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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.



