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1.

W historii polskiego kina lata 50. stanowia by¢ moze dekade¢ najciekawsza.
Stato sie tak nie tylko ze wzgledu na maestri¢ artystyczng i dojrzalos¢ tworcow
tzw. polskiej szkoly filmowej, ale takze z powodu specyficznej drogi, jaka prze-
szedt film polski w tym okresie. Wychodzac poza chronologi¢ kalendarza, nale-
zaloby za poczatek dekady uznaé rok 1949, kiedy to miat miejsce Zjazd
Filmowcéw w Wisle. Wéwczas oficjalnie przyjeto realizm socjalistyczny za
obowiazujaca metode tworcza, ktéra miata towarzyszy¢ artystom w ich drodze
ku socjalizmowi. Wiadomo, ze Zjazd byt jedynie rytuatem — najwazniejsze de-
cyzje zapadty juz wezesniej. Nie zmienia to w niczym faktu, ze jako symboliczna
data rozpoczyna w kinie polskim co$ nowego, wprowadza je w kulturg stalinow-
ska, w czas socrealizmu.

Nietrudno takze doszuka¢ si¢ podobnego symbolicznego, cho¢ majacego na-
der wymierne konsekwencje wydarzenia, koficzacego dekadg lat 50. W czerwcu
1960 roku Sekretariat Komitetu Centralnego Polskiej Zjednoczonej Partii Robot-
niczej wydal Uchwate Sekretariatu KC w sprawie kinematografii, o ktorej co
prawda gto$no nie méwiono, ale ktdra stata si¢ przyczyna schytku polskiej szkoly
filmowej >. Pojawiaja si¢ jeszcze takie filmy, jak Matka Joanna od Aniotéw
(1961) Jerzego Kawalerowicza, Zaduszki (1961) Tadeusza Konwickiego czy Jak
by¢ kochangq (1963) Wojciecha Jerzego Hasa, ale polska szkota filmowa koriczy
si¢ bezpowrotnie jako bezprecedensowe wydarzenie artystyczne w polskim fil-
mie. Niejako po drodze, migdzy poczatkami socrealizmu a koricem polskiej
szkoty filmowej, odnotowujemy przetom lat 1955-1956, kiedy to nastgpuje zer-
wanie z kinem wprost odwotujacym si¢ do zasad i regut rzadzacych kulturg
stalinowska, a film polski zaczyna przezywac lata swojego — jak do dzi$ twierdzi
wielu historykéw — najwigkszego rozkwitu.

Przemiany w kinie polskim lat 50., przechodzenie od calkowitego zanurzenia
w ideologii przez pierwsze proby poszukiwania wiasnej tozsamosci, nie tylko
artystycznej, az do eksplozji autorskich, oryginalnych filméw twoércéw o wyra-
zistej indywidualnosci, mozna przesledzic, przygladajac si¢ dwczesnym sposo-
bom adaptacji literatury. Nie ulega bowiem watpliwosci, ze ekranizacje petnity
przez cata dekade znaczaca role, aczkolwiek podejscie do nich: wybdr powiesci
i opowiadan oraz modele adaptacji, r6znity si¢ w zaleznosci od zmian zachodza-
cych w polskiej historii i kulturze. Przekonanie Alicji Helman o historycznym
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uwarunkowaniu praktyk adaptacyjnych ® znajduje doskonate potwierdzenie w ki-
nie polskim lat 50.

O ile w przypadku socrealizmu mozna znaleZé pewien w miar¢ jednolity
model adaptacji, ktéremu beda podlegac takze te najlepsze, najciekawsze filmy
tamtego okresu, to juz w przypadku kolejnych lat wydaje si¢ to niemozliwe.
Nawet powierzchowne poréwnanie adaptacji dokonanych przez Andrzeja Wajde,
Andrzeja Munka, Jerzego Kawalerowicza czy Wojciecha Hasa, by wymienié
tylko niektére z waznych dla polskiego kina nazwisk, jednoznacznie udowadnia,
7e najwieksza sita dwczesnych adaptacji byta ich ré6znorodnosé, o czym decydo-
wata za kazdym razem indywidualno$¢ twércy, umiejetnos$¢ nie tylko wyboru
materiatu literackiego, ale takze dostrzezenia w nim réwniez tych wartosci, ktére
byly niedostrzegalne dla pisarza. Wiernos¢ opowiadaniu, historii przedstawione;j
przez pisarza, nie ma juz wigkszego znaczenia. Literatura staje si¢ punktem
wyjscia dalszych poszukiwan, zwiazanych réwniez z odmiennoscia jezyka filmu
(nic dziwnego, ze za wspottworcoOw polskiej szkoty filmowej uwaza sig¢ takze
znakomitych operatoréw: Jerzego Lipmana, Jerzego Wojcika czy Kurta Webera).
Mozemy zatem méwi¢ w tym przypadku o analogii w rozumieniu Geoffreya
Wagnera, czyli takim sposobie adaptacji, ktéry polega na odejsciu od literackiego
pierwowzoru w celu stworzenia zupetnie innego dzieta sztuki *. Twérey polskiej
szkoty filmowej, przywiazujac fundamentalne znaczenie do ,.filmowosci” swo-
ich wypowiedzi, odchodzili tym samym od transferu na rzecz adaptacji wilasci-
wej (w ujeciu Briana McFarlane’a). Sens nowego dzieta wynikal réwniez z jego
przedstawienia wizualnego. Oznaczalo to odejscie od wszechobecnego socreali-
stycznego werbocentryzmu.

Sztandarowym przyktadem jest tu Popiot i diament (1958), niezaleznie od
pojawiajacych si¢ od czasu do czasu kontrowersji jeden z najwazniejszych do
dzisiaj polskich filmow. Andrzej Wajda dokonal gruntownej reinterpretacji opub-
likowanej po raz pierwszy w roku 1948 powiesci Jerzego Andrzejewskiego,
przyjmujac perspektywe odbiorcéw drugiej potowy lat 50., Zyjacych w zupetnie
innej sytuacji politycznej i spotecznej niz czytelnicy Andrzejewskiego, inaczej
rozktadajac akcenty i racje bohateréw, jak réwniez kreujac swiat przedstawiony
dzieki konsekwentnie stosowanym filmowym Srodkom wyrazu. Ewelina Nur-
czynska-Fidelska, podejmujac problem adaptacji w tworczosci Andrzeja Waj-
dy, zwracata uwage, ze w przypadku tego rezysera nigdy nie byly one jedynie
aktami prostej ekranizacji tekstu literackiego, ktory sam byt zarowno swiad-
kiem swego czasu, jak i wyrazem przemyslen i wrazliwosci swojego autora.
Wybierajqac dany tekst, Andrzej Wajda niemal zawsze podejmuje z nim swoj
autorski dialog”.

O ile w niewielkim stopniu r6znia si¢ od siebie pod wzglgdem praktyk adap-
tacyjnych socrealistyczne Trudna mitos¢ od Pierwszych dni czy tez Uczty Balta-
zara Jerzego Zarzyckiego, o tyle Kanat (1957) Andrzeja Wajdy i Eroica (1958)
Andrzeja Munka to dwa calkowicie r6zne filmy, mimo ze powstaty na podstawie
opowiadan tego samego autora, Jerzego Stefana Stawiniskiego, ktéry w dodatku
za kazdym razem byt wspétautorem scenariusza. Aby jednak stalo si¢ to mozli-
we, musiaty zaj$¢ zmiany w polskiej kulturze. Umozliwit to polski Pazdziernik,
a wigc przelom, w wyniku ktérego przynajmniej na pewien czas dopuszczono
wielogtosowos¢ sztuki, czy szerzej — tekstéw kultury °.
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Co z kolei polska literatura mogta po przetomie roku 1956 zaoferowaé kinu?
Zapewne miat racj¢ Bolestaw Michatek, dostrzegajac w zaciagnigtych woéwczas
zobowigzaniach filmu nawigzanie do zmian dramaturgicznych, estetycznych, ale
moze takze do swoistych ambicji literatury chcacej petni¢ naprawde wazna rolg
w zyciu Polakéw . Filmowcy, siegajac po ksiazki Jarostawa Iwaszkiewicza,
Stanistawa Dygata, Marka Htaski, J6zefa Hena, Jerzego Stefana Stawiniskiego
(to, rzecz jasna, nie wszystkie nazwiska), zapozyczaja u nich tematy, motywy,
bohateréw, idee, watpliwosci, dylematy, ale za kazdym razem przeksztalcaja je
przez wilasne widzenie $wiata, przez umiejetnos¢ spogladania na $wiat za posred-
nictwem obiektywu kamery. Dla Kawalerowicza, Munka, Wajdy, Hasa czy Kutza
literatura stawata si¢ impulsem i inspiracja. Potrafili oni jednak przekraczac jej
granice, wychodzi¢ poza nia, polemizowac. Takie podejscie dawalo najcieka-
wsze rezultaty, na tym polegal dialog filmu i literatury po roku 1956.

Dzigki takim twdércom, jak Wajda, Munk czy Konwicki, relacje migdzy fil-
mem a literaturg wychodza poza fakt prostej adaptacji jednego utworu. O wiele
swobodniejszy — pisat Marek Hendrykowski — niZ u poprzednikow rodzaj zalez-
nosci tqczqcych film z adaptowanym tekstem nie przeszkadza temu, Ze uniwersum
literatury na rézne sposoby przenika w struktury znaczeniowe dziet szkoty pol-
skiej — nie tylko bedacych, ale tez i nie bedqcych adaptacjami konkretnych
tekstow ®. Krytycy, przede wszystkim Aleksander Jackiewicz, wielokrotnie pod-
kreslali obecno$¢ romantycznych kontekstéw wzbogacajacych odczytanie fil-
méw. Zauwazalne chocéby w Popiele i diamencie czy Kanale nawiazania do
poezji Cypriana Kamila Norwida sprawity, ze film znalazt si¢ nagle w znajomym
widzowi uniwersum kultury polskiej. W przeciwienistwie do panujacego w soc-
realizmie intertekstu doktrynalnego najciekawsze filmy drugiej potowy lat 50.
staty si¢ prawdziwie intertekstualne. Relacja filmu i literatury w zdecydowanej
wigkszosci opierata sie¢ woéwczas na dialogu, w przeciwienistwie do monologu
kultury stalinowskie;j.

Ekranizacje w latach 50. przechodza od prostych ilustracji dziel, wybranych
ze wzgledu na polityczng poprawnos¢ i zgodnos¢ z ideologia, do wieloplaszczyz-
nowych, skomplikowanych dziet, w ktérych literacki pierwowzor stanowil czgsto
jedynie punkt wyjscia — czasem wrecz polemiczny — zupetnie nowego dzieta.
W filmie polskim pierwszej potowy lat 50. przyjety model adaptacji zalezat
jednak w mniejszym stopniu od indywidualnego stylu tworcy, a w wigkszym od
poetyki i kodéw kulturowo-znaczeniowych °. Pod koniec obowiazywania socre-
alizmu, mniej wigcej od roku 1954, dostrzegalna staje si¢ wigksza swoboda
intersemiotycznego przektadu literatury na audiowizualno$é. Wida¢ to przede
wszystkim w odchodzeniu od prymarnej roli stowa, a takze w wigkszej autono-
mii adaptatora wobec dziela literackiego. Ozywienie i skomplikowanie zwigz-
kéw literatury i filmu, odchodzenie od prostej ilustracyjnoSci na rzecz
zréznicowanych rodzajéw adaptacji stanie si¢ jednym z fundamentéw polskiej
szkoty filmowe;.

Zjawisko adaptacji w socrealizmie nie dotyczy jedynie praktyki tworczej ani
tez tekstéw krytycznych i teoretycznych poswigconych relacjom filmu i literatu-
ry, aczkolwiek problemowi temu przypisywano wowczas pierwszorzedng rolg.
W przypadku kultury stalinowskiej pojecie adaptacji nalezy rozumiec¢ znacznie
szerzej — jako dostosowywanie si¢ tworcy do biezacych potrzeb politycznych
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oraz podporzadkowywanie dzieta filmowego innemu tekstowi (wyrazonemu j¢-
zykiem innego medium) badZ metatekstowi (niezwiazanemu bezposrednio z lite-
raturg czy filmem). Analiza relacji filmu i literatury nie moze zatem ograniczaé
si¢ do konkretnych zabiegdw adaptacyjnych, zmian wprowadzanych w szczeg6-
fach opowiadania czy tez nawet sposobie wypowiadania. Przyjrzenie si¢ mode-
lowi adaptacji obowigzujacemu w Polsce w pierwszej potowie lat 50. umozliwia
takze podjecie problemu autorstwa w kinie socrealistycznym.

2.

Piszac o relacjach filmu i literatury w pierwszej potowie lat 50. ', trzeba
rozpoczaé od cofnigcia si¢ do drugiej polowy poprzedniej dekady. Woéwczas
bowiem uksztalttowatl si¢ w licznych pismach i wypowiedziach, aczkolwiek nie
w praktyce tworczej, pewien model wspétpracy migdzy filmem i literatura, jak
rowniez migdzy pisarzami i filmowcami, obowiazujacy takze w pierwszej poto-
wie lat 50.

Kultura stalinowska fundamentalne znaczenie przypisywata scenariuszowi ',
uwazanemu za forme sztuki, nowy rodzaj literatury >, posredni rodzaj literatury
— miedzy dramatem i powiesciq epickq B, Wiazaly si¢ z tym wysokie wymagania,
od scenariuszy oczekiwano waloréw literackich, a jednoczes$nie pierwiastkow
»filmowosci”. (W pierwszej potowie lat 50. niektére z nich zostaty opublikowa-
ne: pierwsza — wsréd doprowadzonych do realizacji — byta Zatoga Jana Rojew-
skiego zamieszczona w ,,Twérczosci” . Wezesniej drukowane byly scenariusze
radzieckie " i polskie, ktére jednak nie zakoriczyly sie realizacja projektu '°).
Niesprecyzowany wymag literackosci z jednej strony prowadzit do schematyzmu
i ignorowania praw dramaturgii filmowej, z drugiej pozwalal wiadzom odrzucaé
liczne scenariusze jako niespelniajace wygérowanych wymagan. Wielokrotnie w
polskim piSmiennictwie przywolywane bylo pojecie ,,zelaznego scenariusza”,
dowartosciowane nazwiskiem Wsiewotoda Pudowkina (nikt przy tym nie wspo-
minal, Ze rozprawy teoretyczne Pudowkina poswigcone temu zagadnieniu po-
wstaly w latach 20., a wigc w zupelnie innych okoliczno$ciach). Co jednak
wazne, piszacy o ,,zelazno$ci” scenariusza nie zapominali podkreslaé, ze powi-
nien on byé nieustannie gotowy na zmiany ' .

W sytuacji niedostatku oryginalnych scenariuszy nalezy si¢ zwrdci¢ w strong
adaptacji literatury, zwlaszcza ze ,,nowa literatura filmowa”, jak pisal Anatol
Stern, nigdy nie bedzie (...) w stanie dac tego, co daje stworzone juz dzieto
literackie ze swojq gotowaq juz konstrukcjq artystyczng, ze swojq danq juz intrygq
i anegdotq, ze swymi stworzonymi juz przez pisarza, wydartymi z Zycia, charak-
terami. PodkreSlana byta odrgbnos¢ jezyka filmowego, przy zalozeniu ze udana
adaptacja nie moze byc¢ ilustracja powiesci ani trampolina dla wyobraZni rezyse-
ra. Z drugiej strony juz wéwczas ton pisaniu o relacji film — literatura nadawata
wykladnia ideologiczna. Stern koniczyl swdj tekst stowami: I rownoczesnie
stwierdzimy, Ze najblizej zrealizowania uczciwej transpozycji powiesci na film sq
ci rezyserzy filmowi, ktorych tworczos¢ inspiruje wielki ideat walki o postep,
walki o sprawiedliwos¢ spoteczng, walki o zwyciestwo socjalizmu, tworczoS¢ ich
bowiem jest regulowana przez swiadomos¢ celu, do ktérego dazq "®. Ostateczny-
mi kryteriami, co péZniej znajdzie potwierdzenie w kolejnych latach, sa mozli-
wosci pelnienia roli wychowawczej (indoktrynujacej) przez powies¢, a nastgpnie
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oparty na niej film. Krytycy chetnie przywotywali przyklady radzieckie, bowiem
— jak pisat B. Brunicz przy okazji Mtodej gwardii (Motodoja gwardija, 1948)
Siergieja Gierasimowa — filmowcy z ZSRR siegaja najczgsciej po powiesci, ktore
ksztattujq swiadomos¢ zbiorowq, ucza, jak nalezy zyé, pracowac i walczyé .

W czasie narad i zjazdéw twérczych niejednokrotnie pojawialy si¢ wezwania
do wspdtpracy literatéw z filmowcami, jednak zamienialo si¢ to czgsto we wza-
jemne ataki *°. Sprawa scenariuszy, a posrednio takze wspélczesnej literatury,
stata si¢ przedmiotem referatu Reginy Dreyer (Zagadnienia polskiej dramaturgii
filmowej) i dyskusji na Zjezdzie Filmowcow w Wisle (listopad 1949). Pisarzom
zarzucano, ze brak dobrych scenariuszy jest przyczyna klopotéw kinematografii,
ci skarzyli si¢ na niechgé filmowcéw do wspdtpracy. Kooperacja w sumie nie
ukladata si¢ najlepiej i chociaz po roku 1950 znacznie si¢ poprawila, o jej pro-
blemach méwiono na kolejnych naradach tworczych (1952, 1954).

Przyczyn takiej sytuacji mozna upatrywaé w dwoch sprawach: z jednej strony
byla to nieufno$¢ wobec literatury drugiej potowy lat 40., z drugiej natomiast
specyficzne relacje pisarzy z kinem. Panowalo przekonanie, ze literatura pier-
wszego okresu powojennego nie jest w stanie zaproponowac kinematografii ni-
czego atrakcyjnego z powodu swojej niedojrzalosci artystycznej i ideowe;.
Wedlug Maryli Hopfinger spora grupa wartoSciowych utworéw literackich po-
wstalych w latach 1946-1949 bytaby dobrym materialem do adaptacji filmowe;j,
ale oferowata zbytnie skomplikowanie dylematéw i bohateréw jak na mozliwosci
i zainteresowania 6wczesnego filmu *'. Powojenna literatura zwracata sie¢ przede
wszystkim ku przesziosci, tymczasem film, w ktérym z powoddéw propagando-
wych byto znacznie mniej swobody, oczekiwat powiesci ,,wspdtczesnych”, tzn.
podejmujacych tematy, ktére juz wkrétce stang si¢ obowiazujace.

Warto jednak pamigtac, ze niektdrzy literaci chetnie z kinem wspéipracowali,
traktujac to jako jedna z form swojej twdrczosci, wierzac, ze w nowych warun-
kach stanie si¢ ona petnoprawnym elementem dzialalno$ci artystycznej, pozba-
wionym swoistej dwuznacznosci, zwiazanej z komercyjnym charakterem filmu;
nie bez znaczenia byly takze przyczyny finansowe **. Tymczasem jednak pisarze
musieli zmierzy¢ sie z ograniczeniami cenzuralnymi i propagandowymi, ktére
w kinematografii ujawnily si¢ najwczesniej. Doswiadczyli tego Jarostaw Iwasz-
kiewicz (Dom na pustkowiu), Ewa Szelburg-Zarembina (Dwie godziny), Jan Kott
i Wanda Zétkiewska (Za wami pdjdq inni [Drukarnia na Grzybowskiej]) i Gu-
staw Morcinek (Stalowe serca). Proces licznych zmian, jakie powstawaly na
drodze od scenariusza do gotowego filmu, zniechgcat literatow. Znaczacy jest tu
przyktad Ewy Szelburg-Zarembiny. Odrgbna histori¢ stanowia dzieje Robinsona
warszawskiego. Scenariusz pod takim tytutem w 1945 roku napisali Czestaw
Mitosz i Jerzy Andrzejewski. Kiedy w korcu, po kilku latach, Jerzy Zarzycki
zrealizowat film, musial on (po ostrej ideologicznej krytyce w czasie Zjazdu
w Wisle) ulec daleko idacym zmianom, tak ze ostatecznie nowa jego wersja,
noszaca tytut Miasto nieujarzmione, przypominata oryginalny scenariusz w nie-
wielkim stopniu. Milosz zdazyt juz zreszta wycofaé¢ swoje nazwisko z czoldwki
(w Robinsonie... jeszcze figurowalo).

Do czasu Zjazdu w Wisle w polskiej kinematografii nie pojawily si¢ zadne
adaptacje, aczkolwiek w piSmiennictwie filmowym byt to jeden z najpopularnie;j-
szych tematéw. Siggnieto dopiero po proze powstala po IV Zjezdzie Literatéw
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Dwie godziny, rez. J6zef Wyszomirski 1 Stanistaw Wohl (1946)
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w Szczecinie w wyraZny sposob realizujaca wymogi stawiane socrealistycznej
powiesci. Nie liczac Dwdch brygad (1950), ktére w ciekawy sposéb wykorzysty-
waty elementy sztuki Vaska Kani Brygada szlifierza Karhana, pierwsza powo-
jenna adaptacja byly Pierwsze dni (rez. Jan Rybkowski, premiera 4 marca 1952)
na podstawie powiesci Bogdana Hamery Na przyktad Plewa. Ekranizacje stano-
wily okoto jednej trzeciej wszystkich filméw zrealizowanych w latach 1949-1956.
Domek z kart byl filmowa wersja scenicznego wystawienia sztuki Emila Zegad-
lowicza przygotowanego przez Erwina Axera. Trudna mitos¢ to adaptacja powie-
Sci Romana Bratnego Siddmy krzyZyk mitodosci. Scenariusz Uczty Baltazara
napisali Jerzy Zarzycki i Tadeusz Breza na podstawie powiesci tego ostatniego,
a Piqtki 7 ulicy Barskiej — Aleksander Ford i autor literackiego pierwowzoru
Kazimierz KoZniewski. Autorami scenariusza Celulozy i Pod gwiazdq frygijska
(wszystkie 1954), adaptacji Pamiqtki z Celulozy, byli Jerzy Kawalerowicz i Igor
Newerly. Scenariusz do Pokolenia Andrzeja Wajdy, filmu uwazanego za jeden
z pierwszych przejawoéw przetomu i zapowiedZ polskiej szkoty filmowej, ale
odwotujacego si¢ jeszcze do poetyki socrealizmu, napisal Bohdan Czeszko na
podstawie wlasnej powiesci. Godziny nadziei Jana Rybkowskiego nakrgcono na
podstawie powiesci Koniec i poczatek Jerzego Pomianowskiego. Mirostaw Zuta-
wski zaadaptowal swoje opowiadanie Opowiesc¢ atlantycka (wszystkie 1955),
a film zrealizowata Wanda Jakubowska. Sprawa pilota Maresza (1956) Leonarda
Buczkowskiego powstata na podstawie Niebieskich drég Janusza Meissnera,
ktéry byl wspdtautorem scenariusza. Scenariusz do Cienia (1956) Kawalerowicza
na podstawie wiasnego opowiadania napisat Aleksander Scibor-Rylski, Nikodem
Dyzma (wszystkie 1956) to z kolei adaptacja Kariery Nikodema Dyzmy Tadeusza
Dotegi-Mostowicza.

3.

Kiedy zostato sformulowane jedyne mozliwe rozstrzygnigcie relacji filmu
i literatury, stato si¢ jasne, ze adaptacji wykraczajacych poza ilustracyjnos¢ prze-
kazu dlugo nie bedzie. Wedtug teoretykow i krytykow realizmu socjalistyczne-
go ® film i literatura miaty podlega¢ tym samym prawom, podkreslany byt
zwtlaszcza ich narracyjny charakter. Ideg¢ koniecznosci czerpania przez kino wzo-
réw z literatury przedstawiano jako niepodlegajaca dyskusji, zaakcentowany zo-
stat takze wptyw ekranizacji na rozwdj sztuki filmowej. Autorzy szczegétowych
analiz zastanawiali si¢ przede wszystkim nad przelozeniem na jezyk obrazéw
idei wyrazanych przez slowo, kwestie teoretycznofilmowe stawiali na drugim
miejscu. Pierwszoplanowa rolg odgrywata ideologiczna wierno$¢ adaptacji lub —
jak w przypadku radzieckich ekranizacji klasyki — przeprowadzenie w filmowej
wersji dawnego dzieta korekty §wiatopogladowe;.

Czestaw Petelski, pdZniej scenarzysta i rezyser, tak thumaczyt przewage adap-
tacji socjalistycznych nad kapitalistycznymi: Nie srodki wyrazowe, kunszt sztuki
rezyserskiej i operatorskiej czy tez moZliwosci techniczne sq tutaj momentem
decydujqcym. Zagadnieniem centralnym jest w tym wypadku ideowo-artystyczna
postawa scenarzysty i realizatora **. Po kilku latach taki wtasnie pomyst na
adaptacje¢ nie wydawat si¢ juz tak dobry. W roku 1955 Jerzy Ptazewski na famach
,,Przegladu Kulturalnego” narzekat: Taka wtornosc, czerpanie z drugiej reki tego
wlasnie, co winno mie¢ w filmie prymat: idei, tematu, konfliktu — skazuje kine-
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matografi¢ na role ptyty gramofonowej, upowszechniajqcej najtadniejsze arie
naszej literatury . Czy byt to problem adaptacji jako takiej? Jak miato sie
szybko okaza¢ — nie. Rzecz polegala na przyjetej praktyce adaptacyjnej, ktéra
w gruncie rzeczy podporzadkowywata kino literaturze i uniemozliwiala autorska
autonomi¢ rezysera. Mozliwo$¢ swobodnego korzystania z literatury, nieskre-
powanego zadnymi odgérnie narzuconymi regutami, juz wkrétce miata zaowo-
cowaé dzietami wybitnymi, a przy tym calkowicie autonomicznymi w stosunku
do literackich pierwowzoréw. Bylo to jednak mozliwe dopiero po pazdzier-
nikowym przetomie.

W kulturze stalinowskiej o kryteriach wyboru adaptowanego dzieta nie decy-
dowata jego filmowos$c¢. Najchetniej siggano po klasyke, ktéra byta w odpowied-
ni sposéb przerabiana. Dzigki adaptacji wpisywano film w tradycje literacka,
legitymizujac w ten sposob realizm socjalistyczny. Z drugiej strony dokonywano
reinterpretacji tekstu literackiego, dostosowujac go do odczytania w innych niz
pierwotnie warunkach. W polskim kinie to zjawisko w ogdle si¢ nie pojawia,
aczkolwiek warto przypomnied, ze planowana byta produkcja Faraona, do ktorej
jednak nie doszto. W Zwiazku Radzieckim przenoszono na ekran takze powiesci
zagraniczne, nadajac im w ten sposéb nowe znaczenia *°.

Do adaptacji znakomicie nadawaty si¢ dziela prezentujace swoista ,,popra-
wno$¢ polityczna”, co np. znajdowato potwierdzenie w oficjalnych dowodach
uznania. Ryzyko zwiazane z wyprodukowaniem filmu opartego na powiesci
wyréznionej juz Nagroda Stalinowska lub Nagroda Paristwowa byto ograniczo-
ne *’. Oznaczato to bowiem, Ze jakie§ kompetentne (przede wszystkim ideologi-
cznie) gremium uznato, iz dane dzieto spelnia wszystkie wymogi doktryny,
nalezy wigc zadbac jedynie o to, aby film nie zmienit niczego istotnego. Drobne
zabiegi adaptacyjne, jak dodawanie badZ odejmowanie postaci lub watkéw, mia-
ly drugorzedne znaczenie, o ile nie wplywaty w zasadniczy sposéb na wymowe
dzieta. Stad tez do adaptacji nadawata sig literatura najprostsza, najtatwiejsza do
przeniesienia na ekran, w ktdérej gléwny sens nie tkwit w warstwie czysto literac-
kiej, ale w opowiadaniu, w odpowiednio przedstawionej idei. Ekranizacja stuzyta
takze rozpropagowywaniu ksiazek, ktére zostaty uznane za wartosciowe i przy-
datne z punktu widzenia doktryny. Tworzono zatem réwniez nowa klasyke, kto-
rej nadawane byty cechy wybitnosSci, m.in. dzigki skierowaniu jej do ekranizacji
(wydanie VIII Pamiqtki 7z Celulozy, z roku 1955, ilustrowane byto fotosami
z filmu).

Leonid Heller pisze, iz dyskusja wokét Odzyskanego szczescia Wsiewotoda
Pudowkina (Wozwraszczenije Wasilija Bortnikowa, 1953), ekranizacji Zniw (Za-
twa) Galiny Nikotajewej, wskazuje, ze adaptacja zagraza dwom zasadom, na
ktorych opiera si¢ cata estetyka realizmu socjalistycznego: ,,organicznosci”
i ,totalnosci”. W jaki bowiem sposob przenieS¢ catosciowe jestestwo powiesci
do ograniczonego kontinuum czaso-przestrzeni jezyka scenariuszowego? Prze-
ciez wyeliminowanie jakiegos waqtku dramatycznego, czy bohatera, rowna sie
zburzeniu konstrukcji dzieta, okaleczeniu jego ciata (tak twierdzq krytycy tamtych
czasow) **. Konsekwencja bylo przypisanie pierwszoplanowej roli scenariuszowi
jako odrgbnej strukturze literackiej, a poniewaz w sztuce socrealistycznej nicze-
go nie pozostawiano przypadkowi, takze mozliwosci wykorzystania tekstow li-
terackich zostaly ograniczone.
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Z teoretycznofilmowego punktu widzenia socrealistyczne adaptacje stanowia
w wigkszosci przyktad ilustracyjnosci przektadu. Pojawiat si¢ zazwyczaj najpro-
stszy model adaptacji, czyli ,transpozycja” (transposition) *. To podejscie
charakteryzowalo si¢ brakiem przekladu jezyka literatury na jezyk filmu, czego
konsekwencja byl werbocentryzm dzieta filmowego. Idea socrealistycznej adap-
tacji byla szczeg6lna réwniez dlatego, ze w gruncie rzeczy w wielu przypadkach
chodzito o utrzymanie stownego charakteru tekstu. Wizualnos$¢ byta podporzad-
kowywana stowu. Problem ten przekraczat zakres adaptacji filmowej i byt cze-
Scig kultury socrealistycznej.

Rzadziej zdarzaty si¢ przypadki , komentarza” (commentary), czyli sytuacji,
w ktorej dochodzi do zmiany oryginatu w wyniku $wiadomych dziatari autora
dzieta filmowego. Elementy takiego rodzaju adaptacji mozna dostrzec w Celulo-
zie, Pod gwiazdaq frygijska i Pigtce 7 ulicy Barskiej, zmiana ta jednak nie doty-
czyla odstapienia od ideologicznego szkieletu (paradoksalnie, réwniez nieudana
adaptacja Kariery Nikodema Dyzmy spelniata warunki komentarza). W przypad-
ku tych dziet mozna juz méwic o znacznie ciekawszym niz dotad wykorzystaniu
filmowych §rodkéw wyrazu w przekazaniu podstawowych idei dzieta. Warto
przywota¢ w tym miejscu stanowisko Marka Hendrykowskiego, ktéry analizujac
funkcje przyjmowane przez adaptatoréw, wymienia m.in. model kopisty, ktéry
mozna, jak sadze, odnies¢ w pewnym stopniu do ,.komentarza” jako modelu
adaptacji. Wedlug badacza [sJama idea adaptacji przypomina w tej formule
malarski zabieg reprodukowania — sporzqdzenia kopii, tyle Ze 7 literackiego lub
scenicznego pierwow zoru. Adaptator-kopista wchodzi w role drugiego autora,
dazac do moZliwie najpetniejszego odtworzenia indywidualnych wartosci oryginatu.
Stawia si¢ w sytuacji ,,drugiego”, co wcale nie znaczy, Ze zamierza pozostac gor-
szym *°. Takie podejscie moze przyniesé znakomite efekty, czego przyktadem we-
dlug Hendrykowskiego sa m.in. wlasnie Celuloza oraz Pod gwiazdq frygijskaq.

»Analogia” (analogy), trzeci rodzaj adaptacji wedlug Wagnera, w socrealiz-
mie nie znajdowala zastosowania. Z punktu widzenia nadrzgdnego nadawcy —
systemu — bytoby to dziatanie zbyt niebezpieczne, poniewaz grozitoby odejSciem
od pierwszorzednej roli stowa, skoncentrowaniem si¢ na wieloznacznym obrazie.
Alicja Helman pisala, ze adaptacja staje si¢ ,,tworcza zdrada”, niezwykle rzadko
zdarzaja si¢ przypadki absolutnej wiernosci oryginatowi. Wigkszos$¢ produkcji
socrealistycznych nalezy do takich wtasnie wyjatkéw. Nie chodzilo bowiem
0 zmaganie si¢ filmowca z materiatem literackim, a wigc proces stricte twoérczy,
ale dostarczenie odbiorcy kolejnego ,,wydania” powiesci, raz juz zaakceptowanej
w okreSlonym ksztalcie przez system. Analogia bedzie mogta zatem pojawic si¢
dopiero po przetomie roku 1956, kiedy zwigksza si¢ niepomiernie mozliwosci
wypowiedzi autorskich.

4,

Awangarda radziecka jeszcze si¢ tudzita, ze bedzie mogta prowadzi¢ poszu-
kiwania i eksperymenty niezaleznie od czynnikdw pozaartystycznych, poniewaz
takie jest §wigte prawo artysty. Widoczne jest to chocby w pismach Siergieja
Eisensteina. Pisat on, Ze film wyraza postawe twoércy wobec zagadnienia .
Ryszard Kluszczynski wskazuje, iz autorski charakter Strajku (Staczka, 1925)
i PaZdziernika (Oktiabr’, 1927) Eisensteina jest szczegdlnie widoczny, gdy
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weZmiemy pod uwage prace teoretyczne radzieckiego rezysera *>. Dla filmow-
cow Wielkiej Awangardy subiektywny charakter medium filmowego byt czyms
oczywistym . W nastepnej dekadzie filmowcy rezygnuja ze swojej autonomii,
a wlasciwie zostaja do tego zmuszeni i godza si¢ na podporzadkowanie czynni-
kom zewnetrznym.

Powotujac si¢ na filmowcow, ktérzy w latach 20. rozstawili radziecka kine-
matografig, polscy teoretycy i krytycy zdawali si¢ zapomina¢ o awangardowych
korzeniach Eisensteina czy Pudowkina. Podkreslali nowatorstwo Pancernika Po-
tiomkina (Bronienosiec Potiomkin, 1925) i Matki (Mat’, 1926), zachwycali si¢ ich
doskonatoscia artystyczna, najwyzszym kunsztem realizatorskim i $wiadomoscia
ideowa tworcow, czynili to jednak z perspektywy wtasciwej piszacym, a nie
historii filmu. Z tego powodu na pierwszy plan wysuwane bylo zaangazowanie
filmowcow w budowanie nowej rzeczywistosci i ich oddanie sprawom paristwa
i partii. Talent i pasja artystyczna szty w tych ocenach w parze z dojrzatoscia
ideologiczna. Nie mozna dawac $wiatu arcydziet, pisano, jesli nie ma si¢ uformowa-
nej $wiadomosci rewolucyjnej i glebokiego zrozumienia dla nowych czaséw.

Tymczasem, jak pisze Tadeusz Szczepaiski, poparcie Eisensteina i jego po-
kolenia dla tego, co dzialo si¢ woéwczas w Zwiazku Radzieckim, nie ulega wat-
pliwosci. Tozsamos¢ artystyczna filmowcédw wynikala jednak z zupetnie innych
powodéw. Kino bylo dla nich rzeczywiscie ,, najwazniejszq ze sztuk”, ale jego
naczelne miejsce pojmowali w hierarchii kultury, a nie polityki. Postulowany
przez Lenina i innych ideologow radzieckiego agitpropu tematyczny kanon rewo-
lucyjnej romantyki stanowit dla mtodych reZyserow przede wszystkim osnowe
metodologicznych badani w zakresie estetyki filmowej, a dopiero potem intereso-
wata ich jego agitacyjna funkcjonalnosé *. Siergiej Eisenstein nieustannie pro-
wadzit gre ze Stalinem. Ustepowal po to, by méc robi¢ filmy *. Przyktad twércy
Iwana Groznego (Iwan Groznyj, 1944) jest bez watpienia najbardziej znany,
poniewaz z jednej strony Eisenstein byl jednym z najwigkszych filmowcdw,
ktérzy wdali si¢ w gre z dyktatorem, z drugiej natomiast — jego kompromisy byly
najwicksze. W Eisensteinowskim dramacie — pisze Tadeusz Szczepariski — od-
zwierciedla si¢ opisany przez Tomasza Manna w ,,Doktorze Faustusie” XX-
wieczny archetyp sytuacji artysty w obliczu totalitaryzmu. Eisenstein rownieZ
podpisat diabelski pakt, w ktorym stawkq byta mozliwos¢ uprawiania sztuki
w zamian za porazenie stalinowskim syndromem ,,ztej wiary” *°.

Nader czgsto bylo tez przywotywane nazwisko Wsiewotoda Pudowkina. Au-
tor Gorqczki szachowej (Szachmatnaja goriaczka, 1925) cieszyt si¢ duza popu-
larnoscia, byl uznawany za jednego z najwybitniejszych twércéw filmowych.
W jego cieniu pozostawali inni znakomici rezyserzy, w tym Siergiej Eisenstein.
Warto jednak zauwazy¢ réznice miedzy pozycja autorska Pudowkina z lat 20. 7,
kiedy krecit Matke, Koniec Sankt Petersburga (Koniec Sankt-Pieterburga, 1927)
i Burze nad Azjq (Potomok Czyngis-chana, 1929) oraz pisal prace teoretyczne,
a okresem socrealistycznym. Od korca lat 30., kiedy powstaja takie filmy, jak
Minin i Pozarski (1939), Suworow (1941) czy Admirat Nachimow (1947), Pudow-
kin jako autor nie istnieje. Dostosowuje si¢ do socrealistycznej jednorodnosci,
podporzadkowujac swdj talent nie poszukiwaniom artystycznym, ale zaspokaja-
niu potrzeb mecenasa, a wigc wtadzy. Dopiero w ostatnim filmie, Odzyskanym
szczeSciu, Pudowkin powraca do swoich filmowych korzeni.
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Sytuacja w polskiej kinematografii pierwszej potowy lat 50. byla o wiele
bardziej czytelna niz ¢wier¢ wieku wczesniej w Zwiazku Radzieckim. Polska,
przyjmujac po wojnie wzory radzieckie, wchodzi od razu w zdanowszczyzne,
a wiec socrealizm postwojenny, zaostrzajacy kurs, trwajacy az do §mierci Stali-
na, odrzucajacy wszelkie tradycje awangardowe **. W zwiazku z tym domino-
wato inne rozumienie roli i sposobu istnienia autora. Autorstwo filmowe nie
jest bowiem wartoSciag bezwzgledna, niezalezna od kontekstu historycznego
i kulturowego *. Piszac o autorstwie w kinie socrealistycznym, nalezy zatem
mie¢ stale na uwadze specyfike kultury stalinowskiej. Konsekwencja niedo-
strzegania tych uwarunkowan moze by¢ nie tyle zubozenie analizy, ile jej
nieadekwatnos$é.

W czasie Zjazdu w Wisle o wolno$¢ artysty, o mozliwos$¢ prezentowania
swojej indywidualnos$ci apelowal Antoni Bohdziewicz, ktéry mogt si¢ czu¢ roz-
goryczony tym, co go spotykato poczawszy od odebrania mu Instytutu Filmowe-
go w Krakowie i realizacji niedopuszczonego pdzZniej do rozpowszechniania
filmu 2x2=4. Wystapienie Bohdziewicza spotkalo si¢ z ostrym odzewem Jerzego
Albrechta, ktéry taka postawe okreslit mianem anachronicznej, w dodatku nie-
majacej pokrycia w faktach. Wzmianki o nadzorze, ktérego filmowcy zdazyli juz
doswiadczyé, szczegblnie go rozztoscity . Jak Bohdziewicz §mial méwié o nad-
zorze, kiedy to wlasnie powojenna kinematografia wyzwolita rezysera spod ogra-
niczen zadnych zyskéw przedwojennych producentéw. Filmowiec mégt tworzyé
dzieta, ktére zmieniaty Swiat. Plan [szesciolemi] nie zostawia artysty na uboczu.
Filmowcowi polskiemu powiada on: stworzymy ci wszelkie warunki dla swobod-
nej tworczosci, damy ci do reki mozliwosci, o jakich nikomu sie dotqd w Polsce
nie snito *'. Mozliwosci, pozornie, rzeczywiscie prezentowaty si¢ wspaniale. To
przeciez te same $wietlane perspektywy zwiodty tak wielu pisarzy. Ktdry artysta
nie chcialby mie¢ wptywu na ksztattowanie si¢ ludzkiej swiadomosci? Okazalo
si¢ jednak, ze wplyw kina na publiczno$¢ byl jeszcze mniejszy niz literatury,
podobnie jak — do pewnego momentu — wplyw filmowcoéw na kino.

5.

Autorem dzieta w socrealizmie byla w duzej mierze metoda, co de facto
oznaczato odejscie od klasycznej idei autorstwa **. Realizm socjalistyczny byt
uwazany za metod¢ naukowa. Z zalozenia wigc musiat spelnia¢ warunki obiek-
tywnos$ci poznania i pewnosci rezultatu w przypadku odpowiednio zastosowa-
nych metod, czyli wilasnie realizmu socjalistycznego. Dzielo sztuki bylo
traktowane na podobienistwo dziela naukowego tworzonego na podstawie badar
eksperymentalnych. Jezeli w danych warunkach zastosujemy pewna metode, to
— Scisle si¢ jej trzymajac — musimy osiagnacé pozadane wyniki. Estetyka naukowa
— pisat Stefan Morawski — zaktada, Ze dzieto powinno spetniac takq samq wycho-
wawezq, ideologiczng funkcje, jakq od innej strony petni nauka *. Zasada obie-
ktywnosci, zwiazana z (naukowa) pewnoscia poznania, dotyczyta zatem zar6wno
rzeczywistosci wewnatrz-, jak i zewnatrztekstowej. Obiektywnos$¢ praw wyste-
powata w ramach $wiata przedstawionego, dzigki czemu postgpowanie bohate-
row musialo by¢ zgodne z prawami rozwoju spotecznego. Jednak sprawdzalne i
powtarzalne reguty postepowania dotyczyty takze dzieta sztuki. Jakie wynikaja
z tego konsekwencje dla rozumienia autorstwa dzieta socrealistycznego?
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Piqtka z ulicy Barskiej, rez. Aleksander Ford (1953)
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Postac autora sita rzeczy musi mie¢ znaczenie drugorzgdne, skoro na pierw-
szym miejscu zostata postawiona metoda. Dla eksperymentu nie ma przeciez
zadnego znaczenia, kto go prowadzi — czy jest to naukowiec wysokiej klasy,
uznany specjalista, czy tez nikomu nieznany poczatkujacy badacz. Jesli tylko
bedzie wierny metodzie, wynik powinien by¢ identyczny, co zreszta jest warun-
kiem dobrze przeprowadzonego eksperymentu. Podobnie rzecz wygladata
w przypadku dzieta sztuki. Zastosowanie metody realistycznej, w dodatku przy
znanym z géry wyniku, musiato do tego wyniku doprowadzié. Kto tego dokona,
to juz pytanie wtérne *. Czy w takim razie w tym systemie bylo jeszcze
miejsce dla autora jako wybitnej osobowosci twoérczej? Otéz, w zalozeniu
systemu, nie.

Konsekwencje przyjecia zalozenia o obiektywnosci artystycznej metody re-
alizmu socjalistycznego mozna dostrzec w reakcjach krytyki na powstate dzieta.
Wiadomo, Ze niewiele bylo takich utworéw, literackich, filmowych itp., ktére
spotykaty si¢ z niemalze bezwarunkowa akceptacja. Zazwyczaj recenzenci do-
szukiwali si¢ r6znych usterek, na poziomie ideowym, artystycznym czy po prostu
warsztatowym (o co, jak si¢ wydaje, bylo najtatwiej), chetnie wytykajac bledy
i wskazujac sposdb ich usunigcia. Co byto — wedtug krytykdw — przyczyna tych
probleméw? Sama doktryna byta niepodwazalna, niemozliwe byto zatem kryty-
kowanie jej fundamentéw. Natomiast omylni i niedoskonali mogli by¢ — i byli —
realizatorzy. Majac do dyspozycji zawsze sprawdzajaca si¢ metodg, nie potrafili
z niej we wlasciwy sposob korzystac.

W kulturze stalinowskiej (,,kulturze 2”) przyszto$¢ nie stanowi nieprzeniknio-
nej ciemnosci, ktérej nie sposob przejrzeé. Przeciwnie, to, co dopiero ma nasta-
pi¢, jest doskonale przewidywalne. Dotyczy to zaréwno kierunku rozwoju calego
spoleczenistwa, poszczegdlnych klas, paristw, narodéw, ale takze losow pojedyn-
czego czlowieka czy tez dzieta sztuki. Artystéw tworzacych wczesniej interesowa-
ly nie tylko rezultaty, ale takze tworcza droga, ktdéra nalezalo przeby¢. Poniewaz
droga byla odkrywana dopiero tajemnica, nieznane byly takze rezultaty podrézy.
O ile w przyblizeniu mozna byto okresli¢ cel, do ktérego si¢ podazato, to nie byto
zadnej gwarancji, Ze zostanie on osiagnigty. Co wazne, wybor drogi nalezal do
twércy, on bowiem odpowiadat za swoje dzieto. Znajomos$¢ rezultatow dziatar
narzuca sposob postgpowania, zwlaszcza w sytuacji kiedy istnieje tylko jedna
mozliwosé, ktorej skuteczno$¢ gwarantuje jej naukowy charakter.

Mimo ze kultura stalinowska w samoopisach czgsto odwotywata si¢ do anty-
dogmatycznosci, cechowala ja nieche¢ do podejmowania probleméw. Sam Stalin
zabrat glos w tej sprawie w piSmie do czasopisma ,,Proletarskaja Rewolucja”
(1931). Chodzito tam o odpowiedZ na artykut z roku 1930, w ktérym podjeto
problem ,,bolszewizmu” Lenina. WypowiedZ Stalina ostatecznie zamykata te
kwestig, poniewaz nie mozna prowadzic¢ dyskusji kwestii ,,bolszewizmu” Lenina,
kwestii, czy Lenin prowadzit zasadniczq nieprzejednang walke z centryzmem jako
z pewnq odmianq oportunizmu, czy teZ nie prowadzit jej, czy Lenin byl prawdzi-
wym bolszewikiem, czy tez nim nie byt *. Redakcja, tak samo jak autor artykutu,
narazila si¢ na zarzut trockizmu, usitujac podjaé¢ zagadnienie, ktére wedtug dw-
czesnej wyktadni zagadnieniem juz nie bylo. Stato si¢ aksjomatem, niepodwazal-
nym przez zadng instancj¢. Z jednym wszakze wyjatkiem — samego Stalina, ktéry
jak bég mégt zmienia¢ nawet to, co sam ustanowit jako niezmienne.
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Znaczenie tego artykutu polegato na czyms o wiele wazniejszym niz tylko na
wytknieciu drobnego w gruncie rzeczy ,,btedu” redaktorom, ktérzy osmielili si¢
podawacé w watpliwos¢ jakis$ epizod z zycia Lenina. Kwintesencja stéw Stalina
bylo oznajmienie, ze istnieja nienaruszalne zasady, ktére w Zaden sposéb nie
moga podlega¢ nie tylko zmianie, nie mozna si¢ nawet zastanawia¢ nad jej
mozliwo$cia. Niezaleznie od tego, czy chodzito o dzialalno$¢ Lenina, kwestie
Swiatopogladowe czy tez zasady funkcjonowania ustroju, nie moglto by¢ mowy
o dyskusjach, o problematyzowaniu tego, co problemem wedtug Stalina by¢ nie
mogto. Przeciez opublikowana kilka lat p6Zniej, w roku 1938, Historia Wszech-
zwiqzkowej Komunistycznej Partii [bolszewikow]. Krotki kurs, byta wtasnie zbio-
rem aksjomatéw, ktéry w najdrobniejszych szczegdtach podawat prawidtowa
interpretacj¢ catosci $wiata.

Wiadimir Papiernyj wyciaga z powyzszego pisma Stalina i jego konsekwen-
cji jeszcze dalej idace wnioski. Pisze on, ze w ,.kulturze 2” przyjecie aksjomatow
bylo calkowite, tzn. nie bylo w gruncie rzeczy takich zagadnien, ktére by im nie
podlegaly. Nie moze zatem dziwié sytuacja chociazby radzieckich nauk humani-
stycznych, od filozofii poczynajac. Musialy one polega¢ na roztrzasaniu ciagle
tych samych probleméw, z ciagle tym samym wynikiem, a o zadnej oryginalno-
$ci nie moglto by¢ mowy. Oryginalno$¢ i nowatorstwo byly zakazane, mogtyby
bowiem doprowadzi¢ do zanegowania fundamentéw, na ktérych opierata sig¢
stalinowska wizja $wiata. Najwazniejszym czynnikiem nie byla nawet tresé
owych podstaw, ale sam fakt ich wystgpowania. Papiernyj zwraca uwage, ze taki
stan rzeczy w znacznej mierze wynikat z tradycji rosyjskiego prawostawia, daw-
no juz zarzucajacego Kosciotom taciriskim stawianie ciagle nowych pytan za-
miast trzymania si¢ raz objawionych juz prawd i rozwigzan

Dlatego tez tak wielka wage przywiazywano do ,,walki z rewizjonizmem”.
Dopuszczenie sSwiadomosci prezentowania cho¢by nieznacznie rézniacych si¢ od
oficjalnych pogladéw stawiato pod znakiem zapytania mityczny lad. Nienaru-
szalno$¢ teorii nie oznaczata bynajmniej, pisze Papiernyj, statosci logicznie sfor-
malizowanych zasad, ale niezmienno$¢ stworzonych przez nie mitologicznych
pél Y. W powyzszym kontekscie pojawia si¢ problem mozliwosci funkcjonowa-
nia autora w jego podstawowym znaczeniu, a wigc kogos$, kto oferuje wtasna
wizje. Czy moze istnie¢ autor w kulturze totalnej (oraz totalitarnej) * typu stali-
nowskiego? Jezeli znany jest cel postawiony przed dzielem, sposéb jego realiza-
cji oraz rezultaty, ktore beda osiagnigte, czy potrzebny jest ktos, kto przedstawi
wlasna wizjg?

Cata rzecz w tym — pisal Wladimir Papiernyj — ze ,,kultura 2” nie zna idei
autorstwa *. ,Autora” w kulturze stalinowskiej mozna poréwnaé do cztowieka,
ktéry musi utozy¢ puzzle. Ma wyznaczona powierzchnig, na ktérej musi zmiescié
si¢ obrazek, otrzymuje odpowiednie fragmenty catosci, wie réwniez, jaki bedzie
ostateczny efekt — jest on wczesniej podany jako wzoér. Teoretycznie ,autor”
moégtby poukladac¢ czesci uktadanki wedtug wilasnego pomystu, ale woéwczas
obrazek, niezaleznie od jego wartosci i oryginalnosci, nie bedzie tym, czego
oczekiwano. Ukladajacy zostaje zatem zmuszony do przypasowywania poszcze-
gblnych fragmentéw tak, jak to zostalo wczesniej przewidziane. Mozna zatem
zapytaé, kto jest autorem ukladanki, jej koicowego efektu? Ten, kto obrazek
posktadat? Ale przeciez jezeli da¢ caly zestaw komus innemu, wyjdzie doktadnie
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taki sam obrazek. Nie ma wigc zadnych czynnos$ci tworczych, wystarczy przypo-
rzadkowaé odpowiednie czesci do siebie. Moze w takim razie ten, kto przygoto-
wat puzzle? Na czym jednak polega to przygotowanie? Trzeba wybra¢ obrazek
i pocia¢ go na kawatki. Co w takim razie z autorem samego obrazka?

Autor nie ma mozliwosci wyboru tematu. W filmie jest to szczegdlnie wido-
czne, poniewaz aby doprowadzi¢ do skierowania filmu do produkcji, nalezato
przejs¢ przez szereg etapéw kontroli. To nie autor, ale inni, czg¢sto anonimowi
funkcjonariusze systemu (takze ludzie filmu), podejmowali decyzjg, czy warto
zajmowac si¢ danym zagadnieniem, lub tez, co nalezy poprawi¢ i zmienié, aby
uzyskaé zgode¢ na dopuszczenie filmu do produkcji. Zdarzalo si¢ zreszta niejed-
nokrotnie, ze interweniowaly najwyzsze wiadze . Na nizszych szczeblach ko-
lejne czynniki decydowaty o losach filmu. W Polsce zaczynato si¢ to na poziomie
scenariusza. Decyzja o skierowaniu filmu do produkcji nie zapadata tatwo. Ko-
misja Ocen Scenariuszy, komisje kolaudacyjne, cenzura — formalna i nieformalna
— stanowily liczne progi i bariery, ktére trzeba byto pokonac, aby uzyskac decyzje
o skierowaniu filmu do produkcji. Powszechne byto zjawisko ingerowania w ko-
lejne wersje scenariusza. Podczas samej realizacji powstawaly rozmaite dokretki.
Stanistaw Rézewicz wspominat sytuacje z planu Robinsona warszawskiego, kto-
rego rezyserem byt Jerzy Zarzycki, gdy na planie pojawiata si¢ Wanda Jakubo-
wska i rezyserowata . O dokretkach na planie Gromady méwit takze
Kawalerowicz °*. Wreszcie ostatnia faze stanowity uwagi komisji kolaudacyjnej
i koniecznos$¢ przerabiania gotowego juz filmu. Rozpoczecie ani nawet zakon-
czenie zdje¢ nie gwarantowalo jeszcze, ze film zostanie ukoficzony albo wejdzie
na ekrany.

Dzielo socrealistyczne charakteryzowato si¢ tym, ze jego rezultat (ideologi-
czny, a nie artystyczny) byt z géry wiadomy. Nie moglo by¢ inaczej w przypadku
utworu realizowanego na zaméwienie. Ryzyko, ktére podejmowat zamawiajacy,
czyli wladza (badZ system), byto w przypadku filmu gtéwnie natury ekonomicz-
nej, a wigc podrzednej w stosunku do wyktadni politycznej i ideologicznej. Jezeli
film zostal na ktérymkolwiek etapie uznany za niespelniajacy wymogéw, jego
produkcja byta wstrzymywana. Z kolei gotowy film, ktdéry nie zyskat akceptaciji,
nigdy nie trafial do rozpowszechniania (badZ dopiero po latach, kiedy nie mialo
to juz zadnego znaczenia). Przyklady takiego postgpowania wystepuja juz w dru-
giej potowie lat 40. Szeroko omawiany film Dwie godziny na podstawie scena-
riusza Ewy Szelburg-Zarembiny trafit do kin po roku 1957, a (nomen omen)
Slepy tor nigdy si¢ w nich nie pojawit. Dlaczego filmy te trafiaty w ogéle do
produkcji, to jeszcze inna sprawa, zwigzana m.in. z funkcjonowaniem gospodarki
socjalistycznej oraz swoistg gra miedzy decydentami politycznymi, kinemato-
graficznymi a pisarzami, scenarzystami i filmowcami.

6.

Filmowa adaptacje dzieta literackiego mozna uznac za kolejny etap ,,przepi-
sywania” (rewriting) tekstu, ponownego redagowania dziet literackich ». Film
bylby woéwczas postrzegany jako kolejna wersja ksiazki, przetozona na jezyk
obrazu, cho¢ nalezy w tym miejscu pamigta¢ o wszechobecnym werbocentryz-
mie kultury stalinowskiej. Proces ,,przepisywania” nie byl w socrealizmie czyms$
niezwyktym. Wynikal z partyjnosci literatury i sztuki, czyli koniecznosci dosto-
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sowywania dzieta do coraz to nowej linii partii. Sztandarowym przykladem
takiego postgpowania w kulturze stalinowskiej jest Cement Fiodora Gladkowa,
w Polsce np. kolejne wersje Popiotu i diamentu Jerzego Andrzejewskiego z 1948
i 1954 oraz Wezly Zycia Zofii Nalkowskiej. Socrealistyczna adaptacja miata by¢
kolejna, poprawiona wersja dzieta literackiego **. Zgodnie z 6wczesna zasada,
przejeta z radzieckich wzoréw, pisarz powinien uczestniczy¢ w kolejnym etapie
ekranizacji swojej ksiazki, a wigc wspotpracowaé przy powstawaniu scenariusza
— kolejnej korekcie jego dziela. Wedlug Czestawa Petelskiego adapracja powin-
na usunqc i naprawic¢ wszystkie dostrzezone btedy utworu [literackiego], dac¢
dzieto doskonalsze i wartoSciowsze. Scenarzysta i realizator sq bogatsi od pisa-
rza o nowq sume doswiadczen, o drukowangq i niedrukowanq krytyke pierwowzo-
ru, z ktérej moga i powinni korzysta¢ w swojej pracy . Uwzglednienie tejze
krytyki Petelski uwazat za punkt wyjscia w kazdym przypadku adaptacji.

Przyktadem takiej strategii przekladowej jest Pigtka z ulicy Barskiej zrealizo-
wana na podstawie ksiazki Kazimierza KoZniewskiego pod tym samym tytulem.
Zmiany dotyczace bohaterow, fabuty, rozlozenia akcentéw, ale takze innego
sposobu prezentacji $wiata wynikaty nie tylko z odmiennego medium. Zwiazane
byly z wyznaczeniem sobie przez autoréw réznych celdéw, z temperamentem
tworczym KoZniewskiego i Forda, ale przede wszystkim z innymi zadaniami
partyjnymi w latach pisania ksiazki i w czasie krecenia filmu. Przykladem moze
by¢ posta¢ majstra Macisza. W wydanej w 1952 roku ksiazce jest wrogiem,
poniewaz nalezy do Polskiej Partii Socjalistycznej i przeciwstawia si¢ pomystom
wychodzacym z inspiracji Polskiej Partii Robotniczej (chodzi m.in. o podjgcie
socjalistycznego wspoétzawodnictwa pracy). W filmie mamy do czynienia z wyraz-
nym zaakcentowaniem jego powiazan z poakowskim podziemiem. Zreszta juz
przed realizacja filmu Czestaw Petelski domagat si¢, aby poprawiono w nim
btedy ksiazki: osamotnienie chtopcow (...), ,,powierzchowne reportazowe, miga-
wkowe” potraktowanie walki partii o mtodzieZ, brak aktywnosci wychowawczej
ZWM-u, zbyt pobiezne psychologicznie potraktowanie chtopiecego przetomu czy
wreszcie niestuszne ustawienie wqtku Marka i Hanki %,

Inne przyktady znajdujemy w Pod gwiazdq frygijskq. W kilku przynajmniej
fragmentach film zaostrza ideologiczne znaczenia pewnych scen. Znamiennym
przyktadem jest scena zabdjstwa Gabiniskiego, gdzie nacisk zostat polozony nie
na dylematy Szczgsnego, jak w powiesci, ale na samowolno$¢ tego czynu —
dziatanie bez uzyskania zgody partii >’. Z drugiej strony, poréwnujac powiesé
i kolejne wersje scenariusza, widzi si¢ ztagodzenie wymowy niektdérych scen.
Wystarczy wspomnieé¢ réznice w stosunku do religii i Kosciota katolickiego.
Krzysztof Kornacki zauwaza, ze mogace wzbudza¢ kontrowersje przemowienie
Staszka Rychlika, sugerujacego, iz Chrystus zalozyt zwiazek zawodowy, prowa-
dzit walke klasowa i mozna go uznac¢ za komuniste, zostalo w filmie usuniete,
mimo ze wystepowato jeszcze w liscie montazowej *°. Zmiany byly zatem zwia-
zane z aktualnym zamdéwieniem politycznym, a wigc zasada partyjnosci.

Partyjnos¢ byta w realizmie socjalistycznym najwazniejsza kategoria stuzaca
ocenie dziela literackiego czy filmowego. Uzywano jej, niejednokrotnie dokonu-
jac wartoSciowania, a brak partyjnosci stanowil jeden z najpowazniejszych za-
rzutéw, jaki mogt spotkaé¢ twoérce. W rzeczywistosci ,,partyjno$¢” byla
narz¢dziem umozliwiajacym kontrolg nad dziatalnoScia artystéw, treSciami za-
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wartymi w sztuce i sposobem ich prezentacji. Odnoszono ja réwniez do innych
tekstéw kultury, np. filozofii, nauki, krytyki *. Wedtug samoopiséw partyjnosé
oznaczala postawe artysty aktywnie i szczerze zaangazowanego w tworzenie
i wychwalanie nowej rzeczywistosci. Twércy mieli zabiera¢ gtos na najbardziej
aktualne tematy oraz jednoznacznie interpretowac je w duchu ideologii mar-
ksistowskiej. Pisarz partyjny — to znaczy pisarz stojqcy na pozycjach przodu-
Jjacej klasy spotecznej, z niq uczuciowo zwiqzany, w jej walce biorqcy aktywny
udzial, uzbrojony w jej jedynie naukowq metodg analizy rzeczywistosci i drog
jej rozwoju

To jednak nie ideologiczne zaangazowanie literatow i zgodnos$¢ z doktryna
decydowaty o uznaniu utworu za odpowiadajacy kryteriom dzieta partyjnego.
Bylo to niemozliwe, poniewaz ,partyjno$¢” nie miala ostatecznie ustalonych
desygnatéw ani tez interpretacji semantycznej. Jej znaczenie i zakres ustalala
partia w zaleznosci od aktualnych potrzeb propagandowych. Co wazne, Leninow-
ska dyrektywa partyjnosci literatury zaktadata przede wszystkim, Ze utwor litera-
cki nie powinien stanowic¢ dzieta ,,indywidualnego”, tj. takiego, dla ktorego
punktem wyjscia bytyby indywidualne zainteresowania czy preferencje twércy ®'.
Kryterium ,,partyjnosci”, ktére bylo precyzowane zgodnie z doraZznym zapotrze-
bowaniem, pozwalato na utrzymywanie pisarzy w stanie niepewnos$ci. Nigdy nie
wiedzieli, czy ich dzieto zostanie zaakceptowane jako spelniajace wymogi reali-
zmu socjalistycznego. Partia stanowita zatem ostateczna i nieodwotalna instancje
uprawniong do oceny dzieta literackiego. ,,Partyjno$¢” w tej sytuacji stala si¢
skutecznym narzedziem wykorzystywanym w egzekwowaniu charakterystycz-
nych dla socrealizmu cech praktyki literackiej: jednoglosowosci oraz rezygnacji
z autonomicznego poszukiwania wzoréw ideowych i estetycznych. Oznaczata
pozbawienie artystéw prawa do wyboru tematu i sposobu przedstawienia go. Nie
inaczej dzialo si¢ w przypadku adaptacji filmowych. Jak pisze Leonid Heller,
[d]reczeni strachem przed rozbieznosSciami miedzy dzietem a jego , kopiq ekra-
nowq”, realizatorzy i krytycy odrzucajq wysuniety przez modernistow i awangar-
de postulat wolnosci adaptacji

Tak wazna dla socrealizmu kategoria etapu powodowata, ze razem ze zmie-
niajaca si¢ sytuacja polityczna pisarze, filmowcy, malarze itd. otrzymywali od
wtadz partyjnych kolejne ,,zadania do wykonania”. Krytycy, zwlaszcza piszacy
z perspektywy ideologicznej, zarzucali czgsto filmowcom nieaktualnos$¢ ich
dziel. Biorac jednak pod uwage tempo zachodzacych wéwcezas zmian (chodzi
m.in. o nowe cele i zadania, jakie stawiala partia) oraz cykl produkcyjny filmu,
inaczej by¢ nie moglo. Tak wlasnie stato si¢ m.in. z Gromadq (rez. Jerzy Kawa-
lerowicz, Kazimierz Sumerski, 1952). Zauwazyt to w recenzji z filmu Piotr
Borowy . Scenariusz Gromady powstat w roku 1950, a premiera filmu miata
miejsce dwa lata péZniej. Nie tylko zmienit si¢ propagandowy wizerunek wsi i jej
probleméw, ale takze spojrzenie na pewne problemy w sztuce. Tworcy podporzad-
kowali si¢ catkowicie oczekiwaniom wynikajacym z porzadku doktrynalnego. Nie
mieli jednak szansy, aby si¢ do niego dostosowac. Oczekiwano filmu przedstawiaja-
cego wies w sposob niezafatszowany. Pobrzmiewa tu dwuznacznos$¢, bo prawdziwe-
go zycia dwczesnej wsi nie mozna byto przedstawic z petnym realizmem.

Przyjrzyjmy si¢ ponownie Pigtce z ulicy Barskiej, ktérej dramatyzm wynikat
nie z waloréw literackich, ale dramaturgii zbeletryzowanego reportazu, taka bo-
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wiem forme przybrata powiesé. Autor uczynit z calej piatki pelnoprawnych bo-
hateréw. Piszac scenariusz, KoZniewski i Ford skoncentrowali si¢ na dwdch
postaciach, Marka i Kazka, pozostate postawili w cieniu. To i tak niewielkie
zmiany w poréwnaniu do niektérych propozycji pojawiajacych si¢ w prasie.
Czestaw Petelski na tamach ,,Nowej Kultury” sugerowal w przypadku Pigtki
z ulicy Barskiej pdjScie w zupelnie innym kierunku, niz uczynit to ostatecznie
Aleksander Ford: Ksiqzka KoZniewskiego jest bowiem raczej przeznaczona dla
dorostych — zbyt wiele w niej przyttaczajqcych, przeraZliwie tragicznych przezZy¢
chiopiecych, zbyt wiele zta i podtosci ludzkiej, zbyt mato pigknych, pozytywnych
momentow w czynach bohaterow. ,,Pigtka” winna byc¢ nie tylko filmem o mto-
dziezy, ale i dla mtodziezy. W tym celu trzeba losy chtopcow pokazac z wiekszym
optymizmem, znaleZ¢ w ich postgpowaniu wiecej czynow zdecydowanie szlachet-
nych, pozytywnych, a jednego z nich uczyni¢ gtownym pozytywnym bohaterem
opowiadania *. Adaptacja miataby zatem staé si¢ kolejna wersja dzieta, przera-
bianego zgodnie z idea kreowania §wiata pozytywnego, przez pryzmat takiego
wlasnie bohatera. Proponowane zmiany w konstrukcji opowiadania zaktadaty
koncentracj¢ na jednym bohaterze, z ktérego zyciorysu problemy mialy by¢
usuniete.

Zabiegiem proponowanym przez Petelskiego postuzyli si¢ Jan Rybkowski
i Ludwik Starski, realizujac w 1956 roku Nikodema Dyzme ©°, ktéry podobnie jak
dylogia Kawalerowicza miat postuzy¢ negatywnej ocenie Polski miedzywojen-
nej. Film Rybkowskiego zostat oparty na watkach fabularnych przedwojenne;j
powiesci Tadeusza Dotegi-Mostowicza Kariera Nikodema Dyzmy, a w roli gléw-
nej wystapit Adolf Dymsza. Co prawda Kariera... jako §wietna satyra powinna
doskonale odpowiada¢ zamystom socrealistycznych tworcow, ale brakowato
w niej pozytywnego bohatera. Nikodema uczyniono wobec tego sympatycznym
warszawskim cwaniakiem, jakich zawsze grywal Dymsza, ale byt on zbyt sym-
patyczny jak na ten film. W niczym nie przypominal Dyzmy, zaréwno powie-
Sciowego, jak 1 tego pdZniejszego, w rewelacyjnej interpretacji Romana
Wilhelmiego. W Nikodemie Dyzmie realizatorzy poszli w strong groteskowosci,
prébujac w ten sposéb o$Smieszy¢ przedwojenny ustréj i wtadze, gdy tymczasem
to realistyczna kreska przydawata zlowrogiego tonu tej ponurej mimo wszystko
satyrze. Film, w przeciwienistwie do ksiazki, nie bawil: byt nieudany i po prostu
spéZniony.

,,Przepisywanie” tekstu nie koriczyto si¢ bynajmniej w momencie, kiedy go-
towy film, poddany wczesniej wszelkim rygorom, trafiat na ekran. Mozna go
bylo zdjaé z ekranéw i dalej dokonywaé przerébek, tak dtugo, az bedzie odpo-
wiadat aktualnej linii partii. Przyktadami sa chociazby Zakazane piosenki czy tez
— w nieco innej sytuacji — Robinson warszawski . Zjawisko ,,przepisywania”
ujawnialo si¢ tez w inny sposéb, zwiazany z praktyka wydawania scenariuszy
filmowych ©. Z jednej strony byt to przypadek np. Zatogi. Po opublikowaniu
scenariusza Jana Rojewskiego w ,,Twdrczosci” w 1950 roku, jeszcze przed po-
wstaniem filmu, rozgorzata nad nim dyskusja, gtéwnie na tamach ,,Sztandaru
Mtodych”. Pod jej wptywem autor dokonat modyfikacji w scenariuszu, ktéry
ukazal si¢ w 1951 roku w formie ksigzkowej. Poniewaz jednak sam film byt juz
w trakcie realizacji, nie wszystko mozna byto w nim zmieni¢. Réwnie, moze
nawet bardziej znaczace, byly korekty dokonywane w publikacji juz po premie-

96




ADAPTACJA | PROBLEM AUTORSTWA W KINIE SOCREALISTYCZNYM

rze filmu, czasem po kilku latach. Nie chodzi o przerabianie samego tekstu
scenariusza. Dodawany byt jednak wstep, ktdry thtumaczyt, jak nalezy czyta¢ po
kilku latach nie tylko sam scenariusz, ale i film.

W 1951 roku w X tomie Biblioteki scenariuszy filmowych ukazal si¢ scena-
riusz zrealizowanego trzy lata wcze$niej Skarbu. Do ksiazki zostala dodana
przedmowa Jerzego Toeplitza ®*, ktéry od razu rozprawiat si¢ z komedia przed-
wojenna jako oparta na niewybrednym, wrecz wulgarnym humorze: W Polsce
Ludowej (...) nie sposob byto nawiazywac do nieciekawych tradycji ,, Bolkow
i Lolkow”, , Pani minister tariczy” i ,,Stu metrow mitosci” 6, Nalezy za to
nawiazywaé do komedii radzieckiej majacej silna podstawe spoteczna. Do takiej
komedii miat si¢ odwotywaé Ludwik Starski, wytrawny scenarzysta, posiadajqcy
przedwojenny staz’. W ten sposéb Toeplitz przechodzi do porzadku dziennego
nad faktem, ze Starski byt wtasnie fachowcem z ,branzy”, ktéry przedwojenne,
ale takze hollywoodzkie wzory staral si¢, z nie najgorszym zreszta skutkiem,
wprowadzaé do filmu powojennego. Bral pod uwage nie tylko to, co byto konie-
czne z doktrynalnego — dos¢ subtelnie wprowadzonego — punktu widzenia, ale
réwniez potrzeby publicznosci 7.

Nic wigc dziwnego, ze Toeplitz, nie negujac catkowicie wartosci filmu, moc-
no podkreslat: Nie nalezy oczywiscie zapominad, Ze scenariusz ,,Skarbu” czytany
dzis, w 1951 roku, inne wywotuje wrazenie i ostrzej jest oceniany, niz sam film,
ogladany przez nas trzy lata temu. Na owczesnym etapie film byt odwazng, mozna
nawet powiedziec pionierskq probq stworzenia realistycznej komedii, zrywajqcej
z tradycjami buriuazyjnej przedwojennej farsy ”*. Wida¢ w tym fragmencie dwie
rzeczy. Po pierwsze, Toeplitz nie tylko pomija podobienistwa Skarbu z przedwo-
jenna komedia, ale wrgcz zdecydowanie im zaprzecza. Z drugiej strony wyraZnie
wskazuje na konieczno$¢ innego czytania scenariusza, ale przeciez tym samym
filmu, niz miato to miejsce kilka lat temu. Przedmowa do scenariusza stanowi
wigc w pewnym sensie kolejny etap przepisywania samego filmu, tym razem nie
przez przerébki dzieta, ale oficjalnie sankcjonowang zmiang jego oceny i inter-
pretacji. To samo zjawisko tez jest zauwazalne w prasie, ktéra co jaki§ czas
wracata do filméw sprzed kilku lat i poddawata je bardziej lub mniej surowej
ocenie.

7.

Dla kultury radzieckiej lat 20. (,kultury 1” wedlug okreslenia Wtadimira
Papiernego) charakterystyczna byta walka ze stowem. W malarstwie najwigce;j
uczynili Wasilij Kandinsky i Kazimierz Malewicz, w teatrze Wsiewotod Meyer-
hold oraz Aleksandr Tairow. Przypadek filmu byt dosy¢ specyficzny. Kino nieme
swiecito tryumfy. Zastanawiano si¢ jednak, czy kino przeméwi ”. Jeszcze w
latach 20. Jurij Tynianow pisatl, ze kino uwolnito si¢ od juz od innych sztuk, np.
malarstwa i teatru, teraz powinno uwolni¢ si¢ od literatury. Moze stworzy¢ ana-
logi¢ stylu literackiego, ale bedzie to przeciez co$§ innego. Chwyty literackie
moga by¢ najwyzej czynnikiem pobudzajacym filmowcéw do wiasnych poszu-
kiwari ’*. To przekonanie nie byto zreszta niczym odosobnionym. Kino miato byé
sztuka autonomiczna, poszukiwaé wiasnych form i rozwiazan, a nie szukac po-
mocy i inspiracji gdzie indziej. Owa autonomiczno$¢ sztuki byta charakterysty-
czna dla ,kultury 1”.
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W ,kulturze 2” tamte idee nalezaly juz do przesztosci. Kino nie tylko nie
odcinato si¢ od literatury, ale wrecz bezposrednio si¢ do niej odwotywato. Byty
to kontakty réznorodne, poczynajac od adaptacji utwordw literackich, przez
wspoélprace z pisarzami, az po — co wydaje si¢ najwazniejsze — podporzadkowa-
nie przekazu filmowego literaturze, a mowiac bardziej precyzyjnie — stowu. Byto
to wigc zaprzeczenie wspomnianych wczes$niej idei. Nie wziglo si¢ to wszakze
z niczego. Autonomia sztuk zaktada ich odrebnos¢ i specyficznos¢. Nacisk jest
wigc polozony na kwestie czysto estetyczne. W kulturze stalinowskiej przewage
mialy te sztuki, ktére mogly by¢ wyrazone przez stowo. Stad naczelna rola
literatury i wysokie miejsce filmu. Idea musiata by¢ mozliwa do wyrazenia przez
stowo, a najwigksze znaczenie miata stosunkowo tatwa do kontrolowania tres¢.

Dzieki ponownemu wykonaniu to, co byto przedmiotem adaptacji, nabiera
Jjednak nowego wyrazu: wchodzi w dialog i na rozne sposoby konfrontuje si¢ ze
swym pierwowzorem. Adaptacja jawi sie w zwiqzku z tym nie jako statyczny uktad
zaleznosci miedzy utworem filmowym a utworem literackim, lecz jako proces
reartykulacji — ponownego wykonania projektu dzieta literackiego w tworzywie
i jezyku filmu ”. Takie rozumienie adaptacji dla socrealizmu byto nie do pomy-
Slenia. Zaktada bowiem samodzielno$¢ adaptatora, podkreslajac jego autorskosé,
odbiera ja systemowi. Stusznie Leonid Heller zwraca uwage na pewna paradok-
salno$¢ pozycji kinematografii w systemie kultury stalinowskiej. Z jednej strony
kino, uwazane przeciez za najwazniejsza ze sztuk, byto holubione, z drugiej
jednak poddane literaturyzacji, podporzadkowane literaturze jako sztuce dominu-
jacej. Adaptacja w pewnym sensie podporzadkowywala filmowca pisarzowi,
jego wizji, a wlasciwie wizji, ktdra stworzylo stowo. Literatura byta wigc czyms
nadrzgdnym wobec filmu. Pozycja samego rezysera sytuowata si¢ dosy¢ nisko.
Heller podaje przyktad ,,Studia scenariuszowego”, utworzonego w ZSRR w roku
1941, ktére miato dbaé o adaptacje najwazniejszych dziet literatury radzieckie;j.
Wowczas bardzo jasno okreslono granice wspolpracy pisarza z realizatorem:
., Filmowiec nie wystepuje w roli wspotautora. Pozostaje jedynie konsultantem,
specjalistq od produkcji filmowej” .

Jedna z silniej akcentowanych na tamach prasy dyskusji na temat autorstwa
filmu byl spér o to, czy wazniejsza role odgrywa rezyser, czy tez scenarzysta.
Jerzy Ptazewski dobitnie akcentowal: Dziefo filmowe posiada dwdch réwno-
uprawnionych twércéw: scenarzyste i rezysera’’. Byt to jednak spér drugorzed-
ny, do najwazniejszego pytania nie mozna bylo si¢ nawet zblizy¢. Dzielo
socrealistyczne byto pewnym komunikatem. Kto zatem byl jego nadawca? Mar-
garita Tupitsyn wskazuje na funkcje paristwa jako autora "*. Artysci socrealizmu
(...) checq zatrzec swojq indywidualnosé. Stalinowska sztuka nie zna nadawcow
w tradycyjnym sensie, nadawcq jest system . Nieodrodna cecha kultury stalinow-
skiej stanowi zamazywanie autorstwa dzieta. Rezyser w tym rozumieniu nie staje
si¢ zatem nadawca komunikatu, ale jedynie ,,przekaznikiem”. Czy ma jakikol-
wiek wptyw na ten komunikat? Zastanawiajac si¢ nad rola filmowca (czy szerzej
— artysty) w sztuce stalinowskiej, mozna wzia¢ pod uwage rozrdznienie, ktére
Pierre Bourdieu i Jean-Claude Passeron zastosowali w stosunku do nauczyciela.
Ow podziat jest w tym sensie adekwatny, ze przeciez ,,inZynierowie dusz ludz-
kich” na swoja skalg mieli by¢ nauczycielami spoteczeristwa, wychowujac je
przez swoje dzieta. Bourdieu i Passeron pisza o auctorze, ktéry sam jest twdrca
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tresci badZ tworca komentarza do przekazywanych tresci, oraz lectorze, ktéry
glosi nie swoje tresci oraz nie swoje komentarze do tych tresci *. Czy twérca
socrealistyczny miat by¢ auctorem czy tez lectorem? Samoopisy kultury stalinow-
skiej stoja, co zrozumiale, w opozycji do praktyki tworczej. Artysta byt przede
wszystkim zobowiazany do realizowania zadania reprodukcji kulturowej. Dzigki
swoim dzietom mial utrwalad istniejacy juz porzadek spoteczny. Nie mdgt samo-
wolnie wprowadza¢ zadnych modyfikacji w wymowie dzieta ani na poziomie
kwestii fundamentalnych, ani drobiazgéw. Czy mial jednak szans¢ na wiasny
glos w sposobie wypowiadania tych tresci?

Czy Trudna mitosc byta filmem Stanistawa Rézewicza, Niedaleko Warszawy
— Marii Kaniewskiej-Forbert, a Poscig — Stanistawa Urbanowicza (Swiadomie
przywotuje tu dzieta, ktére sa uwazane za jedne z najstabszych w tamtym okre-
sie)? W jakim stopniu ci twércy byli autorami swoich filméw? Fakt wymienienia
w tym towarzystwie Stanistawa R6zewicza, o ktérego ,,autorstwie” péZniejszych
filméw nikt nie watpi, wzmacnia tylko sit¢ pytania. Sam rezyser zreszta, podkre-
Slajac po latach, ze mozna w jego filmie dostrzec pewne walory warsztatowe,
uwaza, ze jest on ,,pusty”, nieprawdziwy 8 Patrzac na Trudnq mitos¢ z perspe-
ktywy lat i majac przed soba cata tworczos¢ rezysera, mozna by rzec, zZe nie ma
w niej Rézewicza. Czy gdyby rezyser zrealizowal w tamtym czasie kolejny film,
odciatby si¢ — pod wzgledem artystycznym — od niego, tak jak Jerzy Kawalero-
wicz od Gromady? Smiem twierdzi¢, Ze nie. To nie jest kwestia talentu, tylko
pewnego tworczego temperamentu i osobowosci. W pewnym sensie wyraznie si¢
juz ksztattujacy styl Kawalerowicza lepiej do socrealizmu pasowat. W adaptacji
powiesci Igora Newerlego do glosu dochodzi osobowos$¢ i temperament tworczy
rezysera. Autorstwo systemu jest w dalszym ciagu niepodwazalne, ale autorska
samos$wiadomos$¢ Kawalerowicza w pewnym stopniu je réwnowazy.

8.

W polskim filmie socrealistycznym najciekawszymi adaptacjami byly te, kto-
re opowiadatly jezykiem innego medium. Socrealistyczna adaptacja koncentruje
sie na transferze (model Briana McFarlane’a *) dotyczacym opowiadania. Adap-
tacja wlasciwa wymaga zmiany systemu semiotycznego, poniewaz jest zwiazana
ze sfera nalezaca do wypowiadania. Sposrdd socrealistycznych adaptacji zale-
dwie kilka podejmuje prébe wyjscia poza przeniesienie opowiadania. Naleza do
nich Celuloza i Pod gwiazdaq frygijskq. Jerzy Kawalerowicz nie tylko opowiada
histori¢ przejeta z powiesci Igora Newerlego, ale przektada ja na jezyk filmu.
Odsuwa stowo na dalszy plan i zwraca uwage¢ na filmowe Srodki wypowiedzi:
kompozycje kadru, ruch kamery, inscenizacjg, gre aktorska, montaz itd., przed-
stawiajac je jako propozycje autorska. W tym przypadku nastgpuje zatem zmiana
formy wypowiadania, czyli adaptacja wtasciwa. Dobre efekty przyniosty bowiem
te adaptacje, ktére powstaty na podstawie wyrdzniajacych si¢ powiesci, nie po-
legaly na mechanicznym przenoszeniu na ekran dzieta literackiego, ale staraty si¢
przetozy¢ je na jezyk filmu, a takze byly dzietami filmowcéw majacych wyrazny
styl i wizj¢ autorska. Chodzi o Celuloze i Pod gwiazdq frygijska, Piqtke z ulicy
Barskiej, Pokolenie 1 Godziny nadziei.

Gdyby przyjaé, ze Kawalerowicz nakrecit rewolucyjny film epicki, jak pisano
o Celulozie i Pod gwiazdq frygijska, to pierwszy czton tego wyrazenia miat dla
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niego najmniejsze znaczenie. Dzigki temu pozostawal przede wszystkim na
plaszczyZznie artystycznej, a nie ideologicznej. Kawalerowicz nigdy nie ogtosil,
wzorem radzieckich awangardzistéw, teoretycznych manifestow. Ani czasy temu
nie sprzyjaly, ani temperament rezysera, ktéry — jak sam deklarowat — nie lubi
opowiadaé o filmach, a spetnia si¢ na planie filmowym. Bliskie mu byto jednak
juz wtedy spogladanie na kino przez pryzmat sztuki filmowej. Zaleta Celulozy,
a chyba w jeszcze wigkszym stopniu Pod gwiazda frygijska, jest przynajmniej
czgSciowa obrona przed literaturyzacja. W paradoksalny sposéb, mimo wielu
zastrzezen zwiazanych z prymarna funkcja stowa i potencjalnym — wedlug w-
czesnych standardéw — niebezpieczeristwem, jakim byto skupienie si¢ na obrazie,
Kawalerowicz, koncentrujac si¢ nie na zmianach w warstwie tresciowej, ale na
rOwnouprawnieniu warstwy wizualnej, skoro wigcej nie mozna byto zrobi¢, pod-
piera si¢ bardzo ceniona powiescia i przywraca filmowi jako takiemu nalezne
miejsce w socrealistycznej hierarchii.

W momencie premiery Celulozy podejscie do relacji powies¢ — juz si¢ w pew-
nym stopniu zmienito. O ile jeszcze kilka lat wczesniej krytyka przykladata duze
znaczenie do adekwatnosci adaptaciji do pierwowzoru ®, o tyle teraz Krzysztof
Teodor Toeplitz pisal bardzo wyraZnie i zdecydowanie, ze nie ma zamiaru po-
rownywac filmu Kawalerowicza z ksiazka Newerlego, bo nie nalezy to do do-
brych obyczajow *. Nalezy skoncentrowaé sie na filmie. To stwierdzenie jasno
wskazywato, Ze autor recenzji ma zamiar przyjrze¢ si¢ autonomicznemu dzietu
filmowemu. Trzeba przyznaé, ze stanowisko Toeplitza bylo jeszcze dosy¢ wyjat-
kowe, spotkato si¢ zreszta z krytyka % Wielu recenzentéw odwotywato si¢ do
powiesci, doceniwszy, ze Kawalerowicz i Newerly, z koniecznos$ci dokonujac
skrétéw, zachowali wysoki poziom pierwowzoru, a kreacja J6zefa Nowaka byta
porownywana z powieSciowym Szczesnym. Nie sposéb jednak nie dostrzec, iz
chocby czesciowe odejscie od obowiazkowego jeszcze do niedawna poréwnywa-
nia filmu z pierwowzorem literackim, a wigc poniekad sprawdzanie wiernosci
i poprawnosci kolejnego ,,wydania” dziela, bylo tez sygnatem zmiany w rozu-
mieniu relacji film — literatura. Wigkszo$¢ krytykéw, piszac o Pokoleniu czy
Godzinach nadziei, juz zdecydowanie bedzie si¢ koncentrowaé na samych fil-
mach. Kolejnym zwrotem w historii polskiego kina bedzie powstanie i odczyta-
nie adaptacji popazdziernikowych.

PIOTR ZWIERZCHOWSKI

! Niniejszy tekst stanowi fragment przygoto- ze, Modele adaptacji filmowej (Proba wpro-
wywanej do druku ksiazki poswigconej pol- wadzenia w problematyke), w: Film — sztuka
skiemu kinu socrealistycznemu. i ideologia, red. J. Trzynadlowski, Wroctaw

2 Zob. Uchwata Sekretariatu KC w sprawie 1981, s. 83.
kinematografii, w: Syndrom konformizmu? 4 Tamze, s. 8.

Kino polskie lat szescdziesiqtych, red. T. Mi- E. Nurczynska-Fidelska, Polska klasyka lite-
czka, wspétred. A. Madej, Katowice 1994. racka wedtug Andrzeja Wajdy, Katowice
Zob. tez A. Madej, Bohaterowie byli zmecze- 1998, s. 12.

ni? tamze. 6 Piszac o tym okresie w dziejach polskiego

3 Zob. A. Helman, Twdrcza zdrada. Filmowe kina, nalezy mie¢ jednak $wiadomos¢, ze
adaptacje literatury, Poznan 1998, s. 10; tej- dotychczasowe pojmowanie ,,polskiej szkoty
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filmowej” okazuje si¢ nie tylko niewystar-
czajace, ale réwniez w pewnej mierze fatszu-
je obraz kina polskiego drugiej potowy lat
50. Ewelina Nurczynska-Fidelska (,,Szkota”
czy autorzy? Uwagi na marginesie doswiad-
czeri polskiej historii filmu, w: ,,Szkota pol-
ska” — powroty, red. E. Nurczyriska-Fidelska
i B. Stolarska, £6dZ 1998) i Marek Hendry-
kowski (Polska szkota filmowa jako formacja
artystyczna, ,Kwartalnik Filmowy” nr 17,
1997), poddaja je zdecydowanej krytyce,
wskazujac jednoczesnie, ze charakterystycz-
na cechy tej formacji artystycznej jest anty-
normatywizm, ewolucyjnos¢, polifonicz-
nos¢, wieloautorskos¢ i dialogicznos¢ (Hen-
drykowski).

Zob. B. Michalek, Film si¢ zmienia, Warsza-
wa 1967, s. 54-75.

M. Hendrykowski, Autor jako problem poety-
ki filmu, Poznan 1988, s. 154. Zob. tez tegoz,
Zagadnienie kontekstu literackiego filmu (na
przyktadzie polskiej szkoty filmowej), w: te-
goz, Stowo w filmie. Historia-teoria-interpre-
tacja, Warszawa 1982; W. Wierzewski, Film
i literatura, Warszawa 1983, s. 90.

Por. M. Hopfinger, Adaptacje filmowe utworéw
literackich. Problemy teorii i interpretacji, Wroc-
taw-Warszawa-Krakow-Gdansk 1974, s. 119.
Wykorzystuje tu fragmenty mojego hasta Adap-
tacje filmowe literatury, w: Stownik realizmu
socjalistycznego, red. Z. Lapiriski i W. To-
masik, Krakéw 2004, s. 1-5.

Zob. A. Madej, Zawsze wszystko mozna zmie-
nic, czyli o sztuce socrealistycznego scena-
riopisarstwa, w: Z problemow literatury
i kultury XX wieku. Prace ofiarowane Tadeu-
szowi Ktakowi, red. S. Zabierowski, Katowi-
ce 2000.

Z.]. Tetrazycki [Z. Pitera, J. Gizycki], Nowy
rodzaj literatury. Scenariusz filmowy, ,,Film”
1947, nr 18, s. 5.

Z. Pitera, Powies¢ — scenariusz — film, ,,Film”
1947, nr 15, s. 3.

Ksiazkowa wersja scenariusza Zafogi otwie-
rata w 1951 roku ,Biblioteke scenariuszy
filmowych”. We wstepie pisano: Kazdy kto
interesuje sie filmem, zdaje sobie dzis spra-
we, Ze walka o realizm socjalistyczny w sztu-
ce filmowej — to przede wszystkim walka
o petnowartosciowy pod wzgledem ideologicz-
nym scenariusz filmowy. J. Rojewski, Zafoga.
Scenariusz filmowy, Warszawa 1951, s. 5.
Np. P. Pawlenko, M. Cziaureli, Upadek Ber-
lina, ttum. M. Borkowicz, Warszawa 1949;
M. Wirta, Bitwa stalingradzka, ttum. R. Karst,
Warszawa 1950.

101

16

17

19

20

21
22

23

2

=

25

26

27

2!

3

29

3

=)

31

32

Np. W. Woroszylski, Mazur Waryriskiego,
Film” 1949 nr 16-23/24.

Por. Z. Otaniecki, Na przyktadzie dwuch
[pis. oryg.] scenariuszy, ,,Nowa Kultura”
1950 nr 8, s. 10.

A. Stern, Film a literatura, ,,Film” 1948 nr
18, s. 6. Autor powoluje sic w pewnym
momencie na ministra Wiodzimierza Sokor-
skiego, ktéry wskazywal na nasza powieS¢
jako na materiat i surowiec, z ktérego powinna
korzysta¢ nasza kinematografia. Mamy wigc
takze do czynienia z odgérnymi wskazéwkami
co do traktowania relacji literatury i filmu.

B. Brunicz, Mtoda gwardia na ekranach
Z.S.R.R., ,Film” 1948 nr 21, s. 4.

Zob. E. Zajicek, Poza ekranem. Kinematogra-
fia polska 1918-1991, Warszawa 1992, s. 89.
M. Hopfinger, dz. cyt., s. 123.

Zob. A. Madej, Dyrektorzy, cenzorzy i malkon-
tenci, w: tejze, Kino. Wladza. Publicznosc.
Kinematografia polska w latach 1944-1949,
Bielsko-Biata 2002, s. 106-112; E. Zajicek, dz.
cyt., s. 91-93.

Zob. zwlaszcza Powies¢ na ekranie, red.
A. Jackiewicz, studium wstepne J. Toeplitza,
Warszawa 1952; Dramat na ekranie, red.
A. Jackiewicz, Warszawa 1953.

C. Petelski, Powies¢ na ekranie (o adaptacji
filmowej), ,Film” 1951 nr 24, s. 9.

J. Ptazewski, Cenimy ptyty gramofonowe, ale
to nie o to chodzi, ,Przeglad Kulturalny”
1955 nr 34, s. 5.

Por. S. Hutchings, A. Vernitski, The Role of
the Ekranizatsiia in Stalinist Culture, ,,Blok”
nr 1, 2002.

Na co juz wtedy zwracano uwagge. Por. E. Mar-
tuszewski, Literatura i film, czyli o scenariu-
szu, ,,Przeglad Kulturalny” 1952 nr 12, s. 5.
Odwotanie do innego tekstu ma w tej sytu-
acji za zadanie uprawomocnienie tekstu
odwotujacego sig.

L. Heller, ,,Zniwa” i ,, Odzyskane szczescie”:
powiesc zilustrowana czy przekodowana? tham.
M. Hack i A. Satek, ,,Blok” 2003, nr 2, s. 148.
Zob. G. Wagner, The Novel and the Cinema,
New York 1975, s. 219-231.

M. Hendrykowski, Autor jako problem... dz.
cyt., s. 150.

S. Eisenstein, O budowie utworéw, w: tegoz,
Wybor pism, ttum. M. Kumorek, Warszawa
1959, s. 231. Zob. tez. R. Kluszczyniski, Au-
tor w kregu awangardy filmowej, w: Autor w
filmie. Z dziejow ewolucji filmowych form
artystycznych, red. M. Hendrykowski, Po-
znan 1991, s. 59-60.

R. Kluszezyfiski, dz. cyt., s. 60.
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Tamze, s. 59.
T. Szczepanski, Stalin i filmowcy, w: Autor
w filmie... dz. cyt., s. 107.
Tamze, s. 111-115.
Tamze, s. 115.
Trzeba pamigta¢ o zwiazkach Pudowkina z
dzialaniami awangardowymi. Por. A. Sear-
gent, Vsevolod Pudowkin: Classic Films of
the Soviet Avant-Garde, London-New York
2000.
Poczatek drugiej potowy lat 40. to ostateczny
koniec awangardowych poszukiwari kina ra-
dzieckiego. Mira i Antonin Lichmowie uwaza-
ja, ze symbolicznym momentem tego zatamania
stata si¢ Smier¢ Eisensteina w lutym 1948 roku.
M. Liehm, A. J. Liechm, The Most Important
Art. Eastern European Film After 1945, Berke-
ley-Los Angeles-London 1977, s. 50.
Zob. M. Hendrykowski, Autor jako problem...
dz. cyt.
A. Madej, Kulisy socrealizmu: Zjazd w Wisle,
czyli dla kazdego cos przykrego, ,, Kwartalnik
Filmowy” 1997, nr 18, s. 213.
J. Ptazewski, Perspektywy pasji tworczej, w:
tegoz, Szkice filmowe, Warszawa 1952, s. 23.
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