel zum Ausdruck von Siris
Innenwelt benutzt wird. Im Fall aller dargestellten Beispiele werden Siris Emotionen
und Gefiihle gewissermaflen nach auflen verlagert und in Form von visuellen Bildern
ausgedriickt.

Das Besondere des Films besteht aufler den besprochenen Symbolen auch darin,
dass hier Iris’ Abschiedsbrief an Siri mit dem folgenden Zitat von Lichtenberg ,,Lieber
Gott, mach alles, was du willst aus mir — mach einen Stein, einen Baum, einen Vogel
aus mir — nur mach mich nicht noch einmal“ erscheint, der die Rolle des eindeutig
negativen Kommentars zum Thema Klonen des Menschen tibernimmt.

Abb. 17. 1:41:00 Siri liest wiahrend der Trauer-
feier den Brief von ihrer verstorbenen Mutter

In dem Buch gibt es weder den Brief noch das Zitat. Iris vererbt Siri ihre Tagebiicher,
die diese ungelesen vernichtet.

3. Fazit

Abschlieflend ldsst sich feststellen, dass die vorliegende Analyse von Charlotte Kerners
Roman und dessen Verfilmung ausdriicklich zeigt, dass beide Medien zwei autonome
Zeichensysteme darstellen, die iiber unterschiedliche dsthetische Strukturen verfii-
gen, was im Fall der filmischen Adaption eines Psychograms, der grundsitzlich auf
Innenweltdarstellung der Ich-Erzdhlerin basiert, ein reales Problem darstellt.
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Es wurde einerseits nach den Berithrungspunkten zwischen den beiden Medien,
andererseits aber nach den alternativen Méglichkeiten des Films zum Ausdruck der
hier fehlenden Ich-Erzédhlinstanz und der ausfithrlichen Innenweltdarstellung der
Ich-Erzdhlerin gesucht. Aus diesem Grund wurden elementare Gestaltungsmittel
des Films zum Ausdruck von der Innenwelt im Kontext der filmischen Adaptation
des Romans Blueprint. Blaupause untersucht. Aus der vorliegenden Analyse geht
ausdriicklich hervor, dass die Konzentration auf das erlebende Ich im Film sowohl
mit der Einstellungsgrofle, Perspektive, Point of View sowie mit Hilfe des Narrativen
erfolgt. Nichtsdestoweniger muss an dieser Stelle betont werden, dass im Film aus
selbstverstandlichen Griinden Verschiebungen der Erzéhlperspektive als auch eine
verdnderte Gewichtung der im Roman angesprochenen Problematiken vorkommt, was
dem Zuschauer einerseits die Moglichkeit bietet, eine neue Perspektive auf den Stoff,
die mit dem Film erzeugt wird, kennen zu lernen, und andererseits in der filmischen
Adaption des Romans von Kerner ein selbstindiges, von der Buchvorlage unabhingiges
Medium zu entdecken.
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CHARLOTTE KERNER’S NOVEL BLUEPRINT.
BLAUPAUSE AND ITS FILM ADAPTION -
THE POTENTIAL OF THE INNER WORLD VIEW IN THE BOOK AND FILM

Summary

The article attempts to compare Charlotte Kerner’s novel under the title Blueprint. Blaupause and
its film version, directed by Rolf Schiibel, looking at ways and means of showing the inner lives of
characters. First, there follows an analysis of the realization of this objective in the text, carried out
by means of modern narratological categories (type of narrator, his position, way of telling, etc.). The
article then undertakes an analysis of these aspects in the film. What is explored here are: camera
work and type of shots as well as the introduction of additional elements not present in the text, such
as mounting or the introduction of symbols (‘myths’ as defined by R. Barthes), affecting the viewer
through a system of connotation (colors, locations, etc.). The article presents a concrete example of
microstructural analysis of the underlying problem, which is to show the inner world by means of
visual media available.
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NIEBO JAKO PRZESTRZEN POZNANA -
FILMOWA INTERPRETACJA KSIAZKI
NIEBO ISTNIEJE... NAPRAWDE!

Kreacja nieba w perspektywie filozofii
i wspotczesnej religii chrzescijanskiej

Niebo jako pewna sfera transcendentna od zawsze intrygowalo czlowieka, ktory — juz
od zarania dziejow - podejmowal probe opisu nieznanej mu przestrzeni. Pytania o jej
znaczenie zadawala juz starozytna filozofia przyrody, a pdzniej sredniowieczna filozofia
chrzescijaniska. Zazwyczaj niebo postrzegano jako miejsce bytowania Absolutu, pewnej
instancji wszechogarniajacej ziemski $wiat, a zarazem dajgcej pewno$¢ istnienia zycia po
$mierci. Te poszukiwania dotyczyly najwazniejszej kwestii poegzystencjalnej czlowieka,
a wiec tego, co stanie si¢ z nim w momencie zakonczenia ziemskiego Zywota, czy za ta
granicg, ktora oddziela §wiat materii od $wiata ducha, rzeczywiscie cos jest...

Definicji nieba istnieje chyba tak wiele, jak wiele jest ludzi na $wiecie. Kazdy z nas
bowiem ma o nim inne wyobrazenie w zaleznosci od tego, w jakiej kulturze i religii
zostal wychowany i jaki $wiatopoglad sie¢ w nim ugruntowat. Niebo inaczej bowiem
bedzie pojmowal chrzescijanin, inaczej wyznawca hinduizmu czy buddyzmu, a jeszcze
inaczej czlowiek niewierzacy. Czy wobec tego istnieje jakas ogélna, a przy tym praw-
dziwa definicja nieba? Na to pytanie bede si¢ starala odpowiedzie¢, analizujac termin
w kontekscie filozoficznym i religijnym.

Rozwazania na temat nieba podjat juz Platon, ktdry pisal, ze jest to miejsce, gdzie
»b0ogow rodzina mieszka™', a w dalszych przemysleniach stwierdzit, iz

[...] miejsca tego, ktore jest ponad niebem, ani nie oddal nigdy zaden z poetéw
ziemskich w pie$ni, ani go w pie$ni godnie odda¢ [nie - ].K.] zdota [...]. Miejsce to

! Platon, Fajdros, th. W. Witwicki, Warszawa 1958, s. 69.
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zajmuje nie ubrana w barwy, ani w ksztalty, ani w stowa, istota istotnie istniejaca,
ktéra sam jeden tylko rozum, duszy kierownik, oglada¢ moze®.

Wydaje sig, ze mysliciel nie tylko postrzega niebo jako miejsce bytowania nieSmier-
telnych istot, ale tez upatruje w nim granice, ktéra oddziela ziemska przestrzen od sfery
sacrum. Traktuje niebo jako obszar, w ktorym przebywa ,,istota istotnie istniejaca’. Nie
potrafi jej jednak precyzyjnie opisac, bo tez nigdy jej nie widzial. Sa to jedynie jego do-
mysly, zwigzane z wiarg w istnienie pozaziemskiego $wiata niemiertelnych istot, bogow.
Wida¢ wiec, ze Platon pojmuje niebo przede wszystkim jako przestrzen metafizyczng,
co odrdznia go od Arystotelesa, ktory bardziej jednak skupia si¢ na przedstawieniu
uporzadkowanej przestrzeni kosmicznej, traktujac ja jako wlasno$¢ fizyczna rzadzaca
sie okreslonymi prawami. Zaznacza, ze caly wszech$wiat skfada sie z dwoch czeéci, to
jest dolnej (ziemi) oraz gérnej (nieba), w ktorym wszystko jest stale i wieczne, ,,nic
[wnim - J.K.] nie powstaje i nic nie ginie, nic si¢ nie rodzi i nic nie umiera - wszystko
trwa niezmiennie i wiecznie w pelni swej picknosci i sity™.

W traktacie O niebie filozof podaje trzy znaczenia tego terminu. Pisze, ze

naprzdd moze ten termin oznacza¢ najodleglejsza sfere, ktdra obejmuje zespot
wszystkich cial, jakie w ogdle istniejg — sfere gwiazd stalych [...] W drugim
znaczeniu bierzemy stowo ,,niebo”, gdy okreslamy nim okolice, ktéra sie rozcia-
ga od wzmiankowanej sfery do sfery znajdujacej sie najblizej nas. Ona stanowi
»siedzibe Ksiezyca, Stofica i niektorych gwiazd”. ,Niebo” wzigte w trzecim zna-
czeniu jest identyczne z tym wszystkim, co jest objete najdalsza sfera, z calym
wszech§wiatem?*,

Powyzsze wywody Arystotelesa wynikaja tylko i wytacznie z jego obserwacji, opisuje on
bowiem funkcjonowanie przestrzeni jako czesci $wiata, elementu natury. Spostrzezenia
te prowadza do wniosku, ze dla filozofa niebo stanowi uksztaltowang przestrzen wypo-
sazong w kosmiczne ciala, a przy tym pozbawiong jakichkolwiek cech metafizyki.
Kontynuatorem mysli Arystotelesa jest $wigty Tomasz z Akwinu. Filozof uwaza, ze
ludzkiemu poznaniu dostepne sg nie jakie$ abstrakcyjne idee, ale rzeczy jednostkowe,
ktore cztowiek poznaje dzigki zmyslom. Z jego pism (Summy teologicznej i Summy
filozoficznej) wylania si¢ obraz $wiata, ktory ma wtasng hierarchie bytow. Jest to jakby
drabina istnien, na szczycie ktdrej stoi Jedyny Bog. Tomasz wzbogaca wiec arystote-
lesowski obraz funkcjonowania wszechswiata, wyposazajac go w pewne cechy meta-
fizycznosci. Stwierdza bowiem, ze ciata niebieskie sktadajg sie z formy i materii, czyli
istoty i istnienia. Filozof wyja$nia, iz $wiat materii istnieje po to, by wypetnila si¢ liczba

2 Ibidem.
* Arystoteles, O niebie 278 b 11-21, Warszawa 1980.
* Ibidem.
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zbawionych — wtedy $wiat doczesny przestanie istniec i nastapi ,,niebo empirejskie,
najwyzsza sfera wszech$wiata, ktora juz teraz pozostaje nieruchoma™.

Zanim jednak wywody te ujrzaly §wiatlo dzienne, o pojmowaniu nieba jako ma-
terialnego elementu wszeché$wiata pisal w Wyznaniach $wiety Augustyn z Hippony,
Doktor Kosciota:

Przewspaniale to niebo materialne nad nami, utwierdzenie dzielace wody od
wod, uczynite§ [Boze — J.K.] w drugim dniu - po stworzeniu $wiatta w dniu
pierwszym [...]. Utwierdzenie to nazwale$ niebem. Z niczego wiec stworzyle$
niebo nad niebiosami i ziemi¢ — dwie rézne dziedziny: jedna bliska Ciebie, dru-
ga bliska nicosci; jedna, ktdra tylko Ty przerastasz, i druga, od ktorej niczego
nizszego nie ma®.

Tematyke innego juz wymiaru nieba, bardziej duchowego, autor porusza w jednym
ze swoich kazan. Augustyn stwierdza, Ze moment przejscia cztowieka do nieba jest
jakby 6smym dniem stworzenia, w ktérym kazdy otrzymuje taske udzialu w chwale
zmartwychwstalego Jezusa. Wida¢ wiec, ze pojecie to mysliciel rozszerza o aspekt du-
chowy, co jest konsekwencja nawroécenia sie na chrzescijanstwo’. Z powyzszych definicji
wynika, Ze niebo juz od wiekow rozpatrywano w dwdch wymiarach: jako empirycznie
postrzegang czes$¢ wszech$wiata uposazong w ciala niebieskie oraz jako niezmierzona,
niemozliwg do ogarniecia ludzkim rozumem duchowg przestrzen, w ktérej - z punktu
widzenia religii chrzescijanskiej — bytuje Jedyny i Wszechobecny Bog.

Dzisiaj takze spotykamy si¢ z przeréznymi wyjasnieniami pojecia ,,niebo”. Chodzi
jednak o to, aby je przesledzi¢ w kontekscie religijnym, chrzescijanskim (katolickim
i protestanckim), gdyz spojrzenie na termin w perspektywie religii chrzescijanskiej
bedzie pomocne w dalszych rozwazaniach na temat wizji nieba w ksiazce Todda
Burpo.

Pierwszym zrodlem, do ktérego warto siegnaé, by zapoznac sie z teologicznym
znaczeniem terminunieb o, jest oczywiscie Pismo Swiete. Katechizm Kosciota kato-
lickiego ttumaczy, ze

[...] wyrazenie ,niebo i ziemia” w Pi$mie Swietym oznacza to wszystko, co ist-
nieje — cale stworzenie. Wskazuje rowniez na wiez, jaka wewnatrz stworzenia
réwnocze$nie jednoczy i rozdziela niebo i ziemig: ,Ziemia” jest $wiatem ludzi

(Por. Ps 115,16). ,Niebo” lub ,,niebiosa” moga oznacza¢ firmament (Por. Ps 19,2),
ale takze wlasne ,,miejsce” Boga: ,,Ojca naszego, ktéry jest w niebie” (Mt 5,16);

> M. Karas, Kosmologia sw. Tomasza z Akwinu, http://www2.almamater.uj.edu.pl/113/10.pdf
[dostep: 7.12.2014].

¢ Augustyn, $w., Wyznania, tl. Z. Kubiak, Warszawa 1987, ks. XII, s. 306-307.

7 Idem, Kazanie 8 na Oktawe Wielkanocy, http://brewiarz.pl/indeksy/pokaz.php3?id=6&nr=142
[dostep: 6.12.2014].
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(Por. Ps 115,16) [...] Stowo ,,niebo” wskazuje w koncu ,,miejsce” stworzen du-
chowych - anioléw - ktdre otaczajg Boga®.

Wydaje sie, Ze powyzsze ttumaczenie kaze rozumie¢ rozpatrywane pojecie na dwa
sposoby. Po pierwsze, niebo i ziemia sg owocem Boskiego aktu stwdrczego i Boskiej
milo$ci. Po drugie, niebo to miejsce, w ktérym przebywa Bog wraz z aniofami.

W innym miejscu czytamy, ze ,,niebo jest celem ostatecznym i spetnieniem najgteb-
szych dazen czlowieka, stanem najwyzszego, ostatecznego szczescia™. Bardzo podobne
wyjasnienie zawiera Praktyczny stownik biblijny, poniewaz méwi takze, ze jest to

[...] ostateczny stan zbawienia ludzi na zawsze przez Chrystusa, zjednoczonych
z Bogiem i wyzwolonych [...]. Niebo, jako przestrzen ponad $wiatem, jest miesz-
kaniem Boga. W niebie jest Jego tron (albo: niebo jest Jego tronem). Tam ma On
swoj dwdr, ,,zastepy niebieskie”, ktore wykonuja Jego rozkazy™.

To wyjasnienie wydaje si¢ najwazniejsze z punktu widzenia ludzi wierzacych, dla
ktorych wejscie w sfere nieba daje mozliwo$¢ wzigcia udzialu w bytowaniu z samym
Bogiem. Wlasnie takie ujecie, w aspekcie duchowym, bedzie potrzebne w zrozumieniu
obrazow nieba, jakie przedstawil autor ksigzki Niebo istnieje... Naprawde!, a poiniej
zinterpretowal rezyser filmu funkcjonujacego pod tym samym tytutem.

Historia Coltona Burpo i jego rodziny

Niebo istnieje... Naprawde! to ksiazka, ktéra moze wzbudzi¢ wiele kontrowersji nie
tylko ze wzgledu na zasygnalizowang w tytule tematyke, ale rowniez dlatego, ze jest
to ,prawdziwa” historia pewnej amerykanskiej rodziny, ktéra — przezywajac Zyciowe
rozterki — do$wiadczyta namacalnej obecnosci Boga. Nalezy réwniez zaznaczy¢, ze
dzielo to nie nalezy do literatury pigknej, ale wspomnieniowej, ewangelizacyjne;j.
Bohaterami ksigzki s3 Todd i Sonja Burpo oraz dwdjka ich dzieci, siedmioletnia
Cassie i czteroletni Colton. Pozornie jest to zwyczajna rodzina, w ktorej ojciec i matka,
oprocz wypelniania obowigzkéw zwigzanych z domem, pracg i opiekg nad dzie¢mi,
aktywnie dzialaja w koscielnej wspolnocie: Todd jest pastorem, Sonja — kierowniczka
chéru. Oboje wychowuja dzieci w wierze chrzescijanskiej, od malenkosci ucza pod-
stawowych prawd wiary. Colton i Cassie sg dla rodzicéw najwazniejsi. Szczegdlnym
momentem, w ktérym panstwo Burpo zaswiadczyli o bezgranicznej mitosci do swoich

8 Katechizm Kosciola katolickiego, Poznan 1994, s. 85.

* Ibidem, s. 87.

10 Praktyczny stownik biblijny. Opracowanie zbiorowe katolickich i protestanckich teologow, red.
A. Grabner-Haider, tl. i oprac. T. Mieszkowski, P. Pachciarek, Warszawa 1995, s. 808.



Niebo jako przestrzer poznana.. -® 267

pociech, stala si¢ choroba mlodszego syna oraz wszelkie zwigzane z tym wydarzeniem
trudnosci.

Rodzing Burpo poznajemy juz na samym poczatku ksigzki, kiedy rodzice wraz
z dzie¢mi wybieraja si¢ na tereny Sioux Falls (USA), by odwiedzi¢ nowo narodzonego
bratanka Sonji. To wlasnie wtedy odzywaja wspomnienia z ostatniego wspolnego
wyjazdu do Greeley w stanie Colorado (Todd jako pastor mial wzig¢ udzial w posie-
dzeniu rady Ko$ciofa weslejaniskiego), podczas ktorego Colton powaznie zachorowat
i tak naprawde otart sie o $mier¢. Chociaz poczatkowo pogarszajacy sie stan zdrowia
chlopca wskazywat tylko na zwykte zatrucie pokarmowe, z czasem okazalo sie, ze malec
mial zapalenie wyrostka robaczkowego. Diagnoza podana przez lekarza prowadzacego
nie bylaby moze tak beznadziejna, gdyby nie fakt, ze infekcje wykryto na tyle pdzno,
ze wyrostek pekl i rozprzestrzenit si¢ po organizmie Coltona. Dla doktora prowadza-
cego chlopca byt to poczatek konica i takg wiadomo$¢ musial on przekazaé rodzicom.
To wlasnie wtedy pastor przezyt najwigksze zalamanie wiary. Zamkniety w jednym
z lekarskich pokoi rozpaczliwie plakat i wotal Boga o ratunek. Nie wiedzial wowczas,
ze wlasnie w tym momencie kto§ uwaznie mu si¢ przyglada... Tym kims$ byl maty
Colton, ktdry opuscit wlasne cialo i udat sie do nieba. Po pietnastu dniach czekania
i trwogi w rodzinie Burpo pojawily sie pierwsze promienie nadziei na wyzdrowienie
chlopca. Nikomu jednak nie przeszto przez mysl, co dzialo si¢ wtedy z czterolatkiem.
Z czasem podczas spontanicznych rozméw Todd i Sonja mieli okazje si¢ dowiedzie¢,
gdzie tak naprawde przebywal ich syn i czy to niebo wyglada rzeczywiscie tak, jak so-
bie wyobrazali. Matzonkowie zastanawiali si¢ nad wszystkim, o czym z taka prostota
i dzieciecg ufnoécig opowiadal Colton, to jest o niebianiskiej przestrzeni, Bogu, aniotach
i przebywajacych tam ludziach.

Wszystko zaczelo si¢ od niewinnej rozmowy podczas podrozy, w ktorej Sonja
zapytala syna, czy pamieta szpital Great Plains, ktéry wlasnie mijali. Na co Colton
odpowiedzial twierdzaco i dodat, Ze ,,tam $piewaly mu anioty”"!, bo tak bardzo si¢ bat.
Potem opowiadat jeszcze, ze siedzial Jezusowi na kolanach i przygladat si¢ swojej opera-
cji oraz trwajacym na modlitwie, niczego nawet nieSwiadomym rodzicom. Najbardziej
szokujacy byl dla Toda i Sonji moment, w ktérym syn zaczat ttumaczy¢, ze - bedac
w niebie — poznal swego pradziadka, Poppa, ktdrego przeciez nigdy nie mial okazji
zobaczy¢ i o ktérym powiedzial, ze ,,jest bardzo mily”'?, albo to, ze spotkal swoja star-
sz siostre, o ktorej istnieniu nie mial wezesniej pojecia. Przewracajac kolejne stronice
ksigzki, dowiadujemy sie bowiem, ze jakis czas przed narodzinami Coltona Sonja spo-
dziewata si¢ drugiego dziecka, jednak nie donosila tej ciazy. Nie zdazyta nawet pozna¢

' T. Burpo, L. Vincent, Niebo istnieje... Naprawde!, tt. O. Pienkowska-Kordeczka, Warszawa
2011, s. 28.
2 Ibidem, s. 15.
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jego plci. O tym przykrym wydarzeniu nigdy nawet nie wspominata Coltonowi, zdajac
sobie sprawe, Ze chlopiec w tym wieku moze jeszcze tego nie zrozumie¢. Dlatego tez
ogromnym zaskoczeniem zaréwno dla niej, jak i dla Todda byta wiadomosé¢, ze ich syn
o wszystkim wiedzial. A juz zupelnie zdumieni i calkowicie zdezorientowani byli wtedy,
kiedy malec oznajmil, ze... ma siostre, i wcale nie mial na mysli siedmioletniej Cassie.
Dla zobrazowania calej sytuacji warto przytoczy¢ odpowiedni fragment ksigzki:

— Mamusiu, mam dwie siostry — oznajmit [chtopiec - J.K.]. Odlozylem dtugopis.
Sonja pracowata dale;j.

— Mamusiu, mam dwie siostry — powtérzylo dziecko. Zona podniosta wzrok
znad dokumentdéw i pokrecila lekko glowa.

- Nie, masz siostre Cassie i... masz na mysli swoja siostre cioteczng Traci?

- Nie - Colton stanowczo zaprzeczyl. - Mam dwie siostry. Przeciez dziecko
zmarto w twoim brzuchu, prawda? [...]

- Kto ci powiedzial, ze dziecko zmarlo w moim brzuchu? - zapytata powaz-
nym glosem.

— Ona, mamusiu. Powiedziala, Ze umarta w twoim brzuchu. [...]

— Wszystko w porzadku, mamusiu - powiedzial. — Nic sie jej nie stalo. Bog ja
adoptowal.

Sonja zeslizneta si¢ z kanapy i uklekla przed Coltonem, zeby mdc spojrze¢ mu
W oczy.

— Chcesz powiedzie¢, ze Jezus ja adoptowal?

— Nie, mamusiu. Jego tata ja adoptowal".

Byla to jedna z wielu kwestii, ktérych rodzice czteroletniego chtopca nie pojmo-
wali. Im bardziej zaglebiali si¢ w szczegdty (czgsto szokujace) wszystkich rozméow
z wlasnym dzieckiem, tym bardziej zaczynali si¢ zastanawia¢ nad prawda zawartg
w jego stowach.

Podczas lektury Nieba... czytelnik z pewno$cig natrafi na fragment, w ktérym
Colton daje ojcu do zrozumienia, ze poznal Jana Chrzciciela. Chlopiec sugeruje to
dosy¢ delikatnie, jego stowa sg pelne prostoty i dzieciecej ufnosci. Nie wszystko bo-
wiem dokladnie z rozmowy pamigta, a Toddowi przedstawia tylko to, co udato mu sie
odtworzy¢ w pamieci:

— Wiedziale$, Ze Jezus ma kuzyna? Powiedziat mi, Ze to ten kuzyn go ochrzcit -
odpowiedzial z rozradowanym blyskiem w oku.

— Tak, masz racje¢ — potwierdzitem. [...]
— Nie pamietam juz, jak si¢ nazywal — powiedzial beztrosko — ale jest bardzo

mily.

Mozna wigc $mialo powiedzie¢, ze jest to opowies¢ o wedréwce matego chlopca,
ktory dotart do zaswiatow i dat $wiadectwo nie tylko istnienia Zycia po $mierci, czego

13 Ibidem.
14 Tbidem, s. 80.
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dowodem byly spotkania z konkretnymi osobami, ale takze, a moze przede wszystkim
obecnosci w tamtym $wiecie Boga i aniotdw.

Celem niniejszej pracy bedzie analiza poréwnawcza ksigzki z jej filmowym od-
powiednikiem. Przedstawi¢ w niej kwestie zwigzane z adaptacja filmowas, to znaczy
wiarygodnos¢ gry aktorskiej oraz funkcje kerygmatyczne i artystyczne, jakie éw film
spelnia. Wazne wydaja sie rowniez aspekty zwigzane z psychologicznymi dylematami.
Wiele poruszanych kwestii mozna uja¢ w kontekscie wspolczesnych trendéw antyro-
dzinnych, ktére odrzucajg sakrament malzenski, nie wspominajac juz o wiernosci czy
milosci w stosunku do wlasnych dzieci.

»Ani oko nie widzialo, ani ucho nie styszalo, ani serce cztowieka
nie zdotalo poja¢, jak wielkie rzeczy przygotowat Bog”.
Filmowa kreacja nieba w konfrontacji z dzietem literackim

Kazda adaptacja filmowa nalezy do gatunkow intertekstualnych, ktore okreslajg relacje
miedzy tekstem pierwotnym i tekstem wtérnym, powstalym jako pewnego rodzaju
interpretacja oryginatu. Stowo adaptacja pochodzi od lacinskiego adaptare, ada-
ptatio i oznacza tyle co przystosowywad, dostosowanie. Termin 6w pierwotnie
funkcjonowat jako gatunek literacki, potem jednak zostal przeniesiony réwniez w dzie-
dzine filmoznawstwa. Tak wiec w kontekscie teorii literatury mozna powiedzie¢, ze
adaptacja wiaze si¢ ze ,,sposobem przystosowania konkretnych utworéw do innych
struktur rodzajowych”*, natomiast film rozpatruje sie jako ,dzieto ekranowe, ktére
jest transpozycja utwordw literackich i teatralnych™. W filmoznawstwie pojawiaja si¢
pewne paradygmaty, ktére moga postuzy¢ do stworzenia okreslonych typow adaptaciji.
George Wagner proponuje rozrdznienie na wspomniang wczesniej transpozycje,
czyli dokladne przeniesienie tekstu, komentarz, ktéry stanowi jego rezyserska mo-
dyfikacje, oraz analogie - calkowite odejscie od pierwowzoru'’. Adaptacje filmowa
badano pod wzgledem stopnia wierno$ci wobec oryginalnego dziela. Jest wiec albo
dekonstrukcja albo interpretacjg'®. Wojciech Wierzewski, dokonujac podziatu
adaptacji na tworczg, swobodng i wierna, wyraznie podkresla, ze film majacy
status adaptacji nie jest wytworem gorszym, mniej warto$ciowym niz ten, ktory jest
realizacjg oryginalnego scenariusza'.

15 T. Miczka, Adaptacija, [w:] Sfownik pojec filmowych, t. 10, red. A. Helman, Krakow 1998, s. 8.

16 Ihidem, s. 7.

7 G. Wagner, The Novel and the Cinema, Rutherford-New York 1975, s. 77.

8 D. Andrew, Concepts in Film Theory, New York 1984. Zob. tez A. Helman, Twodrcza zdrada.
Filmowe adaptacje literatury, Poznan 1998, s. 8-9.

19 'W. Wierzewski, Film i literatura, Warszawa 1983, s. 37-39.
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Adaptacje filmowa w ujeciu literaturoznawczym stawia si¢ zawsze na drugim miej-
scu, gdyz to dzielo literackie jest postrzegane jako wytwor oryginalny. W tym kontekscie
cenne jest podejscie Wactawa Osadnika, ktory utwor literacki nazywa ,,tekstem zrédto-
wym’, natomiast samg adaptacje traktuje jako ,tekst wyjsciowy’, stwierdzajac, ze jest to
»hic innego jak transformacja tekstu literackiego (dzielo literackie) w tekst docelowy
(dzieto filmowe)”?. Nalezy jednak podkresli¢, ze istnieje inne jeszcze podejscie do
sztuki, jaka jest film. Zaklada ono, iz adaptacja filmowa to wytwor niezalezny, autono-
miczny, dla ktérego fabula jest tylko ,,szkieletem” opatrzonym w nowa, nie literacka, ale
filmowg tres¢. Nie oznacza to jednak, Ze w momencie uznania filmu za co$ odrebnego
nie bedziemy poréwnywali go z dzielem literackim. Wéréd odbiorcow adaptacji zawsze
pojawia sie pytanie o to, czy film jest tak samo warto$ciowy jak ksigzka, na podstawie
ktorej powstal. Postawa taka wydaje si¢ uzasadniona, zwazywszy, ze to dzielo literackie
jest pobudka do stworzenia filmu. Nie mozna jednak zapomina¢ o tym, ze o wartosci
adaptacji $wiadczy nowe, odmienne spojrzenie na okreslone aspekty ksiazki, to jest
fabule, tto oraz narracje. Jak zauwaza Maryla Hopfinger, adaptacja jest zawsze wzboga-
cona - w przeciwienstwie do swego literackiego pierwowzoru - o ,niewyrazowy system
porozumiewawczy’, ktory stanowi nadbudowe jezyka naturalnego. Badaczka ma tu na
mysli przede wszystkim zachowania, gesty, reakcje, ale takze rekwizyty?'.

Niebagatelng kwestia wplywajaca na stosunek obydwu sztuk wobec siebie jest
wyeksponowanie stopnia ,wiernoéci” adaptacji wobec literackiego oryginatu. Jako ze
film postuguje si¢ zgota obcymi literaturze $rodkami artystycznymi (wynikajacymi
z réznic gatunkowych) opatrzonymi rezyserska wyobraznia, nie bedzie $cisle imitowac
sposobow narracji i opiséw swoistych dla literatury, bo tez jest to stosunkowo nowy,
zupelnie odmienny rodzaj sztuki. W tym miejscu nalezy podkresli¢, ze w obydwu wy-
padkach istotna jest przede wszystkim zgodnos¢ przekazu, bo to jej beda doszukiwaé
sie odbiorcy?. Czesto zdarza sig, ze zasiadajacy przed ekranem widzowie oczekujg od
tworcy adaptacji wiernego odwzorowania oryginatu. Tak naprawde majg nadzieje, ze
kreacja filmowa jest interpretacja rezysera i wcale nie musi by¢ zgodna z subiektywna
wizjg odbiorcy.

Analizujac w dalszym ciagu pojecie adaptacji filmowej, nie sposéb zapomnie¢
o wyeksponowaniu kluczowych termindéw, ktore stanowig jej teoretyczne zaplecze.
Opiera si¢ ono na calej gamie podobienstw i réznic pomiedzy filmem a literatura. Do
poje¢ wspolnych obu sztukom zalicza si¢ miedzy innymi: umowne proporcje czasowe,

2 W. Osadnik, Adaptacja filmowa jako przektad, [w:] Kino wedlug Alicji, red. W. Godzic,
T. Lubelski, Krakdw 1995, s. 75.

2 M. Hopfinger, Uwarunkowania techniczne przekladu intersemiotycznego, [w:] Sztuka —
technika — film, red. A. Kumor i D. Palczewska, Warszawa 1970, s. 165.

2 P Skrzypczak, Wstep, [w:] idem, Filmowe panoramy spoleczeristwa polskiego XIX wieku, Torun
2004, s. 6.



Niebo jako przestrzeh poznana... -® 271

posrednios¢ fabuly, tlo, adresata narracji. Méwiac natomiast o cechach réznicujacych,
nalezy wymieni¢: odmienny odbidr dziela sztuki, granice utworu literackiego i filmu,
operowanie czasem, wieloskladnikowo$¢, przestrzen oraz narracje®. Terminy te beda
pomocne podczas analizy adaptacji filmowej, ktora w kwietniu 2014 roku pojawila sie¢ na
ekranach kin, wzbudzajac zainteresowanie widzéw juz samym tytutem, dla niektorych
odbiorcéw nawet nieco kontrowersyjnym, a mianowicie Niebo istnieje... Naprawde!

Opowies¢ Coltona o niebie nie byla jednolitg relacja z podrézy w zaswiaty. Podczas
luznych rozméw z rodzicami chlopiec przedstawial coraz to nowe szczegoty, jakie
zauwazal podczas pobytu w niebie. Dzigki temu kazdy czytelnik, po uwaznej lekturze
ksigzki, mogt wykoncypowaé wlasny, subiektywny obraz nieba, na ktory skfadaly sie
te wszystkie cechy, o jakich wspominat Colton. Jednym z takich odbiorcow byt takze
sam rezyser filmu Randall Wallace, twérca takich produkcji jak Braveheart - Waleczne
Serce (1995) czy Czlowiek w zelaznej masce (1998). Budujac wlasng wizje nieba, musial
dokona¢ kilku zabiegdéw. Przede wszystkim fragmentaryczne informacje, czesto ujaw-
niane w ksigzce zdawkowo i w rdznych odstepach czasu (lub w wyniku retrospekcji)
musial polaczy¢ w jedng harmonijng calo$¢, wyposazona w niektore detale, o jakich
mozna przeczyta¢ w ksigzce. Na potrzeby stworzenia obrazu nieba skomasowal wiec
szczegoly, o ktorych napisal pastor Burpo, jednoczesnie eksponujac wlasng wizje
transcendentnej rzeczywisto$ci. Bedac adaptatorem-odbiorcg i adaptatorem-nadawca.
Wallace pokazal wlasna interpretacje przestrzeni, przenoszac literacki opis stowny na
filmows, symboliczng wizje nieba, wyposazong w odpowiednie tlo oraz figury, wzbo-
gacong takze o efekty akustyczne - przede wszystkim o budujacg odpowiedni nastréj
tajemnicy i niepewnosci $ciezke dzwiekows.

Majgc w pamieci calg fabule, zauwazamy, iz rezyser dokonat wizualizacji tylko
niektérych momentéw z pobytu Coltona w niebie. Chodzi tu o spotkanie z aniotami
i z nienarodzong siostra. Wydarzenia te sg bardzo krotkie, trwajg zaledwie pare mi-
nut, co jest jedynie matg czastkg na tle calego filmu. Bohater spotyka w niebie anioty,
Jezusa, z ktérym rozmawia (wlasciwie to Jezus méwi do Coltona, chlopiec odpowiada
tylko w jednym momencie), a ktérego twarzy widz nie jest w stanie dojrze¢. Szkoda, ze
Wallace pominat spotkanie z pradziadkiem Poppem, gdyz zamiast przytacza¢ opowiesci
chlopca, mogt stworzy¢ odpowiednig scene spotkania z nieznanym czlonkiem rodziny.
To chyba bardziej podziatatoby na odbiorce filmu. Nie s3 mi znane powody, dla ktérych
Wallace zwizualizowatl akurat te dwie sceny, a pominal pozostate. I dlaczego sg one tak
krotkie? Moze uznal, Ze odbiorca powinien sam dopowiedzie¢ sobie pewne kwestie,
zbudowa¢ wtasng wizje¢ nieba, wyobrazi¢ sobie to, o czym traktujg partie dialogowe.
Tak mogto by¢ wiasnie przy okazji rozmowy Coltona z Toddem o dziadku.

2 ]. Toeplitz, Studium o adaptacji filmowej, [w:] Powies¢ na ekranie, red. A. Jackiewicz, Warszawa
1952, s. 63.
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Kreacja przestrzeni nieba, jaka prezentuje rezyser w pierwszych scenach, wydaje
sie nie odbiega¢ od standardowych opiséw, znanych czytelnikowi — widzowi chociazby
z literackich deskrypcji. Colton przechodzi przez zielong polane, nad ktorg unosza
sie $énieznobiate chmury. Stawia niepewne, powolne kroki, aby w ktéryms momencie
stang¢ przed... swoim ko$ciotem parafialnym. Wchodzi wigc do srodka i widzi wnetrze
$wiatyni, ktore jest mu dobrze znane. To tutaj przychodzit z rodzicami i siostrg na
niedzielne nabozenstwa. Jest jednak co$, co juz na samym poczatku przykuwa uwage
chtopca. Oto na miejscu gléwnego ,oltarza” rozposciera si¢ niebianska przestrzen
z mndstwem $wiatel i jasnych, ré6znorodnych barw (Colton wspomina, ze w niebie
sa wszystkie kolory teczy), wéréd ktdrych mozna dostrzec anielskie postaci. Znika
krzyz, kazalnica i pianino, a pozostaje tylko sfera wypetniona blaskiem. Chtopiec siada
w koscielnej tawce i przystuchuje sie anielskim $piewom. Czy taki sposob przedsta-
wienia nieba moze zadowoli¢ odbiorce? Czy chcialby on po $mierci zobaczy¢ to, co
juz widzial na ziemi?

Przygladajac sie takiej kreacji nieba, mozna wywnioskowac, ze rezyser dokonat pew-
nego przeniesienia ludzkich doswiadczen przestrzeni na niezbadany dotad grunt. Nie
pokusit si¢ o zaprezentowanie tajemniczosci miejsca, ktdre ograniczone zostalo przez
mury budowli protestanckiej. Czy niebo w ogole mozna zamkna¢ w jakie$ sztampowe
granice? Bo wydaje si¢, ze poprzez ten zabieg rezyser wlasnie to robi. Ograniczajac prze-
strzen znang juz wizualizacjg kosciota, nie daje odbiorcy szansy na wlasne przemyslenia.
Przeciez to miejsce juz widzial, na ziemi, wiec po co powtarzac to samo? Czy to nie zbyt
proste, zbyt banalne? Moze trzeba bylo zastosowac jednak pewne niedopowiedzenia?
Sam Colton, przedstawiajac rodzicom coraz to nowe szczegdty swego pobytu w niebie,
nie mowit o wszystkim wprost, bo wielu zjawisk nie potrafil nazwacé:

Widzial bramy niebios - twierdzil, ze ,,s3 zrobione ze zlota i wysadzane
pertami”. Samo miasto niebieskie bylo wykonanezczegos blyszczacego
»jak ztoto lub srebro”. Kwiaty i drzewa jego [Coltona - J.K.] zdaniem byty
»piekne”, a wszedzie wkolo byto mndstwo zwierzat réznego rodzaju®.

Powyzszy fragment ksigzki wskazuje, ze rezyserska koncepcja nieba znacznie od-
biega od wizji Coltona. Mozna powiedzie¢, ze jest unowoczes$niona, blizsza percepcji
widza - przecietnego Amerykanina, protestanta.

Analogicznie zostaje przedstawione niebo w kolejnej scenie, kiedy to Colton spo-
tyka nienarodzong siostre. Wszystko ma miejsce na placu zabaw, gdzie chlopiec czgsto
przebywat z Toddem. Rezyser ponownie dokonuje imitacji miejsca, ktére odbiorca byt
juz w stanie dojrze¢, tylko w nieco innej odstonie, odmiennej scenerii.

2 T. Burpo, L. Vincent, op. cit., s. 153.
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Widza, ktéry ma w pamieci fragmenty ksigzki, dziwi¢ moze, ze Wallace dokonuje
sporej selekcji szczegdtow czy niektdrych scen. Chodzi tu jednak nie o samg kwestie
ich przemilczania, ale o brak graficznego przedstawienia, a przypomnijmy, ze film
to przede wszystkim ,,powie$§¢ w obrazach™. Rezyser nie ukazuje spotkania chopca
z pradziadkiem Poppem czy Janem Chrzcicielem, ktorego Colton nazywa ,,kuzynem
Jezusa”. Bagatelizuje takze wyobrazenia aniotdw, ktorych wygladu odbiorca siedzacy
w kinie nawet nie jest w stanie dojrze¢, a przeciez malec wyraznie wspominal o uno-
szacych si¢ nad nimi aureolach (chociaz nie potrafil ich nazwac) czy posiadaniu przez
nich mieczy. W ciggu dziewiec¢dziesieciu minut trwania projekcji przedstawienie nieba
pojawia si¢ dwa razy i trwa okolo dwdch-trzech minut. Na tle calosci jest to znikomy
fragment.

Zastanawiajac sie dluzej nad celowoscig fragmentarycznej wizualizacji filmowej
przestrzeni nieba, mozna stwierdzi¢, ze rezyser mial w zamysle nieco inng koncepcje
bezposredniego dotarcia do imaginacji widza. I tu ujawnia sie niebagatelna rola ekra-
nowych dialogéw — rozbudowanych, wyrazistych, przemyslanych, momentami bardzo
dokladnych. To wlasnie one wprowadzajg publiczno$¢ w metafizyczny swiat i to one
objawiajg charakteryzujace go detale. Przede wszystkim chodzi o intymne rozmowy
Coltona z ojcem i matka, kazania Todda, jego rozmowy z przyjacioétmi z pracy czy
kos$cielnej wspdlnoty oraz opowiesci o ,,znaczkach” Jezusa w asyscie dziennikarki.

Centralng postacia, ktora bytuje w niebie, jest Jezus Chrystus, ktérego wizeru-
nek w intrygujacy sposob wydaje sie otwiera¢ i zamyka¢ filmowa czasoprzestrzen.
Wallace wykorzystuje bowiem motyw pewnego tajemniczego obrazu namalowanego
w 2003 roku przez ukrainskg dziewczynke Akiane Kramarik. Obdarzone wizjami
dziecko stworzyto dzieto przedstawiajace niespotykany dotad wizerunek Syna Bozego,
nadajac mu tytul Ksigze Pokoju.

Juz w pierwszych sekundach filmu kamera kieruje wzrok widza na dziewczynke
malujacy obraz. Jednak na razie odbiorca jest w stanie dojrze¢ jedynie biale ptétno
z blekitnym okiem. Nie ma wiec jeszcze wizji aparycji Chrystusa, Jego twarzy. Widz
pozna ja dopiero w klauzuli adaptacji jako uwienczenie fabuly filmu. Pomyst rezysera
na takg obudowe filmowej czasoprzestrzeni jest o tyle korzystny, ze na podstawie opi-
soéw (pojawiajacych si¢ w ksigzce, a wtdrnie eksponowanych poprzez dialogi aktoréw)
odbiorca jest w stanie stworzy¢ wlasng kreacje Jezusa — Ksiecia Pokoju, by méc potem
skonfrontowac¢ ja z obrazem Akiane. Je$li widz przeczytal wczesniej Niebo istnieje...
Naprawde!, to zdaje sobie sprawe z celowosci uzycia motywu tegoz dzieta w filmie.
Colton, nieustannie zasypywany pytaniami ze strony ojca o wyglad Jezusa, wérdd wielu
réznych przedstawien obrazowych w pewnym momencie ,wytapuje” dzieto ukrainskiej

= . Toeplitz, op. cit., s. 26.
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dziewczynki. To wlasnie tego Chrystusa widzial w niebie. W celu skonfrontowania
jego obydwu wizerunkéw warto przytoczy¢ odpowiednie fragmenty ksigzki, ktore
zaswiadczajg o zgodnosci wizji malego Burpo i Akiane:

— Jezus ma znaczki, tato.

— Stucham?

— Ma znaczkil... No, Jezus ma znaczki. Imabragzowe wlosy, ma nawet wlosy

na twarzy - powiedzial, glaszczac sie reka po policzku. [...] T jego oczy, tato.

Ma takietadne oczy, wiesz? — dodal i rozmarzyl sie [...].

- A jak byl ubrany? [...]

- Miat takie purpurowe co$ — powiedzial. [...] - Wszystko miat biate, ale

odtad dotad miat purpurowe.

Kolejne stowo, ktérego nie znal: ,,szarfa” [...]

W Biblii purpurowy jest kolorem wladcédw. Przypomnialem sobie stowa z Ewan-

gelii $wietego Marka: ,,Jego odzienie stalo si¢ 1$nigco biale tak, jak zaden folusznik

na ziemi wybieli¢ nie zdota”

— I miat takie zlote co$ na glowie... - dodal wesoto, po czym, ukladajac

dfonie w kotko, unidst je nad gltowe.

- Cos jakby korone?

- No, jak korone! I mialo to takie... takie diamentowe cos na srodku i tez byto

fioletowe. No i ma te znaczki®.

Akiane, opisujac wyglad Ksigcia Pokoju, uzywata niemalze identycznych okre-
slen. Szczegodlnie podkreslata wyglad Jego oczu, analogicznie jak to robit Colton: ,On
jest czysty. Jest bardzo meski, naprawde silny i duzy. A Jego oczy s3 po prostu
piekne”.

Jak juz zostalo powiedziane, odbiorca identyfikuje oblicze Chrystusa z obrazem
Kramarik dopiero w ostatniej scenie filmu, mimo ze jest On postacig centralng calej
fabuly. Widzimy tylko do$¢ wysokiego mezczyzne w bialym stroju, przepasanego
sznurem, ktéry wprowadza Coltona w nieznang przestrzen i jak dobry ojciec trzyma
chlopca na kolanach.

Adaptacja filmowa jako odzwierciedlenie oryginatu

Adaptacje filmowa Niebo istnieje... Naprawde!, jak kazde tego typu dzielo ekranizujace
okreslong ksigzke, mozna poddac analizie. Uwzgledni¢ nalezy te detale, ktore sprawiaja,
ze mamy do czynienia z jedng spdjna calo$cia.

Kazda projekcja kinematograficzna powstaje jako wynik subiektywnej interpre-
tacji rezysera — odbiorcy oryginatu. To on kreuje sytuacje i wydarzenia, co polega
na selekcji materiatu lub dodaniu niektérych aspektéw wplywajacych na rozwdj
wydarzen. Dzigki temu odbiorca dzieta jest w stanie skonfrontowa¢ wiarygodno$¢

% T. Burpo, L. Vincent, op. cit., s. 90-91.
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gry aktoréw (zachowania i dialogi) oraz sposéb ukazania przestrzeni. Nalezy w tym
miejscu wskazaé réznice miedzy filmem i ksigzka oraz celowos¢ takich, a nie innych
zabiegdw rezysera.

Aby dokona¢ poréwnania obydwu dziel, trzeba by zada¢ sobie pytanie o elementy
réznicujace, ktére wplynely na odbidr projekcji. Mozna przypuszczaé, iz rezyser nie
bez powodu dokonat tak wielu modyfikacji. Warto si¢ przyjrze¢ dokonanym przezen
zabiegom, a tym samym spréobowa¢ odpowiedzie¢ sobie na pytania o recepcje kine-
matograficznego wytworu o niebie.

Na uwage zastuguje tu sposdb operowania czasoprzestrzenig. Jak wiadomo, film
w odrdznieniu od ksigzki rzadzi sie swoimi prawami. Wallace w Niebie... prezentuje
wydarzenia w czasie terazniejszym, rozgrywajace sie bezposrednio przed widzem - pro-
wadzi wigc narracje niedokonang. Chodzi tu o spdjne i rownoczesne zestawienie scen,
ktore w ksigzce wyeksponowane zostaly dzigki zabiegowi retrospekeji. Todd powraca
bowiem pamiecig do wydarzen, ktére miaty miejsce w przeszlosci. Przywoluje rozmowy
z Coltonem na temat pobytu w niebie, jego spotkan z Jezusem i czlonkami rodziny.
W filmie wyglada to zupelnie inaczej. Obrazy ze wspomnien chlopca przedstawiane
sa rownolegle do scen dziejacych sie w terazniejszo$ci. Wydaje si¢ stuszne przywotanie
ujecia, w ktérym Todd Burpo siedzi z synem w jednym z miejscowych baréw i — chociaz
zaczynaja prowadzi¢ rozmowe - rezyser nagle urywa t¢ scene, wprowadzajac odbiorce
w realia innego $wiata, Krélestwa Bozego. Powoduje to zmiane perspektywy odbiorczej
widza, ktory nabiera bardziej emocjonalnego stosunku do opowiesci narratora.

Aby umiejetnie wygospodarowac czas przeznaczony na projekgje filmu (ok. 90 min),
trzeba bylo, niestety, pomina¢ wiele uje¢ i scen, co czesto dzialalo na niekorzys¢ samej
ekranizacji. Juz na samym poczatku dostrzegamy brak motywu z pierwszym szpitalem
w Imperial, gdzie lekarze nieprawidtowo zdiagnozowali stan Coltona, przez co chtopiec
niemalze otart si¢ o $mieré. W konsekwencji pominiety zostal moment desperackiej
jazdy samochodem rodzicow z synem do szpitala w North Platte. Wzbogacenie projek-
cji o ten element sceniczny na pewno wydtuzyloby czas prezentacji zmagan rodzicow
o zycie dziecka z towarzyszacymi im obawami, lekiem, nawet zwatpieniem w istnienie
»dobrego” Boga. Wowczas uzasadniona bylaby postawa Todda, ktéry siedzgc w szpi-
talnej kaplicy (w ksigzce to ciasny pokoik), byl w tym momencie niemalze na skraju
zalamania. Doroslego mezczyzne przez tzy wotajacego do Boga o litos¢ kompletnie
wyczerpaly zsylane nan proby (to m.in. z tego powodu zostaje w ksigzce nazwany
pastorem-Hiobem). Wydaje si¢, ze akcja filmu od momentu zachorowania Coltona
toczy sie zbyt szybko, a Todd zbyt tatwo si¢ poddaje.

W calej projekeji zauwaza sie modyfikacje niektorych watkow, co ze strony rezysera
byto z pewnoscig zabiegiem celowym. Po pierwsze, przeinacza on watek ze zdjeciem
pradziadka Poppa z czaséw mlodosci. Przypomnijmy, Ze Colton opisuje go jako
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mlodego mezczyzne, dlatego nie jest w stanie rozpozna¢ go na zdjeciach podsuwanych
mu przez Todda. Zreszta chlopiec nieustannie podkresla, ze ,,w niebie nikt nie jest sta-
ry!”. W filmie fotografia Poppa nie miescita sie w starej skrzyni w domu. Przechowywata
ja matka Todda, dlatego trzeba bylo ja poprosi¢ o wystanie zdjecia, co wigzalo si¢ z dos¢
diugim wyczekiwaniem na przesylke. W ekranizacji to przyspieszenie moze po trosze
nadac¢ charakter sensacyjnosci.

Po drugie, rezyser w odmienny sposéb kreuje sceng, w ktérej Sonja dowiaduje
sie o posmiertnym losie nienarodzonej corki — bezposrednio od Coltona. W ksigzce
motyw ten jest bardziej rozbudowany, bo pani Burpo informacje otrzymuje takze od
niani chlopca. Wida¢ wigc, ze Wallace ponownie kondensuje pewne tresci, by - cho-
ciazby w tym wypadku — uwypukli¢ relacje syna z matka oraz wyeksponowa¢ intym-
noé¢ faczacych ich wiezi (wiec moze lepiej byto po prostu pomina¢ watek niani, ktéra
te wiadomo$¢ przekazata potem pani Burpo). Szczegélng role w tej scenie odegraty
bezposrednie dialogi Sonji i Coltona, obudowane sporym tadunkiem emocji ze strony
matki chlopca. Pojawiajg si¢ 1zy i zmieszanie. Chociaz pani Burpo nie ukrywa swego
zaskoczenia, stara si¢ opanowac i ostentacyjnie nie objawia¢ swych uczug, ale wida¢
po jej mimice i gestach (ociera tzy), ze bardzo si¢ wzrusza. Ta wiadomos¢ dotyczy
bowiem najbardziej traumatycznego przezycia, jakie do tamtej pory bylo jej udzialem.
W kadrze filmu pojawia si¢ Todd, ktéry w kulminacyjnym momencie czule obejmuje
zoneg, a ona roztrzesionym glosem krzyczy: ,Nasze dziecko!”.

Greg Kinnear swojg gra aktorska doskonale odzwierciedla dylematy psychiczne
pastora Burpo. Na tle filmu wcale nie gorzej wypada rowniez Kelly Reilly odgrywajaca
postac jego zony — Sonji Burpo. Fabuta ekranizacji prowadzona jest przez rezysera w taki
sposob, ze — oprocz wewnetrznego rozdarcia obojga rodzicéw — pokazuje konflikt mie-
dzy malzonkami: najpierw w opowiesci Coltona zaczyna wierzy¢ Todd, kiedy dowiaduje
sie o spotkaniu chtopca z Poppem, a dopiero potem Sonja - w momencie poznania
prawdy o nienarodzonej corce (w ksigzce tego konfliktu nie byto, panstwo Burpo jed-
nocze$nie zaufali synowi). Aktorzy w swej grze sa bardzo wiarygodni. Odzwierciedlaja
cechy zwyczajnych rodzicow, zabieganych, zatroskanych o dobro dzieci, wypelniajacych
codzienne obowiazki. Mimo zmagania si¢ z trudami zycia maja czas na rozmowy z po-
ciechami, ale przede wszystkim ze sobg nawzajem. Podejmuja dyskusje o problemach,
biezacych sprawach. Todd i Sonja stanowig jedno w radosci i smutku, na dobre i na zte.
Szczegdlng uwage nalezy jednak zwroci¢ na ich zachowanie w czasie choroby Coltona.
Kobieta wydaje si¢ wspdélodczuwac fizyczny bol swojego dziecka. Todd natomiast - jak
na glowe rodziny przystalo — zachowuje zimng krew i dziata: wiezie syna do szpitala,
opanowujac sytuacje, chociaz wewnetrznie sam odczuwa niepewnos¢.

Warto zwrdci¢ uwage na kreacje postaci Todda Burpo jako pastora i opiekuna
wspoélnoty koscielnej. Kinnear swoja gra aktorska przekonuje odbiorce do swej roli.
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Bohater podczas wyglaszania kazan jest opanowany, ale stanowczy. Nie boi si¢ méwi¢
o tym, ze jego syn w czasie choroby prawie umart i odbyt podréz do nieba, ze widziat
Jezusa. Mimo Ze parafianie z czasem zaczynajg szemrac za jego plecami, chcac zmiany
duszpasterza, on dalej trwa przy tym, co ustyszat od Coltona, narazajac si¢ wielokrotnie
na $miech i wyszydzenie ze strony nawet najblizszych znajomych. Todd zderza si¢ wigc
z postawami watpigcych, ,,niewiernych Tomaszow”. Analogiczna sytuacja spotyka go
ze strony niewierzacej pani psycholog, ateistki, do ktérej udaje sie, by rozwia¢ wtasne
watpliwos$ci. Chociaz Todd uwierzyt Coltonowi, jego wiara przychodzita stopniowo,
nie bylo tej euforycznej akceptacji i pewnosci, tak oczekiwanej od osoby pastora.
Dlatego tez zanim Burpo uwierzyl, szukal racjonalnych wyjasnien. W ksiazce wiazalo
sie to z wieloma rozmowami z Coltonem, Sonjg, parafianami, w filmie za$, oprocz
wyczerpujacych rozmoéw, rezyser obrazuje rozmowcow i sytuacje, czym oddzialuje na
percepcje widza.

Ostatnig kreacjg aktorska, na ktorg trzeba zwroci¢ uwage odbiorcy, jest Colton
Burpo. Chodzi tu nie tyle o jego wyglad zewnetrzny, ktory nota bene jest nad wyraz
zblizony do aparycji prawdziwego Coltona, ile o sposéb odzwierciedlenia cech osobo-
wosci wlasciwych chlopcu w jego wieku. Kilkuletni Connor Corum dos¢ wiarygodnie
odzwierciedla posta¢ synka panstwa Burpo. Trzeba przy tym pamietac, ze to jego
aktorski debiut. Dziecieca szczero$¢, ufnos¢ i niewinnos¢ sprawiaja, ze ogladajacy
od razu wierzy w kazde jego stowo. O przezyciach z nieba opowiada spokojnie, bez
jakich$ nadzwyczajnych emocji, jakby mial swiadomos¢, ze przedstawia prawde o tym,
co zobaczyl i ustyszal. Jednak z calg sympatig dla kreacji aktorskiej Coltona, brakuje
mu tesknoty za niebem, o ktorej dowiadujemy sie z ksiazki. W ogole jesli chodzi o wy-
razanie emocji, to wydaje si¢, ze mtody Corum moglby bardziej pokazywa¢ rados¢,
smutek czy zdziwienie. By¢ moze wplyw na to mial wiek aktora i brak jeszcze wielu
aktorskich umiejetnosci. Mimo tego mozna sie zgodzi¢, ze chlopiec wzbudza zaufanie
i sympatie widza. Odbiorce filmu moze wzruszy¢ na przyklad to, ze Colton juz tu, na
ziemi dostrzega osoby z ,tamtego” $wiata. Jest to moze nieco fantastyczne, ale chodzi
tu o samo przeslanie adaptacji, ze ,nieba” czlowiek moze doswiadczy¢ jeszcze na ziemi,
bo anioly i $wieci s3 wokol nas. To ,,$wietych obcowanie” wydaje si¢ kwintesencjg calej
projekcji filmowe;.

Tematyka adaptacji filmowej Nieba... juz samym tytulem moze sygnalizowa¢, ze
widz bedzie mial do czynienia z obrazem o charakterze czysto kerygmatycznym, nio-
sacym przestanie o zbawieniu zawartym w zyciu, §mierci i zmartwychwstaniu Jezusa
Chrystusa. Nie jest to jednak film wolny od probleméw zwigzanych z ludzkimi watpli-
wosciami czy niewiarg. Rezyser eksponuje spotykane postawy ludzi wierzacych, ktorzy
mimo deklaracji wiary probuja logicznie wyjasnic to, czego tak naprawde wyttumaczy¢
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nie mozna. Ich racjonalizm przeradza si¢ w ateizm, gdyz nie potrafig uwierzy¢, zaufaé
(postawa parafian Todda, ktérzy zamyslaja zwolni¢ Burpo z funkcji pastora).

Badanie adaptacji filmowej Nieba... pozwolilo si¢ zastanowi¢ nad kwestig odbioru
filmu. W fabule wyraznie zarysowany jest kontekst protestancki, co moze nieco zabu-
rza¢ myslenie widza-katolika. Przypominajg si¢ tu stowa Coltona, ktéry w jednej ze
scen uswiadamia ojcu, ze Bog chcial, aby ten zostal pastorem, co wigzalo si¢ z przy-
zwoleniem na zalozenie rodziny. W ksigzce Todd odnidst sie do symboliki krzyza czy
spowiedzi §wigtej, przedstawiajac stosunek protestantow do tych znakow katolickich.
Warto w tym momencie przytoczy¢ swiadectwo Kolumbijki, Glorii Polo, ktéra — be-
dac w stanie $mierci klinicznej — réwniez dostgpita taski poznania nieba. Chociaz jej
przemyslenia nieco odbiegaja od opowiesci chlopca (Gloria jest katoliczka), to tak jak
Colton podkresla, ze milos¢ Jezusa wobec czlowieka — dorostego i dziecka - jest tak
wielka, Ze nie jestesmy w stanie tego pojac?.

Niebo istnieje... Naprawde! posiada wiele cech artyzmu - dzigki genialnej grze
aktorskiej, realno$ci opisywanych wydarzen oraz kreowanej fabule — chociaz nieco
fantastycznej, przedstawionej jednak w sposdb realistyczny. Rezyser prezentuje wia-
sng wizje historii, z jaka sie wczedniej zapoznal. Dotyczy to zaréwno obrazowania
poszczegolnych aspektdw przestrzeni nieba — bliskich wyobrazeniom ludzkim, jak
i rozgrywajacej sie akcji. Mimo Ze jest to adaptacja filmowa i rezyser wprowadza do
niej wlasne innowacje, modyfikacje pewnych tresci (bo tez seans filmowy moze sie
odroéznia¢ od oryginalnego tekstu), nie odbiega ona od najwazniejszego przestania, ze
niebo istnieje... naprawde!

HEAVEN AS A FAMILIAR SPACE -
A FILM INTERPRETATION OF THE NOVEL HEAVEN IS FOR REAL

Summary

Heaven Is for Real is a film interpretation of a novel under the same title. It is a story of a four-year-
old boy named Colton, who gives an account of his journey to Heaven. His language is amazingly
easy and a little bit infantile. Young Burpo depicts details which describe Heaven as a space. He also
talks about his meetings and conversations with Christ and the dead members of his family. The
most significant role in the movie is played by his father, Todd, who accepts his son’s stories but has
some doubts. The director of the movie, Randall Wallace, presents a genuine story of an American
family, making viewers conscious of the fact that love, fidelity and trust are the most crucial values
in human life, on which one should rely.

# G. Polo, Od ztudzenia do prawdy, th. A. Zuba, Katowice 2008.
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Roksana Blech - doktorantka Wydzialu Filologicznego Uniwersytetu Gdanskiego.
Dysertacje doktorska przygotowuje pod kierunkiem prof. dr. hab. Jana Daty. W kre-
gu jej badawczych zainteresowan znajduje si¢ tworczos¢ Bolestawa Prusa, literatura
i publicystyka drugiej polowy XIX w., problematyka powiesci historycznej. Autorka
postowia do najnowszego wydania krytycznego Faraona Bolestawa Prusa (Warszawa
2014). Publikowata artykuty w pracach zbiorowych, m.in.: O listach Bolestawa Prusa do
Juliana Ochorowicza; Piesti na czes¢ Sary z ,,Faraona” i ,,Piesti nad piesniami”. Analiza
poréwnawcza; Samentu - kaptan boga Seta. Studium postaci; O dwéch piesniach zydow-
skich (w ,Faraonie” Bolestawa Prusa).

Martyna Budzyla - absolwentka Uniwersytetu Zielonogdrskiego. Ukonczyta studia
polonistyczne na Wydziale Humanistycznym w 2014 r., obroniwszy prace dyplomo-
wa Ideologiczne zaplecze filmowych adaptacji lektur dla szkoét ponadgimnazjalnych
(na wybranych przykladach) napisang pod kierunkiem dr. hab. prof. UZ Leszka
Jazownika.

Anna Fimiak-Chwilkowska - dr, adiunkt w Instytucie Filologii Germanskiej na
Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Zakres badan: teoria przekladu
literackiego, krytyka przektadu, ttumacze literatury polskiej i niemieckiej, problema-
tyka transferu elementéw kultury. Publikacje: Das Ubersetzen der Kulturbilder. Klaus
Staemmlers Ubertragungen der polnischen Literatur, 2013; w tomach zbiorowych
m.in. Maria Krysztofiak (Hrsg.): Probleme der Ubersetzungskultur, 2010; Krzysztof
A. Kuczynski (Hrsg.): Rocznik Karla Dedeciusa, 2013.

[Anna Fimiak-Chwilkowska — dr, wissenschaftliche Mitarbeiterin am Institut
fir Germanische Philologie an der Adam-Mickiewicz-Universitdt Poznan.
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Forschungsgegenstand: Theorie der literarischen Ubersetzung, Ubersetzungskritik,
Ubersetzer der polnischen und deutschen Literatur, Probleme der Transfers von
Kulturelementen. Veréffentlichungen: Das Ubersetzen der Kulturbilder. Klaus Staemmlers
Ubertragungen der polnischen Literatur, 2013; auch in Sammelbinden, u.a. Maria
Krysztofiak (Hrsg.): Probleme der Ubersetzungskultur, 2010; Krzysztof A. Kuczynski
(Hrsg.): Rocznik Karla Dedeciusa, 2013].

Urszula Golebiowska - adiunkt w Katedrze Filologii Angielskiej Uniwersytetu
Zielonogoérskiego. Zajmuje sie badaniami nad proza amerykanska XIX w. i poczatku
XX w., ze szczegdlnym uwzglednieniem tworczosci Henryego Jamesa.

Monika Hernik-Mlodzianowska — dr, ukonczyta filologie germanska na Uniwersytecie
Zielonogorskim, od wrzesnia 2001 r. jest pracownikiem Instytutu Filologii Germanskiej
na Uniwersytecie Zielonogoérskim, od 2007 - adiunktem w Zakladzie Najnowszej
Literatury Niemieckiej i Mediéw. W roku akademickim 2007/2008 stypendystka
DAAD w ramach Malej Szkoty Doktoranckiej — Program Admoni. Jej praca doktor-
ska dotyczaca inscenizacji aspektow pamieci i wspomnien w prozie Petera Hértlinga
zostala obroniona na Uniwersytecie Justusa Liebiga w Gief8en. Zainteresowania ba-
dawcze: najnowsza literatura niemiecka, literatura dziecigca i mlodziezowa, dydaktyka
literatury, media, teoria pamieci, adolescencja oraz publikacje dotyczace wybranych
autorow, np.: Peter Hartling, Josef Holub, Hans Fallada, Erich Loest, Christa Wolf,
Hans-Werner Richter.

[Dr. Monika Hernik-Mlodzianowska: Studium der Germanistik an der Universitit
Zielona Gora, seit September 2001 wissenschaftliche Mitarbeiterin im Institut fiir
Germanistik an der Universitét Zielona Gora, seit 2007 wissenschaftliche Mitarbeiterin
am Lehrstuhl fiir die Neuste Deutsche Literatur und Medien. Im Studienjahr 2007/2008
DAAD-Stipendiatin im Rahmen der ,,Kleinen Doktorandenschule - Vladimir-Admoni-
Programm®, Dissertation an der Justus-Liebig-Universitdt Gieflen zu Fragen der
Inszenierung von Erinnerung in den Werken von Peter Hartling. Wissenschaftliche
Beitrége zur Neusten Deutschen Literatur, Kinder- und Jugendliteratur, Literaturdidaktik,
Medien, Gedéchtnis und Erinnerung, Erinnerungskulturen, Adoleszenz, sowie
Publikationen zu ausgewéhlten Autoren, zum Beispiel: Peter Hartling, Josef Holub,
Hans Fallada, Erich Loest, Christa Wolf, Hans-Werner Richter].

Joanna Kokorniak - od czerwca 2015 r. magister filologii polskiej Uniwersytetu
Zielonogoérskiego (tytul uzyskany na podstawie obrony pracy magisterskiej Analiza
poréwnawcza leksyki powiesci wschodnich Teodora Tomasza Jeza ,Szandor Kowacz”
i ,Narzeczona harambaszy”), autorka publikacji Obraz duchowosci Anny Katarzyny
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Emmerich na podstawie ,,Zywota i bolesnej meki Pana Naszego Jezusa Chrystusa...”,
odczytanej na VIII Transdyscyplinarnej Konferencji Naukowej ,,Jezyk doswiadczenia
religijnego’, Grzybowo 8-10 wrzesnia 2014 r.

Krzysztof Kopczynski — dr nauk humanistycznych, pracownik Instytutu Polonistyki
Stosowanej Uniwersytetu Warszawskiego. Autor trzech ksigzek i kilkudziesigciu artyku-
tow nt. literatury i filmu. Konsultant w dziedzinie mediéw. Filmowiec-dokumentalista
dzialajgcy na rynku miedzynarodowym. Laureat kilkunastu nagréd filmowych. Cztonek
Europejskiej Akademii Filmowej i Polskiej Akademii Filmowe;j.

Mirostawa Kubasiewicz - dr nauk humanistycznych, pracuje w Katedrze Filologii
Angielskiej Uniwersytetu Zielonogorskiego. Jej zainteresowania naukowe koncentruja
si¢ na literaturze angielskiego modernizmu, szczegdlnie tworczosci Katherine Mansfield
i Virginii Woolf. Ostatnio, w trzecim tomie utworéw zebranych Mansfield (Edinburgh
University Press, 2014), ukazal si¢ jej transkrypt ttumaczenia obszernych fragmentow
Sedziéw Stanistawa Wyspianskiego na jezyk angielski, dokonanego przez Mansfield na
poczatku ubieglego wieku.

Dorota Kulczycka — dr hab. prof. UZ, historyk i teoretyk literatury. Autorka ponad
osiemdziesieciu publikacji z réznych dziedzin. Do najwazniejszych z nich naleza cztery
monografie: Jestem jak czlowiek, ktory we snie lata. O symbolice ptakow w tworczosci
Juliusza Stowackiego (Zielona Gora 2004); ,,Powiedzieé to wszystko, o czym milcze”.
O poezji Stanistawa Barariczaka (Zielona Géra 2008), Obraz Ziemi Swigtej w dobie
romantyzmu (Zielona Gora 2012) oraz W strone Orientu. Polscy i francuscy romantycy
o Bliskim Wschodzie (Zielona Géra 2012). Autorka opracowania Ziemia Swigta w dobie
romantyzmu. Antologia (Zielona Goéra 2013). Wspotredaktorka pracy zbiorowej Powrot
do domu. Studia z antropologii i poetyki przestrzeni (Zielona Gora 2012) oraz kilku
tomow serii naukowej ,,Scripta Humana”.

Mariola Marczak - dr hab. prof. UWM, filmoznawca; zast¢pca redaktora naczelnego
kwartalnika ,,Media — Kultura — Komunikacja Spoteczna”; kieruje Zakladem Filmu
i Nowych Mediéw w Instytucie Dziennikarstwa i Komunikacji Spolecznej Uniwersytetu
Warminsko-Mazurskiego w Olsztynie; autorka Poetyki filmu religijnego (Arcana, 2000),
monografii o Krzysztofie Zanussim pt. Niepokdj i tesknota. Kino wobec wartosci. O fil-
mach Krzysztofa Zanussiego (Wyd. UWM, 2011), a takze artykuléw w czasopismach
iksigzkach zbiorowych; redaktor monografii zbiorowej Film, telewizja i sztuki wizualne
w dobie nowych mediow (UWM, 2014). Interesuje si¢ teologia filmu, genologia i antro-
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pologia filmu, wspoélczesnym kinem polskim, zagadnieniami etyki w mediach i etyki
mediéw audiowizualnych oraz socjologia mediéw audiowizualnych.

Elzbieta Mikiciuk - dr hab. prof. UG, pracuje w Katedrze Historii Literatury w Instytucie
Filologii Polskiej Uniwersytetu Gdanskiego; kieruje Pracownig Badan nad Rosja w li-
teraturze i kulturze polskiej w wiekach XIX-XXI. Autorka ksigzek ,,Chrystus w grobie”
i rzeczywisto$¢ , Anastasis”. Rozwazania nad ,Idiotg” Fiodora Dostojewskiego (Gdansk
2003) oraz Teatr paschalny Fiodora Dostojewskiego. O wgtkach misteryjnych ,,Braci
Karamazow” i ich wizjach scenicznych (Gdansk 2009).

Stefan Radziszewski - kaptan diecezji kieleckiej, dr hab. teologii, dr nauk humani-
stycznych, prefekt kieleckiego Nazaretu, pracuje w Wyzszym Seminarium Duchownym
w Kielcach oraz Pracowni Historii Dramatu na Uniwersytecie Warszawskim.

Marta Ratajczak - dr nauk humanistycznych, pracownik naukowo-dydaktyczny
Instytutu Filologii Germanskiej Uniwersytetu Zielonogdrskiego. W roku akademickim
2007/2008 stypendystka DAAD w ramach Malej Szkoty Doktoranckiej — Program
Admoni. W 2009 r. obronifa prace doktorska pt. Facetten von Autorschaft. Hans-
Christian Kirsch zwischen Phantastik und Biographik na Uniwersytecie Justusa Liebiga
w Gieflen (Niemcy). Od pazdziernika 1999 r. pracownik Instytutu Filologii Germanskiej
Uniwersytetu Zielonogodrskiego, od 2012 — adiunkt w Zaktadzie Literatury i Kultury
Krajow Niemieckojezycznych. Gtéwne dziedziny badan: niemiecka literatura wspot-
czesna ze szczegdlnym uwzglednieniem literatury dziecigcej i mlodziezowej, teksty
(auto)biograficzne i literatura fantastyczna. Najnowsze publikacje dotycza twoérczosci
takich autoréw jak: Hans-Christian Kirsch/Frederik Hetmann, Erich Késtner, Antonia
Michaelis, Eleonora Hummel, Anne Dorn, Charlotte Kerner, Suzanne Collins.

[Marta Ratajczak - Studium der Germanistik an der Pddagogischen Hochschule
in Zielona Goéra, seit Oktober 1999 wissenschaftliche Mitarbeiterin im Institut fiir
Germanistik an der Universitit Zielona Gdra, seit 2012 wissenschaftliche Mitarbeiterin
am Lehrstuhl fiir Literatur und Kultur der deutschsprachigen Lander mit dem
Schwerpunkt Neuste Deutsche Literatur. 2007/2008 DAAD-Stipendiatin im Rahmen
der ,Kleinen Doktorandenschule — Vladimir-Admoni-Programm®, Promotion an
der Justus Liebig-Universitdt Gielen mit der Dissertation Facetten von Autorschaft.
Hans-Christian Kirsch zwischen Phantastik und Biographik (2009); wissenschaftliche
Beitrdge zur Neusten Deutschen Literatur, Kinder- und Jugendliteratur, Adoleszenz,
Didaktik, Phantastik, Gedédchtnis und Erinnerung und Erinnerungskulturen, sowie
Publikationen zu ausgewihlten Autoren: Hans-Christian Kirsch/Frederik Hetmann,
Eleonora Hummel, Anne Dorn, Antonia Michaelis, Erich Kastner, Charlotte Kerner u.a.].
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Krzysztof Trojanowski - adiunkt w Katedrze Filologii Romanskiej Uniwersytetu
Mikotaja Kopernika w Toruniu, autor publikacji z zakresu kultury Francji i historii
filmu, m.in. monografii Marcel Carné - klasyk francuskiego kina (Wyd. Nauk. UMK,
2011) i Moda w okupowanej Francji i jej polskie echa (Wyd. Nauk. PWN, 2014).

Barbara Zwolinska — dr hab. prof. UG, literaturoznawca. Pracuje w Katedrze Literatury
Polskiej. Specjalizuje si¢ w zakresie historii literatury XIX w. Interesuje si¢ rdwniez pol-
ska i obca literaturg XX i XXI w. Autorka o$miu monografii: Wampiryzm w literaturze
romantycznej i postromantycznej (na przyktadzie ,Opowiesci niesamowitych” Edgara
Allana Poego, ,,Poganki” Narcyzy Zmichowskiej oraz opowiadar Stefana Grabiriskiego),
Gdansk 2002; O kwestiach kobiecych w korespondencji Narcyzy Zmichowskiej, Gdanisk
2007; Podréze Narcyzy Zmichowskiej, Gdanisk 2010; W poszukiwaniu tozsamosci. O bo-
haterach powiesci Narcyzy Zmichowskiej, Gdanisk 2010; Pisac to znaczy zy¢. Szkice o pro-
zie Sandora Mdraia, Gdansk 2011; ,,By¢ sobg i kims innym”. O tworczosci Feliksa Netza,
Gdansk 2012; Na poczgtku byt déwigk. Tworczos¢ radiowa Feliksa Netza, Gdansk 2014;
Sdndor Mdrai jako tworca literacki, teatralny i radiowy, Gdansk 2014. Opublikowata
kilkadziesiat artykutow i recenzji w pracach zbiorowych oraz pismach literackich, m.in.
w ,Pamietniku Literackim” oraz ,Ruchu Literackim” (np. Frenetyczny obraz smierci
w ,Agaj-Hanie” Zygmunta Krasiriskiego).
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Stroinski Maciej 22

Strug Andrzej (whasc. Tadeusz Gatecki) 26

Struzik Elzbieta 161

Strzatka Jan 70

Stuhr Jerzy 138

Styputkowski Marek 117

Suchocka Agnieszka 37

Stiskind Patrick 12, 131-133, 135, 138, 140,
144, 248

Suworow Aleksander 42

Swift David 247

Swinton Tilda 148

Syska Rafat 22

Szafianski Andrzej 65, 66, 69

Szajda Pawet 65, 68, 78

Szapotowska Grazyna 43

Szczeklik Andrzej 72

Szczepanski Tadeusz 22

Szekspir William, zob. Shakespeare William
25,39, 187,152, 153

Szweykowski Zygmunt 62

Szylak Jerzy 171, 172, 174, 175, 179

Szymanis Eligiusz 32

S

Slesicki Maciej 38

Slésarz Anna 37-39

Smiatkowski Kamil M. 194, 197, 199
Smiatowski Piotr 137

Spiewak Pawet 123

T

Taborski Roman 54

Tanalska Anna 188

Tarantino Quentin 144

Taras Katarzyna 164

Tarnowska Krystyna 149

Tatarkiewicz Anna 61

Taviani Paolo 25

Taviani Vittorio 25

Terminska Kamila 71

Todorov Tzvetan 183

Toeplitz Jerzy 271, 273

Toeplitz Krzysztof Teodor 61, 175

Tokarska-Bakir Joanna 180

Tolkien John Ronald Reuel 187, 247

Tom Konrad 214

Tomasz z Akwinu, $w. 264, 265

Tornatore Giuseppe 141

Trela Jerzy 117, 121

Trelinski Mariusz 11, 83-85, 88-91, 93, 95-
98, 100, 101

Trojanowski Krzysztof 13

Tryc Krystyna 150

Trzaskowski Zbigniew 143

Tykwer Tom 12, 131-133, 135, 136, 138,
140-143, 248

Tyszkiewicz Teresa 61
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U

Uliasz Stanistaw 175
Ulicka Danuta 185

v

Vadim Roger 109
Arnold van) 180
Vilsmaier Joseph 247
Visconti Luchino 105

w

Wagner Richard 21

Wajda Andrzej 24, 32, 65, 69-71, 73, 74,
76-78, 80

Wallace Randall 271, 273, 275, 276

Walter Benjamin 191

Watesa Lech 115

Wasowski Jerzy 227

Waszynski Michat (wlasc. Mosze Waks) 27

Wawrzyniak Antoni 28

Welles Orson 40

Wells Herbert George 159

Whishaw Ben 131, 133

Widawska Barbara 250

Wiechecki Stefan (Wiech) 13, 213, 214,
225

Wielopolska Maria Jehanne 30

Kaufman) 26, 28

Wierzewski Wojciech 24, 36, 269

Wierzynski Kazimierz 26

Willis Bruce 173

Winnicott Donald W. 165

Wojtyga-Zagorska Wiestawa 185

Wojtyszko Maciej 46

Woodard Charlayne 175

Woolf Virginia 12, 13, 145-150, 152, 155

Wojcik Jerzy 56

Wojcik Tomasz 71

Wright Jeffrey 181, 183,

Waulff Hans Jiirgen 252

Wyler William 56

Y
Yates David 247

z

Zacharias Greg W. 159
Zajaczek Jozef 135, 137
Zanuck Darryl E. 56
Zawadzka Maria 171
Zawislinski Stanistaw 62
Zelnik Jerzy 56, 59

Zusack Mark 248
Zwolinska Barbara 11
Zwaniecki Andrzej 181, 182
Zybura Marek 132

y4

Zeromski Stefan 23
Zmijewski Artur 41, 43
Zukrowski Wojciech 24
Zutawski Andrzej 133

Zurek Lukasz 172, 178, 180, 181, 188
Zyciefiska Ewa 145



