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I[ZABELA TOMCZYK
(Uniwersytet Kardynata Stefana Wyszynskiego, Warszawa)

OPISAC FILMIKOWANIE!
L,EULALIA” JAKO EKFRAZA FILMIKU ,NAPAD NA STACIJI”

1

Pierwotnie tytut tekstu zamieszczonego przez Biatoszewskiego w tomie Prze-
powiadanie sobie miat brzmie¢ Napad na stacji, jednak jeszcze w maszynopisie
poeta zamienil go na Eulalia. Korekta niewielka, acz znaczaca dla interpretacji.
Napad na stacji to filmik, ktory realizowany jest w mieszkaniu Dudy oraz Maria-
na i ktérego projekt zostaje przez Mariana przedstawiony przybytym aktorom.
Tytut utworu powtarzajacy tytut filmiku koncentruje czytelnicza uwage na tym, co
dzieje si¢ na ,,domowym planie” wokot kreowanej scenki, a dzieje si¢ sporo. Po
zwigzlej prezentacji kolejno pojawiajacych si¢ 0sob, ich zachwytéw nad nowa
uczestniczkg filmikowania, czyli lalg Eulalig, po drobnych napi¢ciach wyniktych
z zazdro$ci (?) o urode Eulalii, nastgpuje krotkie zarysowanie akceji scenki, w jakiej
aktorzy majg zagrac, dzielenie si¢ opowiesciami i refleksjami o duchach oraz kre-
cenie filmiku zakonczone straszng awantura.

Kiedy Marian przedstawia zarys swojego pomystu na filmik, mowi:

Tak, tu akcja, ty masz tanczy¢, jako Cyganka, oni czekaja na stacyjce na pociag, zagapia-
ja sig, ty si¢ podkradasz w tancu do kasy, oni pukaja w okienko. Ty juz ze srodka udajac kasjer-
ke: ,,Prosze, dokad?”, sprzedajesz bilety. W koncu wypadasz z drzwi kasy czyli tazienki
i rozzuchwalona zdobycza z kasy napadasz na nich. Wyrywasz kobietom klejnoty. Uciekasz.
[B 294]

' Filmikowanie to ciggle jeszcze mato znana forma dziatalno$ci Mirona Biatoszewskiego, jaka

uprawiat on od mniej wigcej 1965 r. do konca lat siedemdziesiatych. Po filmikowaniu pozostaty
nagrane na tasme¢ 8 mm krotkie scenki — filmiki. Scenariusz poszczegélnych filmikoéw Biatoszewski
wymyslat do spotki z Romanem Klewinem — przyjacielem, thumaczem E. A. Poego, tworca ekspe-
rymentalnego teatru. Autorkg scenografii byta Adriana Buraczewska — zona Klewina. Aktorami fil-
mikowania byli: Ewa Berberyusz, Krzysztof Biatek, Eryk Buraczewski, Malina Gamdzyk, Grazyna
Jaworska, Gracja Kerényi, Julian Kietkiewicz, Agnieszka Kostrzebska, Halina Oberldnder, Elzbieta
Piotrowska, Anna Sobolewska, Tadeusz Sobolewski, Jadwiga Staficzakowa, Anna Zurowska. Spo-
tykano sie w mieszkaniu Klewinow na warszawskim Zoliborzu. Mieszkanie artystow, petne rzezb
i surrealistycznych obrazéw Buraczewskiej, stanowito doskonata przestrzen do realizacji filmikow,
ktérych pomyst wywodzit si¢ z fascynacji kinem niemym i snem.

2 W ten sposéb odsytam do: M. Biatoszewski, Eulalia. W: Przepowiadanie sobie. (Wy-
bor proz). Warszawa 1981. Liczby po skrocie oznaczaja stronice. We wszystkich cytatach z tekstow
Biatoszewskiego zachowuj¢ specyficzng interpunkcje autora.
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Zaczyna si¢ nakrecanie scenki. Marian, operujac kamerg, jednoczesnie rezy-
seruje postacie i, jak w kinie niemym, podrzuca im na glos sposob dziatania. Cato$¢
scenki otwiera niezwykle dynamiczny taniec Feluni. Rezyser-operator widzac, ze
wymyka si¢ ona kamerze, prosi jg o ztagodzenie ruchéw, po czym zwraca si¢ do
reszty uczestnikow:

Tak, prosz¢ pasazeréw o chwilg spania i rozbudzenie sig, ruch zbiorowy, reakcja na Cy-
ganke, uwaga, krece, panie Ursynie, pan podziwia Cyganke... Cyganka ciasniej. [B 296]

Podobnie jak na planie niemej komedii — oprécz instrukceji rezysera toczg si¢
dodatkowo rozmowy. Jadzwinka wypomina Ursynowi brak zainteresowania jej
osobg, Ciacia rOwniez jest rozgoryczona obojetnoscia Ursyna, czemu daje wyraz
wyrzucajac z siebie siarczyste ,,Psiakrew!” (B 296), Duda speszona konieczno$cia
gry wychodzi poza przedstawiong sytuacje filmikowga i zaczyna opowiadac o swo-
jej podrozy do Paryza. Ani speszenie Dudy przykrywane wlasnymi do§wiadcze-
niami z zycia, ani rozmowy toczone w tle realizacji scenki, czyli mieszanie roz-
maitych porzadkdw, nie psuja efektu, filmik jest przeciez niemy, glosu i tak nie
stychac.

To, co daje si¢ dostrzec w tym fragmencie prozy, to réznice zachodzace po-
migdzy opowiadanymi historyjkami. Wersja zreferowana przez Mariana zupeknie
nie przystaje do tego, co zostalo zrealizowane. R6znica zauwazalna jest w porzad-
ku diegetycznym (stowom Mariana przeciwstawiono relacje narratora trzeciooso-
bowego), ale jest to rowniez roznica zwigzana z forma wypowiedzi. Tekst, stowo
wyrazone przez Mariana nie przektada si¢ na dziatanie. Kody tych dwoch form
wypowiedzi nie pasuja do siebie, nie sg tozsame.

Do dwoch napaddw na stacje dotozy¢ mozna jeszcze jeden. Kiedy wytacza sig
kamera, korytarz-stacja (plan filmikowania) staje si¢ miejscem awantury i napasci
na lale Eulali¢. Dzialajace tu postacie nie sa juz aktorami-bohaterami filmiku, sa
aktorami-przyjaciotmi, ktorzy przyszli do Dudy i Mariana. Ich emocje nie wyni-
kaja z poddanego im scenariusza, ale stanowig konsekwencje okreslonej sytuacji.
Akcji nie zarysowal uprzednio zaden z bohateréw, nie ma nadrzednego rezysera,
intradiegetycznego stylisty. Sytuacja motywowana i napedzana jest emocjami,
ktore przez caty utwor budowane sa w specyficzny sposob. Od punktu zerowego,
w jakim rozpoczyna si¢ opowiadanie: ,,Eulalia siedziata bez najmniejszego ruchu”
(B 291), poprzez drobne fluktuacje do granicy stagnacji:

[ wszyscy troje trwali w zastygtosci przez dwadzie$cia minut.
Z prawej strony stycha¢ bylo zza drzwi krzataning aparatowa Mariana, z lewej z daleka
delikatne pobrzgkiwanie stosow Dudy. W tazience kapata woda. [B 293]

Po czym nastepuje dzwonek do drzwi i — w momencie pojawienia si¢ kolejnych
gosci — gwattowne wybicie emoc; jonalnej krzyweJ w gore. W powstajacych migdzy
bohaterami relaCJ ach emocje co chwila ocieraja si¢ o gramce mozliwosci panowa-
nia nad nimi, dobijaja do punktu, w ktérym unikniecie nieprzyjemnej sceny lub
wrecz awantury wydaje si¢ niewykonalne:

Ach, co to za nowa pigkno$¢, mow o sobie [na wejsciu méwi do Eulalii Ciacia — I. T.]...
Felunia si¢ skrzywita. [B 293-294]

Albo inny fragment:
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Pani Jadzwinka:
— Czy Eulalia ma klejnoty?
— A jakze, zausznice i medale z migotem. [B 294]

Dalej:

Jadzwinka naburmuszona, troch¢ znudzona. Cyganka Felunia na prézno zaglada w ukto-
nach tanecznych panu Ursynowi w oczy i w okulary, tak mu si¢ przeciez zawsze podobata.
A dzi$? On widzi tylko Eulalie. Nie pomogto szczypanie go w tokie¢ przez Ciacig.

— Psiakrew! [B 296]

Po czym emocje zostaja roztadowane nieprzewidzianym gestem, wtargnieciem
osoby trzeciej czy instrukcja rezysera dotyczacg sposobu gry. Jednak ta pigtrzaca
si¢ sinusoida emocjonalna musiata w koncu osiaggna¢ punkt krytyczny. Kobiety
zaatakowaty Eulali¢. Narrator podsyca dramatyzm sytuacji, w jakiej znalazta si¢
lala, informujac, Ze zajeci innym dziataniem zaréwno Marian, jak i Duda nie moga
jej pomoc. Jedynym, ktorego na to staé, jest pan Ursyn. To on spostrzega osaczenie
Eulalii, rzuca sig¢ jej na ratunek, ujmujgc w ramiona i unoszac do drugiego pokoju.
Catos¢ scenki, ktora rozgrywa si¢ na poziomie diegezy, opowiedziana przez trze-
cioosobowego narratora, nicodparcie przypomina burleskowe komedie Charliego
Chaplina, ktéra komik realizowat w wytworni Senetta. Tam kilkanascie minut
musialo wystarczyc¢, by doprowadzi¢ akcje do pogoni lub bitwy na torty. Tu kilka-
nascie minut prowadzi do rownie widowiskowego wybuchu emocji. Scenka umiej-
scawia przestrzen planu filmowego w kadrze, naktada na niego filtr, ktéry odsyta
ponownie w przestrzen filmiku.

Pierwotny tytul utworu, bedacy przytoczeniem tytutu (potrojonego) filmiku,
zdradza gre z czytelnikiem prowadzong przez Biatoszewskiego. Ma si¢ wrazenie,
ze poeta zongluje wieloznacznoS$cig sytuacji, zwielokrotnionym odbiciem lustrza-
nym (dodajmy, Ze jest to krzywe lustro) rzeczywisto$ci na planie i sytuacji z filmi-
ku. Zmusza do szukania sensu rodzacych si¢ relacji. Jednak taka sytuacja Biato-
szewskiemu jakby nie wystarcza.

Kim albo raczej czym jest tytutowa Eulalia? Z tresci opowiadania dowiaduje-
my sie, ze jest to lala, rzezba wykonana z masy papierowej. ,,Bardzo dobra, chociaz
twarda” — méwi Jadzwinka, po tym jak zbadala lalg palcami. Dalej czytamy:

Duda opuscila story w kuchni i thumaczyta sie:
— Duzo byto z nia trudu, naklejanie warstwy na warstwe. [B 292]

Z drugiej strony, lala jest tak pickna, ze ludzgco przypomina kobietg. Prowadzi
to do katastrofy, bo zauroczenie pana Ursyna uroda nowej uczestniczki zaje¢ ka-
merowych wzbudza zazdro$¢ przybytych pan.

Podobnie jak trudno byto uchwyci¢ wlasciwy ,,napad na stacji”, tak w przy-
padku Eulalii czytelnik do konca nie ma pewnosci, czy Eulalia to lalka, czy kobie-
ta. Wybor imienia bohaterki na tytut utworu powoduje, ze czyni jg to centralng
postacia, i transformacja dokonana w ramach tej osoby wydaje si¢ wazniejsza dla
Biatoszewskiego niz rozstrzygniecie kwestii dotyczacej Napadu na stacji>.

3 Znamienne jest to, ze wszystkie imiona bohateréw zmieniono, dzwigkowo zdeformowano
(Adriana Buraczewska zostata Dudg, Roman Klewin — Marianem, Jadwiga Stanczakowa — JadZzwin-
ka, Julian Kietkiewicz — Ursynem, Anna Zurowska — Felunig, a Halina Oberlinder, czyli Kicia Kocia
— Ciacig), tylko imi¢ Eulalii pozostato takie samo.
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Niebywale wazne jest rowniez imig, ktore — wykorzystane w funkcji tytutu —
wymusza, by osoba analizujgca tekst siggneta po jego znaczenie. Wiadystaw
Kupiszewski w przygotowanym przez siebie stowniku imion tak ttumaczy to imi¢:

Eulaliusz m., Eulalia z., z gr. eu — “dobrze’ i ‘lalia’— mowa, czyli “‘majacy walory mowcey’;

tac. Eulalius m., Eulalia Z., hiszp. Eulalis m., Eulalia z., ukr. Jewlalija Z., serb.-chorw. Eulalija,
Ela, Lala z.*

Przeprowadzony przez Kupiszewskiego rozbior znaczeniowy pozwala zbudo-
wac dwa gtéwne konteksty. Serbsko-chorwacka wersja zdrobnienia imienia Eula-
lia w polskim uchu zdaje si¢ w jakiej$ czesci thumaczy¢ oscylowanie tej postaci
miegdzy kobietg a lalg, pozwala domniemywac, ze oscylacja jest zakodowana juz
w samej nazwie (inne konsekwencje braku dookreslenia stang si¢ przedmiotem
dalszej analizy tekstu). Imi¢, nazwa oznaczajgca kobietg/osobe, ktora dobrze mowi,
definiujace osobe z darem wymowy zdaje si¢ wskazywac trop, jakim nalezy po-
dazy¢ w probie odczytania tekstu. Mowca, wprawnie postugujacy si¢ stowem,
wypowiadajacy si¢ o sztuce (o filmiku Napad na stacji) — to retor, ktory buduje
ekfraze. Fulalia jest o tyle znaczaca w powigzaniu z ekfrazg, ze zjawiskiem ekfra-
stycznym, ze to jedyny tekst w tworczosci Biatoszewskiego, ktory poeta w catosci
poswigcit filmikowaniu®.

W Eulalii odsyta si¢ do dwoch scenek z filmikdéw zarejestrowanych w miesz-
kaniu Klewinow na Zoliborzu. Pierwsza z nich nosi rzeczywiscie tytut Napad na
stacji, z drugiej Biatoszewski zaczerpnat pewne elementy, konstruujac $wiat
przedstawiony narracji.

Napad na stacji zarejestrowany w czasie filmikowania rozgrywa si¢ na kory-
tarzu mieszkania Klewindéw, ktory ma by¢ poczekalnig®. Na tawce pod $ciang
siedzi Eryk Buraczewski — ojciec Ady Buraczewskiej, i Kicia Kocia. On trzyma
w reku maty elektryczny odkurzacz, ona czyta ksigzke i pali papierosa. Naprze-
ciwko nich na podtodze lezy pies Boy. Pojawia si¢ Biatoszewski w peruce. Lekko
skulony patrzy na rozktad jazdy rozwieszony na Scianie nad tawka. Za wszelka
cene chce rowniez sprawdzic, ktéra jest godzina, natarczywie oglada zegarek, jaki
posta¢ grana przez Kici¢ Koci¢ ma na r¢ku. Sprawdzanie godziny i rozktadu po-
wtarza si¢ kilkakrotnie. W koncu bohater Biatoszewskiego siada na tawce. Wpada
Barbara Zbrozyna z atrapami pistoletow w dloniach. Straszy pasazeréw, szarpie
ich. Po czym silnie pociaga Kici¢ Koci¢ za ubranie. Kobiety zaczynajg si¢ szamo-
ta¢ na podtodze. Kicia Kocia podnosi si¢ z podlogi, siada na tawce. Zbrozyna bawi
si¢ z psem. Kicia Kocia wstaje i wychodzi. Biatoszewski podsuwa si¢ do Bura-
czewskiego, zaczynaja oglada¢ odkurzacz.

Wsrod zarejestrowanych scenek ze Snu pieciu 0sob jest rowniez filmik skta-

4 W. Kupiszewski, Dliaczego Agnieszka, a nie Ines? Wybierz imig dla swojego dziecka.
Warszawa 1991, s. 73-74.

5 Nie tylko w Eulalii mowa jest o filmikowaniu, Biatoszewski wspomina o tym rowniez
w Majowym przejsciu, Bielanach i w Siostrze Eulalii.

¢ Chcac zbada¢ Eulalie jako ekfraz¢ czy zjawisko ekfrastyczne filmikow, zmuszona jestem
wskaza¢ na charakterystyczne elementy, ktore konstruowaty wspomniane przeze mnie filmiki, czy-
li méwiac o ekfrazie, sama postuguje si¢ pewnymi elementami stanowiacymi o ekfrazie. Jednak ze
wzgledu na to, ze zoliborskie filmiki nie sa szeroko dostepne, trzeba, aby taki zapis znalazt si¢ w tym
fragmencie.
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dajacy sie z trzech epizodow. Pierwszy przedstawia salon pani Zeni, w ktoérym
kobiety poddaja si¢ zabiegom pielegnacyjnym, graja i wrozg z kart. Obok salonu
posta¢ odtwarzana przez Juliana Kietkiewicza prowadzi warsztacik naprawczy’.
Kielkiewicz siedzi przy nieduzym okragltym taborecie, na ktorym lezy szczotka do
obuwia, pudetko, obcegi. Trzyma w reku budzik, probuje go naprawia¢. Kamera
prowadzona jest tak, by pokazac twarz Kietkiewicza, a za chwilg jego maty warsz-
tacik. W tle za Kielkiewiczem widoczna Eulalia, préoba poprowadzonego z dotu
zblizenia na twarz lali®. Za chwile na pierwszym planie nieostro dostrzegalna jest
Zenia (Kicia Kocia) z grzebieniem w reku. Czesze klientki. Zenia podchodzi do
taboretu-warsztaciku i przektada na nim przedmioty. Posta¢ odgrywana przez
Kielkiewicza zaczyna si¢ buntowac. Bronigc si¢ przed tg interwencja uderza deli-
katnie w dton kobiety. Ona odpowiada mu réwniez gwaltowniejszym ruchem
dtoni. Przebitka z Kicig Kocig siedzgcg na fotelu. Kolejny epizod, dalej zbudowa-
ny wokot gry rekoma. Eulalia w kwiecistej sukni, przykryta szerokim szalem,
ktory zastania stajgcg za lalg kobiete®. Spod szala wystajg tylko rece. Nieruchoma
lala gra rekami kobiety. Kobieta-lalka uwodzi me¢zczyzng siedzgcego za warszta-
cikiem. Kiwa palcem na niego, splata dtonie, gtadzi swoja (czyli lali) twarz. M¢z-
czyzna wyciaga do niej reke, caluje ja w dton. Kobieta-lalka glaszcze w powietrzu
dton mezcezyzny, zaczepia go. On odwzajemnia jej gest. Przez chwile gra jest dos¢
dynamiczna. Me¢zczyzna wstaje, odsuwa warsztacik, podchodzi do kobiety-lali.
Obejmuje ja. Ta si¢ broni, ruszajgc gwattownie rekami. Mezczyzna podnosi ja
1 wychodzi z nig z pokoju. Ona ciggle macha rekami.

W prozie Biatoszewski opisat filmik, ktéry skonstruowat z obrazéw dwoch
filmikow realizowanych w realnej przestrzeni mieszkania na Zoliborzu. W filmiku
odtworzonym w Eulalii potaczyt: scenke zagrang przez Zbrozyne, scenke z sza-
moczacymi si¢ kobietami i psem Boyem, oraz dodat posta¢ lali animowanej przez
kobiete w taki sposob, ze zlewaja si¢ one w jedng strukture. Podobne jest rowniez
zachowanie postaci, w ktorg wcielit sie Kietkiewicz. Lala-kobieta, niesiona przez
Kielkiewicza i nieustajgco grajaca rgkami, wydaje si¢ obrazowym zrddtem scenki
zamykajacej narracj¢, w ktorej na odsiecz osaczonej Eulalii rusza Ursyn. Bierze
ja w ramiona i wynosi do drugiego, ciemnego pokoju. Planu nie opuszczajg kobie-
ty. Ciacia patrzac na oddalajace si¢ sylwetki krzyczy: ,,Ona rusza r¢gkami!! [...]
rusza rekami!!” (B 298).

Pozostale dwie tez nie potrafig da¢ sobie rady z emocjami:

— Aach — kucneta Felunia z pigécig w ustach.
Pani Jadzwinka w wypiekach stata i wyciagata rece. [B 298]

Sadzg, ze nim przejdziemy do problemu ekfrazy, nalezy ponadto zauwazy¢

7 J. Stanczakowa w Dzienniku we dwoje (Warszawa 1992) opisuje bardzo podobng
scenke, co znacznie utatwia odtworzenie pierwotnego pomystu, wymienia jednak inne osoby niz
te, ktore pojawiaja si¢ w odzyskanym filmiku. Mozna przypuszczaé, ze pomyst realizowano kilka-
krotnie.

8 Omowienie filmikow nastrecza pewna trudno$¢, poniewaz wigkszo$¢ zapisanego obrazu
wydaje si¢ efektem bardziej prob czy eksperymentéw technicznych i checi utrwalenia niz przemy-
slanego operatorskiego dziatania.

9 Z relacji Stanczakowej wynika, ze w podobnym filmiku lal¢ animowata Anna Sobolewska,
na ogladanym filmiku animatorka byta najpewniej Kicia Kocia.
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jedna istotng rzecz. Stowo w kinie niemym istnieje na szczegélnych zasadach, w fil-
mikach jest ono jeszcze glebiej ukryte, bo filmiki — zgodnie z zatozeniami Bialo-
szewskiego — to obrazy w ruchu, obrazy przedstawione w rytmie. Stowo (czy to
w postaci komentarza uczestnikow, wewnatrzujeciowego napisu, czy w rezyserskiej
podpowiedzi) pelni funkcje stuzebng w stosunku do obrazu, podobnie jak napisy
na renesansowych obrazach Fra Bartolomea, ktore malarz umieszcza na wstegach,
ksiegach czy zwojach papieru. Sptycajac problem — ekfraza jest przetozeniem zna-
ku, jakim postuguja si¢ sztuki plastyczne, na stowo. Nie mozna méwi¢ o ekfrazie
filmu czy teatru, bo stowo stanowi ich nieodigczny element. Ze wzgledu na poczy-
nione przez Biatoszewskiego spostrzezenia dotyczace niemego kina filmiki umy-
kaja tym zastrzezeniom, nie postuguja si¢ stowem w bezposredni sposob. Filmiki
sg obrazem, tyle ze obrazem w ruchu, dlatego wolno nam méwi¢ o ich ekfrazie.
Trudno rozstrzygnaé¢, czy Bialoszewski widziat te filmiki, czy zapamigtal

pewne obrazy, gdy je realizowat. Tradycja retoryczna zna przypadki (o czym dalej
w teks$cie) tworzenia ekfrazy dla obrazoéw nieistniejacych, niemniej wazny w tym
momencie wydaje mi si¢ tekst Paula Ricoeura Proces metaforyczny jako poznanie,
wyobrazenie i odczuwanie'® konstruujgcego schemat zaleznosci miedzy tym, co
werbalne, a tym, co niewerbalne. Schemat, ktéry w duzej mierze mozna przetozy¢
na funkcjonowanie ekfrazy czy zjawiska ekfrastycznego dziet nie majacych swo-
jego materialnego ukonkretnienia.

Badacz, budujac zwigzek pomiedzy poznaniem, wyobrazeniem a odczuciem,
z jednej strony zauwaza:

Wyobraznia i uczucie byly zawsze $cisle powigzane w klasycznych teoriach metafory.
Pamigtajmy, ze retoryke nieodmiennie okreslano jako strategic wypowiedzi majaca za cel
przekonywac i sprawia¢ zadowolenie. Znamy tez kluczowa role, jaka zadowolenie gra w este-
tyce Kanta'.

Z drugiej strony, rozpatrujac aspekt wyobrazni, poszukuje jej semantycznej
roli poprzez odniesienia do Arystotelesa. Czynnikiem, ktory powoduje, ze wypo-
wiedz jawi si¢ w okreslony sposob, jest dykcja, elokucja i styl. Ricoeur tworzy
w ten sposOb swoistg zalezno$¢ miedzy obrazem a stowem. Dowodzi za Arystote-
lesem:

Twierdzi on tez, ze dar tworzenia udanych metafor polega na zdolnos$ci do dostrzegania
podobienstw. Co wigcej, plastycznos¢ takich udanych metafor zalezy od ich zdolnosci ,,stawia-
nia przed oczami” sensu (sense), ktory soba wyrazaja. Nasuwa to my$l o wymiarze obrazowym,
ktory mozna nazwaé¢ funkcja obrazowa znaczenia metaforycznego'2.

Dalej Ricoeur podpiera si¢ tradycja retoryczng i przywotuje termin ,.figura
retoryczna”, ktory wskazuje, ze zarowno w metaforze, jak i w innych tropach lub
zwrotach wypowiedZ ma w sobie niejako zakodowany potencjat cielesnosci. Ob-
jawia ona mozliwos¢ ,,cielesnej eksternalizacji” 3. Przekaz, bedac w pewien sposob
figuratywny, dzieki zastosowaniu tropow staje si¢ jednoczesnie widoczny.

Semantyczna rol¢ wyobrazni, czynnika obrazowego czy ikonicznego, upatru-

10P. Ricoeur, Proces metaforyczny jako poznanie, wyobrazenie i odczuwanie. Przet.
G. Cendrowska. Przejrz. T. Dobrzynska. ,Pamietnik Literacki” 1984, z. 2.

Y Ibidem, s. 282.

12 Ibidem, s. 270.

13 Ibidem.
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je Ricoeur w funkcji podobienstwa. Tworzenie udanych metafor polega na dostrze-
ganiu podobienstwa mig¢dzy pojeciami, terminami, w tym sensie wypowiedz,
ktora jest niespojna z punktu widzenia dostownej interpretacji wypowiedzi, nabie-
ra znaczenia w interpretacji nowej. Dostrzezenie owego podobienstwa rodzi na-
pigcie. Powstajaca stosownos$¢ wynika ze swoistej bliskosci semantycznej, jaka
tworzy si¢ mi¢dzy terminami, ktére do tej chwili wydawaty si¢ od siebie odlegte.
Wyobraznia jest w tym momencie miejscem gry odlegtosci z blisko$cig, miejscem
gdzie ,,pokrewienstwo rodzajowe nie osigga pojeciowego spokoju i spoczynku’ !4,
Dalej badacz objasnia:

Zagadke przedstawienia ikonicznego stanowi sposob, w jaki obraz ukazuje si¢ w upodob-
nieniu predykatywnym: pojawia si¢ co$, z czego odczytujemy nowy zwiazek. Zagadka pozo-
staje nie rozwiazana tak dtugo, jak dtugo traktujemy obraz jako wizerunek w umysle, tj. repli-
ke rzeczy nieobecnej. Obraz musi wowczas pozosta¢ obcy owemu procesowi, zewngtrzny
wobec upodobnienia predykatywnego.

Musimy zrozumie¢ proces, w ktorego wyniku wytwarzanie obrazow ukierunkowuje
schematyzacje upodobnienia predykatywnego. Ukazujac strumien obrazow, wypowiedz inicju-
je zmiany odleglosci logicznych, generuje zblizenia. Obrazowanie badZz wyobrazenie stanowi
wigc konkretny $rodek (milieu), w ktorym i przez ktory widzimy podobienstwa'.

Ricoeur za Immanuelem Kantem i Paulem Henle zauwaza jednoczesnie, ze
element ikoniczy, obrazowy, jaki pojawia si¢ w metaforze, nie jest tozsamy z przed-
stawieniem, ale z opisaniem. Wyobrazenie nie oznacza konstruowania w umysle
(imaginacji) wizerunku, to raczej kwestia tworzenia w sposob obrazowy zwigzkow.
Niewazne, do czego odnosi si¢ obrazowanie, czy dotyczy ono proby kreowania
podobienstw, jakosci, struktur, postaw, miejsc itd. — ,,za kazdym razem 6w nowy,
zamierzony zwigzek postrzegany jest jako to, co ikon opisuje badz obrazuje”.
Badacz dodaje:

Mam wrazenie, ze w ten sposob w obregbie semantycznej teorii metafory mozna oddaé
sprawiedliwos$¢ Wittgensteinowskiemu pojeciu ,,widzenia jako™'¢.

Doswiadczanie obrazu, spojrzenie, w sytuacji, w ktorej Biatoszewski nie wi-
dziatby opisanych wcze$niej przeze mnie filmikow, nie jest forma opowiadania,
stanowi akt percepcji, ktory pozwala opowiadac tak, a nie inacze;j.

2

Czym jest ekfraza? Temu zagadnieniu tworcy Stownika terminow literackich
nie poswigcajg zbyt duzo uwagi. Janusz Stawinski tak ttumaczy to okreslenie:

Ekfraza (< gr. ékphrasis = doktadny opis) — utwor poetycki bedacy opisem dzieta malar-
skiego, rzezby lub budowli, np. Oda do urny greckiej J. Keatsa'”.

The Oxford Classical Dictionary rozszerza zasi¢g semantyczny pojecia i do-

4 Ibidem, s. 275.

15 Ibidem, s. 276.

15 Ibidem, s. 277.

" Ekfraza. Hasto w: M. Glowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Okopien-Sta-
winska, J. Stawinski, Sfownik terminow literackich. Wyd. 3, poszerz. i popr. Wroctaw 2000,
s. 122.
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datkowo je komplikuje. Przytoczona tam definicja nie ogranicza terminu tylko do
utworow poetyckich, nie zamyka go réwniez w obrebie dziel sztuki, ponadto
wskazuje, ze ekfraza moze dotyczy¢ tak przedmiotu realnego, jak i przedmiotu
wyimaginowanego '®. Obie definicje sg pobiezne, wymieniaja jedynie pewne cechy
ekfrazy, co wiecej, w jakims$ stopniu si¢ nawet wykluczaja. Trudno sadzié, ze taka
sytuacja stanowi tylko przypadek, musimy poszukaé przyczyn, by przyblizy¢
granice ekfrazy, co z kolei umozliwi wlasciwe ustawienie — wobec zarysowanego
znaczenia terminu — utworu Biatoszewskiego Fulalia oraz pozwoli na rozwazenie
w tym kontekscie relacji pomigdzy stowem, opowiescig o sztuce, opowiescia
o0 obrazie a obrazem.

Gdy przyjrze¢ si¢ nieco blizej zagadnieniu, staje si¢ jasne, ze w zasadzie od
samego poczatku pojecie to nastrgczato sporo problemow, gtownie ze wzgledu na
fakt, iz na przestrzeni historii dos¢ dynamicznie zmieniato swoj zakres znaczenia.
Michat Pawet Markowski, notujac — przy okazji tworzenia wybidrczej, acz repre-
zentatywnej, bibliografii przedmiotu — krotka histori¢ terminu, rozpoczyna od
wskazania znaczenia stowa na gruncie klasycznej retoryki. Retorycy pojmowali
ekfraze — tu Markowski powoluje si¢ na autorytet Kwintyliana — jako figure,
ozdobnik mowy, ktérego zadaniem byto przedstawienie rzeczy, jakie si¢ rozpatru-
je, na tyle jasno i wyraznie, by unaoczniaty si¢ one stuchaczom, ,,zeby zdawato
sie, ze mamy je przed oczami [...]”". Znaczenie to rozsypuje sie¢ dodatkowo na
kilka wymiennie uzywanych poje¢. Obok ekfrazy w tek§cie Markowskiego poja-
wiajg si¢: diatyposis, hypotyposis, enargeia. Ponadto terminy greckie mieszaly si¢
z okresleniami tacinskimi: evidentia, descriptio, demonstratio. Rowniez Heinrich
Lausberg przywotany przez Markowskiego dodaje, ze ekphrasis albo descriptio
traktowane byly takze jako specyficzne ¢wiczenia dla mlodych adeptow retoryki
zmierzajgce do enargei: ,,bezposrednia prezentacja rzeczy przed oczami adresata”?,
Owa bezposrednia prezentacja, dokonana za pomocg opisu, z jednej strony doty-
czyla rzeczy, z drugiej — postaci (czyli charakter lub portret — jak doprecyzowuje
Markowski). Z opisu rzeczy wydzielono jeszcze ekphrasis na oznaczenie omowien
dziet sztuki (zaréwno obrazow, jak i rzezb czy budowli). Konsekwencja catego
tego procesu — jest, zdaniem badacza, nastepujacy fakt:

dzi§ uzywa si¢ terminu ,,ekphrasis” w wezszym (opis dzieta sztuki) i szerszym (opis jako taki)

znaczeniu. W wezszym znaczeniu mozemy mowi¢ zarowno o opisach dziela sztuki w utworze

literackim (Homer), jak o osobnym gatunku, zapoczatkowanym przez Eikones (Obrazy) Filo-

strata Starszego, z przetlomu II i IIl w. po Chrystusie. W szerszym za$ — o strategii opisu
w utworze narracyjnym (o czym pisat Kwintylian)?'.

Wedlug autora ekfraza zbudowana jest na statym napigciu miedzy iluzyjna
wiarg w przezroczysto$¢ znakow jezykowych a $wiadomoscia ich nieprzezroczy-
stosci, ktora w ogole warunkuje pisanie. Jest ona, zdaniem Markowskiego, kluczo-

8 S. Hornblower, A. Spawforth, The Oxford Classical Dictionary. Ed. 3, revised.
Oxford — New York 2000.

¥ M.P. Markowski, Ekphrasis. Uwagi bibliograficzne z dolgczeniem krétkiego komentarza.
,,Pamigetnik Literacki” 1999, z. 2, s. 229.

20 Ibidem.

21 Jbidem. W kontekscie definicji Stawinskiego i tej przytoczonej przez The Oxford Classical
Dictionary oraz w kontekscie przede wszystkim interesujacego mnie w tym momencie tekstu Bia-
toszewskiego Eulalia warto zauwazy¢, ze Obrazy Filostrata Starszego pisane sa proza.
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wa kategorig dla prowadzenia badan nad ,,obrazujgcymi, opisowymi, czyli naj-
ogolniej: wizualizujgcymi mozliwosciami jezyka, lub —ujmujac rzecz inaczej — nad
szansg uobecnienia w dyskursie tego, co pozajezykowe” %2,

Adam Dziadek, doprecyzowujac pojecie uobecnienia w kontekscie ekfrazy,
siega do opracowan i omowien Retoryki Arystotelesa dokonanych przez Longina,
Cycerona i Kwintyliana?. Dla wymienionych uobecnienie, unaocznienie faktow
(evidentia) oznaczato wywotanie w stuchaczu zywych emocji. Drugi istotny pro-
blem dla ekfrazy, czyli opis i opisowos¢, ttumaczy Dziadek za Hermogenesem, dla
ktorego pojecie to okresla wypowiedz, sprawiajaca, ze rzeczy sa nam przedstawio-
ne szczegdtowo i niemal zmystowo przez nas widzialne. Pociaga to za sobg zasad-
nicza konsekwencje. Otdz stuchacz staje sie¢ widzem?.

Problem ekfrazy i wyimaginowanego przedmiotu podsuni¢ty nam przez auto-
ro6w The Oxford Classical Dictionary rozwaza dosy¢ szczegdtowo Johannes Th.
Kakridis w eseju Imagined Ecphrases®. Zagadnienie ekfrazy imaginacyjnej thu-
maczy filolog na przyktadzie niebywale cz¢sto podawanego, jako typowa realiza-
cja tej formy wypowiedzi, opisu z lliady Homera: tarczy Achillesa. Kakridis za-
uwaza, ze tylko w jednym punkcie opis ten jest zgodny z wygladem tarcz, jakie
zna¢ mogl Homer. Ot6z tarcze z VIII w. p.n.e. byly okragte, kilkuwarstwowe
1 zdobione koncentrycznymi okregami. Reszta opisu stuzy Homerowi do przed-
stawienia idei porzadku kosmicznego i ludzkiego?.

Greckie korzenie tego gatunku siegaja przede wszystkim spuscizny Filostrata
Starszego, ktorego uznaje si¢ za autora najwazniejszego zbioru oméwien dziet
sztuki. Jego Obrazy pisane byly z przeznaczeniem do ¢wiczen retorycznych. Uka-
zane w postaci pogadanek — jak nazywa Filostrat swoje utwory — przyktady ma-
larstwa miaty stuzy¢ nauce interpretacji obrazoéw i ocenie tego, co jest w nich
uwazane za wartosciowe. Od samego wigc poczatku ekfraza wigzala si¢ ze swia-
domym wyborem z dzieta (obrazu, rzezby, budowli) tego, co dla artysty (opowia-
dacza) stanowi esencj¢ ukazywanego dzieta.

Stworzone przez Filostrata ekfrazy to nie opisy dla samego opisu, sa one tak
pomyslane, by ich tres¢ wyrabiata smak estetyczny. Obrazy nie zadowalajg si¢
wylacznie mimetyzmem. Zbidr traktowac nalezy jako interpretacje malowidet
znajdujacych si¢ na $cianach galerii, ktorej wtascicielem byt neapolitanski przyja-
ciel autora. Co wigcej, stworzone przez Filostrata przedstawienia tak dalece od-
biegajg od obrazéw rzeczywistych, ze wielu badaczy przyjmowalo, iz sg to owoce
wyobrazni. Po6zniejsze badania pokazujg jednak, ze analiza Filostrata dotyczy¢
moze prawdziwych malowidet. Jan Biatostocki komentuje:

Relacja o micie lub historii przeplata si¢ wiec u Filostrata z relacja o artystycznym wy-
obrazeniu i nieraz zyskuje nad nia przewage, z czego wynikaja watpliwosci co do charakteru
jego dzieta?’.

2 Markowski,op. cit., s. 229.

2 A. Dziadek, Obrazy i wiersze. Z zagadnien interferencjacji sztuk w polskiej poezji wspot-
czesnej. Katowice 2004, s. 51.

2 Zob. ibidem.

2 J.Th. Kakridis, Imagined Ecphrases. W: Homer Revisited. Lund 1971.

% Zob. ibidem, s. 108—124.

2 Mysliciele, kronikarze i artysci o sztuce. Od starozytnosci do 1500. Wybor, oprac. J. Bia-
tostocki. Wyd. 2, popr. i uzup. Warszawa 1988, s. 131.



54 IZABELA TOMCZYK

Homer — co rowniez zauwaza historyk sztuki — idzie jeszcze dalej. W poema-
tach odnalez¢ bowiem da si¢ kilka opisow fikcyjnych dziet sztuki, ktore zalicza si¢
do najstarszych omowien tego typu. Autor Iliady i Odysei koncentruje si¢ przede
wszystkim na temacie, udziat twoércy jest przez Homera okreslany poprzez przy-
miotniki pozytywnie warto$ciujgce mistrzostwo imitowania rzeczywistosci. Na
podstawie opisow Homera trudno oddzieli¢ mozliwos$ci, jakimi dysponowato
rzemiosto artystyczne w epoce wspotczesnej autorowi, od tego, co podsuneta mu
wyobraznia?,

Wszystkie wymienione dotad przyktady ujecia problemu bardziej pokazuja
zlozono$¢ zagadnienia i jego historii, niz doprecyzowujg je na tyle, by — pochyla-
jac si¢ nad konkretnymi dzietami — bez wahania wskaza¢ palcem to, ktore zechce-
my nazwac ekfrazg i ktore tak zdefiniowane zacznie pracowa¢ w procesie inter-
pretacyjnym. Aby te pewnos$¢ mie¢, nalezy zada¢ pytanie o kwantyfikatory, cechy
charakterystyczne ekfrazy, ktore pozwolg odseparowac ja od innych utworéw.

Dziadek, stawiajgc konieczne pytanie, buduje siatke wyznacznikdéw tej formy
wypowiedzi dla literatury wspotczesnej?. Jego zdaniem, dany tekst literacki (li-
ryka, fragment prozy, dramatu) moze zosta¢ uznany za ekfraze, jezeli ma w swej
strukturze wyrazenia metajezykowe, oznaki odsytajace bezposrednio do konkret-
nego dzieta malarskiego, rzezbiarskiego lub architektonicznego. Przy czym, po-
dobnie jak Kakridis, Dziadek zwraca uwage na fakt, ze ekfraza dotyczy czasem
jakiego$ nieistniejacego dzieta sztuki. Odsytacze funkcjonuja na réznych poziomach
struktury tekstu. Metajezykowe znaki sg w stanie ujawnic¢ si¢ w powtdrzonym
tytule dzieta, o ktéorym mowa, jego podtytule, autorzy czgsto wymieniajg nazwisko
tworcy. Sam termin ,,ekfraza” moze przeja¢ role tytulu lub podtytutu, definiujac
(niekiedy jednak pozornie, na zasadzie gry z czytelnikiem) przynalezno$¢ utworu.

Kolejny wyznacznik to elementy opisu dzieta opowiadanego przez utwor,
pozwalajace czytelnikowi wskaza¢ okreslony desygnat. Przedstawienie moze
dotyczy¢ techniki malarskiej, klasyfikowa¢ gatunek malarski, dotyka¢ motywow
charakterystycznych dla malarza (rzezbiarza) wybranego przez autora ekfrazy.
Klasycy, dokonujac oméwienia artystycznego, eksponowali interesujace ich ele-
menty, tworcy wspotczesni jeszcze bardziej radykalizujg ten wybdr, ograniczajac
sie czgsto do kilku jedynie znakéw wskazujacych na konkretne dzieto. Selekcja
tak samego dzieta, jak i elementow tego dzieta nie jest kwestig czystego mimetyzmu
czy tylko samego opisu. Ten ostatni staje si¢ podstawa do stworzenia autonomicz-
nego dzieta literackiego, tekst wyjsciowy poddany jest interpretacji i lekturze.
Znamienne, ze swoisty nadmiar w wyszukiwaniu semantycznych pol, konotacji,
interpretacji rozbudowany jest w literaturze wspotczesnej kosztem doktadnosci
opisu, ograniczonego do kilku kresek. Zdaniem Dziadka:

Ekfraza literacka wykracza zwykle poza samo dzieto sztuki, nie sprowadza si¢ do imito-

wania barw, kresek czy ksztaltow zawartych w danym dziele za pomocg srodkow jezykowych,
ale raczej reprezentuje dane dzieto — i z tego wlasnie wynika jej nazwa*.

Problem z ekfraza w literaturze najnowszej to przede wszystkim problem
2 Zob. ibidem, s. 114.

¥ Dziadek, op. cit.
30 Ibidem, s. 72. Obok ,.ekfrazy literackiej” Dziadek wydziela ,,ekfraze krytyczna”.
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rozbijania ustalonych norm. Wérdd wspotczesnych tekstow — jak referuje Dziadek
— trudno znalez¢ takie, ktore bez obaw mozna by zaklasyfikowaé jako ekfrazy
spetiajace klasyczne kryteria. Zdaniem badacza, literaturze najnowszej, gdy dbaé
o precyzyjnos¢ w uzyciu klasycznych termindéw, blizsze w tym zakresie jest po-
stlugiwanie si¢ okresleniami: ,,zjawisko ekfrastycznosci”, ,,charakter ekfrastyczny
dzieta”, niz ekfraza jako taka. Co wiegcej, wspotczesne teksty atakujg statyczna,
klasyczng ekfraze. Michael Davidson, analizujgc wiersze Franka O’Hary i Johna
Ashberego, thumaczy te sytuacj¢ odmienng swiadomosciag tworcow wspotczesnych
w stosunku do klasycznych?!. Najnowsza poezja nie przypisuje sobie zdolnosci
mimetycznych, nie przejmuje na siebie jakosci, ktorymi postuguje si¢ malarstwo.
Dla niej gléwny wyraz stanowi §rodek przekazu. Poezja jest (chce by¢) samos$wia-
doma, dlatego ,,przekreca powierzchni¢ lustra w swoja strone, a nie na zewnatrz,
tak jak to miato miejsce niegdys$”32. Formuta ,,ut pictura poesis” zostata podwazo-
na przez Gottholda Ephraima Lessinga, jednak z drugiej strony — jak zauwaza
Davidson — ten sam Lessing daje narzedzia do szukania innych ptaszczyzn ,,poro-
zumienia sztuk”, juz nie rozgrywajacych si¢ w warstwie mimetycznej:

To wtasnie Lessing byt tym, ktory kategorie przestrzennych i czasowych form zastosowat
do malarstwa i poezji, dzigki czemu ich $rodki przekazu miaty odroznié si¢ od siebie. To row-
niez Lessing stworzyl niektore z ,,podstawowych” metafor; podzniejsi interpretatorzy sformu-
towali, wzorujac si¢ na nich, teori¢ moderny. Joseph Frank, by postuzy¢ si¢ oczywistym
przyktadem, przejmuje ide¢ przestrzennej formy i stosuje ja do wspotczesnej powiesci i poezji.
W dzietach Flauberta, Pounda i innych zawarta jest tendencja do przedstawiania symultanicz-
nej perspektywy danego momentu przez postuzenie si¢ ujednoliconymi mediacjami (unifying
connectives), tj. obiektywnym korelatem, ideogramem, ,,metoda mityczng” (poprzez dazenie
do zniszczenia jakiegokolwiek poczucia chronologicznych nastepstw czasowych lub naturali-
stycznej perspektywy). Pisarze ci —utrzymuje Frank —,,perfekcyjnie naktaniajg czytelnika, aby
ujmowat ich dzieto raczej w sposob przestrzenny, w danym momencie czasowym, niz jako
sekwencje czasowa”. Przepas¢ pomigdzy terazniejszym (czasowym) sposobem odczytania
Ulissesa lub Ziemi jatowej a idealnym, ktora dostrzega Frank, nalezy do najbardziej problema-
tycznych aspektow jego ksigzki. Przepas¢ t¢ on sam musi zignorowaé, aby udowodni¢ zatozo-
ng tezg. [...] Koncepcja formy przestrzennej [zaproponowana przez Franka — I. T.] [...] jest
doktadnym modelem zamknigtego autotelicznego tekstu.

Metafora przestrzeni wyniesiona od Lessinga, a wykorzystana przez Franka
na gruncie interpretacji literatury modernistycznej zostata przez Murraya Kriege-
ra zastosowana do cato$ci poezji. Badacz koncentruje swoja uwagge na tych spo-
sobach, dzigki ktérym wiersze zajmujace si¢ w szczegdlnosci trojwymiarowymi
przedmiotami potrafig zaprezentowaé swoja tak formalna, jak i jezykowa samo-
wystarczalno$¢. Tak Davidson pisze referujac poglady Kriegera:

Poeta moze zakomunikowac¢ swa §wiadomos¢ statusu wiersza jako przedmiotu, wyko-
rzystujac metafory pochodzace ze sztuk plastycznych; moze tez przeksztalci¢ ruch liniowy
uzywanego jezyka w bezczasowa przestrzen Eliotowskiej chinskiej wazy z ,,Burnt Norton”
lub Keatsowskiej greckiej urny. Krieger opiera swa teze¢ na pojeciu ekphrasis — uzycia litera-
tury jako imitacji dzieta sztuki plastycznej. ,,Przedmiot imitacji jako dzieto przestrzenne staje
si¢ metaforg czasowego dzieta, ktore stara si¢ uchwyci¢ ten moment w swej czasowosci.

31 M. Davidson, Ekphrasis a postmodernistyczne wiersze-obrazy. W zb.: Estetyka w Swie-
cie. Wybor tekstow. T. 3. Red. M. Gotaszewska. Krakow 1991 (przet. P. Mroz, A. Warminski).

32 Ibidem, s. 44.

3 [bidem.
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Zi zestrz Z za dzi Zasow wet jesli i i¢ uwolni¢
Dzieto przestrzenne zamraza dzieto czasowe, nawet jeSli to ostatnie stara si olni¢ od
przestrzeni”.

Do szeregu przedstawionych przed chwilg propozycji reinterpretacji pojecia
ekfrazy, ktorych zaprezentowanie wydaje mi si¢ konieczne w momencie konfron-
tacji z tekstem FEulalii, chcg dotozy¢ jeszcze jedna. W propozycji Jana Elsnera
odnajdujemy narzedzia psychoanalityczne*. Objasniajgc swe spostrzezenia, badacz
przywotuje nazwiska Sigmunda Freuda i Jacques’a Lacana. Wyj$ciowe zalozenia
Elsnera sa dwa. Po pierwsze przyjmuje on, iz ekfraza skonstruowana jest wzdtuz
dwach osi: osi wizualnej, tworzacej si¢ miedzy widzem, obiektem ekfrazy a mowa
stanowigca rodzaj zapisu tego, co ujmowane przez o$ stowng; oraz osi stownej
powstajacej miedzy mowca, audytorium a mowa, ktora w tym wypadku jest okre-
$lana przez Elsnera jako $rodek komunikacji. Taki ostry podziat zostat dokonany,
jak mi si¢ wydaje, dla uchwycenia gtéwnych elementow stworzonego schematu,
zard6wno bowiem os$ wizualna, jak i 0§ stowna maja wkodowane napiecie miedzy
patrzeniem (widzeniem obrazu) a méwieniem (zwracaniem si¢ do audytorium).
W wyodrebnionych osiach to napigcie jest jednak roznie roztozone. O$§ wizualna
opisuje bezposrednie patrzenie (spojrzenie) dostepne tworcy ekfrazy na obraz,
a podskornie dotyka rowniez kwestii mowienia o nim, o$ stowna to bezposrednie
mowienie o obrazie, ale nalezy takze pamigtac, ze o$ ta wiaze si¢ z relacjg patrze-
nia, spojrzenia na obraz kierowanego przez stuchaczy. W ten sposob mowa, ekfra-
za na calej przestrzeni schematu odgrywa podwdjna rolg: ,,wyraza {medianes)
w stowach obraz widzianego obiektu oraz ustanawia dialog migdzy mowigcym
i stuchajacym” (E 68). W tej konstrukcji dla mowigcego (patrzacego) zarowno
obiekt, jak i stuchacz (patrzacy) jest Innym.

Drugie zatozenie dotyczy psychoanalitycznego rezonansu, jaki wywotuja dwie
glowne cechy okreslajace istote ekfrazy, czyli (wspomniane juz przeze mnie) opi-
sowos¢ 1 enargeia. Zdaniem Elsnera, ekfraza charakteryzowana przez te dwa
elementy —

zajmuje si¢ celowa manipulacja wyobraznia i pozadaniem, zar6wno mowcy, jak i stuchaczy.

Ekfraza dziata zawsze w sferze wyobrazen, w tej sferze, z ktéra sublimacja i przeniesienie

zwiazane sg najsilniej. [E 68]

Freudowska psychoanalize wprowadza Elsner w swoj model ekfrazy, postu-
gujac si¢ zaproponowanym przez autora Objasnienia marzen sennych sposobem
dziatania dowcipow tendencyjnych, ktore oprocz roz§mieszenia maja jeszcze do-
datkowe zadania. W zbudowanym przez Freuda schemacie dowcipy obsceniczne
cechujg si¢ triangulacyjnym uktadem, w jakim zawiera si¢ opowiadajacy (mezczy-
zna), osoba, do ktorej odnosi si¢ nieprzyzwoita historia (kobieta), i stuchajacy
(ponownie me¢zczyzna). Cel takiego dowcipu stanowi wytworzenie uczucia roz-
koszy, natomiast tym, co je wywoluje — jest nieustepliwos¢ kobiety wobec pona-
wianych zalotow opowiadajacego. Kobieta w owym uktadzie jest obnazona, ale
i pomini¢ta. Relacja rozmowy dotyczy dwoch mezczyzn, kobieta okazuje si¢ tylko

3 Ibidem, s. 45.

35 J. Elsner, Patrze¢ i mowicé. Ekfraza w ujeciu psychoanalitycznym. Przet. W. Michera.
,,Konteksty” 2006, nr 1. Dalej do pozycji tej odsytam skrotem E. Liczby po skrdcie oznaczajg stro-
nice.
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jej przedmiotem, nigdy za$§ aktywnym uczestnikiem. Ale z drugiej strony — jak za
Freudem zauwaza Elsner — to milczgca kobieta wymusza powstanie catej konstruk-
cji. Tak wiec pierwotna faktyczna obecnos¢ kobiety weigz jest faktyczna, poniewaz
,,kobieta — mimo ze niecobecna — oddziatuje jednak onie$mielajaco na relacje mo-
wigcego i stuchajacego [...]” (E 69).

Ten Freudowski model Elsner w prosty sposob przektada na grunt retoryczne;j
ekfrazy. Pierwszg osobe z modelu Freuda stanowi tu autor ekfrazy (mowca), trzecia
osoba to shuchacze (czytelnicy), natomiast odpowiednikiem kobiety — drugiej oso-
by — jest dzieto sztuki, ktore (podobnie jak kobieta) milczy lub szybko znika, jed-
nocze$nie wcigz oniesmielajac i oddziatujac, wywotujac ekfraze.

Definiujac o$ wizualng, Elsner siega po Seminarium XI Lacana z 1964 roku.
Dla Lacana niezalezna podmiotowos$¢ zlokalizowana jest w §wiecie, w ktorym
stanowi ona tak samo podmiotowos$¢ patrzaca, jak i obiekt ogladany. Patrzenie,
spojrzenie warunkuje bowiem egzystencje, jest pierwotne w stosunku patrzacego,
naznaczone autonomicznos$cig. Patrzacy wyobraza sobie jedynie, ze to od niego
zalezy, na co patrzy. Spojrzenie jednostki i spojrzenie $§wiata to nie to samo. Moje
spojrzenie, spojrzenie podmiotowego Ja jest mozliwe tylko z jednego punktu, Swiat
oglada mnie zewszad. Konsekwencj¢ tej relacji, zdaniem Lacana, stanowi bledne
wyobrazenie, ze obiekt, na ktéry patrzymy, jest zalezny od nas, podczas gdy tym,
od czego zalezy fantazm, tym, co utrzymuje obiekt w przestrzeni istnienia, okazu-
je si¢ spojrzenie. Podmiot traci kontrole, jest bierny, bo jedynie, jak pisat Lacan:
,dzigki [...] swiattu w glebi mojego oka cos$ si¢ maluje” (cyt. za: E 71), 1 jest
dodatkowo uprzedmiotowiony, bo staje si¢ obiektem spojrzenia §wiata i poprzez
to spojrzenie istnieje. Podmiot traci wladzg nad spojrzeniem wlasnymi oczami na
ten Swiat, ktore stanowi fundament utwierdzania wtasnej tozsamosci, konfronta-
cji ze $wiatem.

Proces patrzenia jest zatem procesem pozadania {desire) wyobrazonego obiektu (obiektu

w umysle patrzacego), usuwajacego stale realny obiekt (bedacy nie tam, gdzie patrzacy spo-

dziewal si¢ go zobaczy¢); pozadania bez konca zawodzacego, podobnie jak zawodzi spotkanie

obu tych obiektow — wyobrazony, niewspolmierny z Realnym, pozostaje zawsze nieosiggalny.
Jak Lacan zawsze powtarza: ,,To, na co si¢ patrzy, jest tym, czego nie daje si¢ zobaczy¢”. [E 72]

Przekladajac rozwazania Lacana na dynamike ekfrazy retorycznej, Elsner
spostrzega, ze retoryczne wystapienie aranzuje sytuacje, w ktorej mowca jest na
scenie ogladany przez widownig¢. Jego wypowiedz, mimo ze pozostaje pod jego
kontrolg, jest obiektywizowana przez spojrzenie. Zaleznos¢ ta nie zmienia si¢
z chwilg publikacji i stworzenia pozoru istnienia wypowiedzi pod nicobecno$¢
patrzacego audytorium. Elsner chce wtedy konstruowa¢ moéwce jako obiekt sfe-
minizowany, a wigc odczuwajacy satysfakcje kobiety, ktora wie, ze jest ogladana,
pod warunkiem, ze nie powie si¢ jej tego.

Proces pozadania — rozumiany przez Lacana jako proces patrzenia — u Elsne-
ra utozsamiony jest z samg ekfrazg. To ekfraza, zdaniem tego drugiego, petni
funkcje¢ obiektu wywotujacego pozadanie, czyli tego, co Lacan chce nazywaé
,objet petit a”. Jest to pozadanie audytorium, by stucha¢, pragnienie méwcy, by
mowic, oraz pozadanie Innego, ,,czyli dla méwcy w ekfrazie jego mowa jest usi-
lowaniem obstuzenia i zaspokojenia stuchaczy pragnacych pozna¢ malowidto”
(E 76).
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W sukurs tak pojmowanemu Lacanowskiemu pojeciu spojrzenia, rozszerzajac
to pojecie dodatkowo o aspekt filmu, idzie Todd McGowan ze swojg ksigzka Re-
alne spojrzenie. Teoria filmu po Lacanie. McGowan analizuje krytycznie koncep-
cje teoretykéw filmu lat siedemdziesigtych siegajacych po artykut francuskiego
psychoanalityka Stadium zwierciadla jako czynnik ksztattujqcy funkcje Ja w swie-
tle doswiadczenia psychoanalitycznego i przektadajacych go na rzeczywistos¢
odbioru filmu. Wypracowany przez Lacana termin: ,,spojrzenie”, lokalizowali oni
po stronie widza i taczyli go z aktywnym podmiotem, z generowanym przez ten
podmiot procesem, podczas gdy dla Lacana spojrzenie stanowi obiekt badany
z perspektywy obrazu, filmu. Spojrzenie podmiot (widz) napotyka w filmie i to
wlasnie dzialanie tego spojrzenia rozbudza pragnienie widza. Ow obiekt — przy-
czyna pragnienia — jest przez Lacana nazwany ,,0bjet petit a”. Idac dalej za tokiem
rozumowania McGowana, obiet petit a jest lukg w pozornie wszechmocnym
wzroku podmiotu (widza).

Owa luka oznacza punkt, w ktéorym nasze pragnienie manifestuje si¢ w tym, co widzimy.
Nie mozemy zobaczy¢, w jaki sposob pragnienie znieksztalca nasze pole widzenia, jedynie
odczuwamy owo znieksztatcenie dzigki spojrzeniu jako obiektowi. Tym samym spojrzenie
wlacza widza w obraz filmowy — widz nie moze juz pozostawac, jak pisze Metz, ,,wszechpo-
strzegajacym” i ,,nicobecnym jako postrzegany”3¢.

Ow punkt, wokot ktorego organizuje sie pole widzenia, ktory przyciaga pod-
miot, pobudza jego poped skopiczny, jest punktem braku sensu. Jednoczes$nie 6w
punkt buduje poped widza na obietnicy odnalezienia sensu, dotarcia do niego,
odstonigcia tego, co niewidoczne. McGowan, probujac wyjasnic¢ ten ztozony pro-
blem, przytacza doskonaly Lacanowski przyktad obrazu Hansa Holbeina Amba-
sadorowie. Punktem na obrazie skupiajgcym uwage widza jest amorficzny obiekt
w dolnej czgsci obrazu. Widz, ktory spoglada wzdtuz linii prostej na dziwny obiekt,
nie potrafi go rozszyfrowac, dopiero odnalezienie odpowiedniego kata ogladania
obiektu umozliwia rozpoznanie w nim czaszki.

Czaszka w kompozyCJl catosci (opowiadajacej o bogactwie arnbasadorow) Jest
symbolem $mierci i przemijania, dodatkowo dla Lacana oznacza ona miejsce
spojrzenia, 6w punkt braku sensu.

Widz, by zobaczy¢ obraz, musi si¢ w niego zaangazowac, patrzenie z dystan-
su wigze si¢ ze znieksztatceniem i niemoznos$cig jego odczytania. Czaszka — Slepa
plama na obrazie —

Pokazuje wyraznie wplyw aktywnosci podmiotu na to, co podmiot widzi na obrazie,
ujawnia, ze obraz nie jest po prostu czyms, na co si¢ patrzy, i ze patrzenie nie jest aktywnos$cia
neutralng. Czaszka mowi do widza: ,,myslisz, ze patrzysz na obraz z bezpiecznej odleglosci,
ale obraz ci¢ widzi — uwzglednia twoja obecnosc¢ jako widza®'.

Spojrzenie jest zatem punktem na obrazie, w ktérym podmiot calkowicie
podlega obrazowi, owa podlegtos¢ wigze si¢ — zdaniem McGowana — z wchlonig-
ciem podmiotu przez obraz.

Lacanowskie spojrzenie nie jest wigc wzrokiem widza utkwionym w ekran,

3 T. Mc G ow an, Realne spojrzenie. Teoria filmu po Lacanie. Przel., wstep K. Mikurda.
Warszawa 2008, s. 23.
37 Ibidem, s. 26.
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ale spojrzeniem, w jakim film uwzglednia widza. Film, manipulujac spojrzeniem,
stwarza przestrzen, w ktorg widz (poszukujac sensu) moze si¢ wpasowac.

Elsner zaktada, iz czytanie ekfrazy wymaga jednoczesnego wzigcia pod uwa-
g¢ Freudowskiej osi mowy na temat obiektu, ktorej wektor skierowany jest ku
Innemu, jak i Lacanowskiej osi spojrzenia podmiotu na obiekt. Jak ten uktad daje
si¢ przetozy¢ na tekst Biatoszewskiego? Zanim postaram si¢ odpowiedzie¢ na to
pytanie, chce jeszcze na moment siggnaé po spostrzezenia Kazimierza Wyki i sa-
mego Biatoszewskiego.

Wyka, probujac zdefiniowaé przyczyny swojego zachwytu poetyckim debiutem
Biatoszewskiego, zwrocit przede wszystkim uwage na poetycka wyobrazni¢ auto-
ra Obrotow rzeczy®. To, co wedtug Wyki urzeka, to umiejetnos¢ stworzenia wie-
lostronne;j 1 ztozonej relacji migdzy elementami sktadowymi wiersza. Elementami,
ktore formujg przestrzen funkcjonowania podmiotu lirycznego, jak i konstrukcje
poetyczng. Jednak owa wielostronna wyobraznia jest okietznana przez swiadomy
rygor. To rygor — jak sadz¢ — samowiedzy celu i sposobu. Wyka przypisuje Biato-
szewskiemu wynalezienie filozofii wielostronnosci. Filozofii, a wigc systemu, ale
systemu, ktéry ma wkodowany klucz umozliwiajacy istotne i liczne przemiany na
przestrzeni catej tworczosci Biatoszewskiego. Jednak przemiany te nie burzg ja-
snosci widzenia produktu finalnego. Na wielostronnos¢ filozofii Biatoszewskiego
sktada si¢ — zdaniem Wyki — zestawienie elementdéw decydujacych o swoistosci
humoru, groteski, autoironii, co buduje dystans wobec uczuciowosci wprowadza-
jacej dodatkowe napigcie oraz nowatorskiego i odkrywczego widzenia zjawisk®.

Poetycka wyobraznia Biatoszewskiego jest — wedtug Wyki — wyobraznig
bardzo malarska. Ogarniajgc spojrzeniem caty debiutancki tom poety, badacz nie
chce ogranicza¢ owej malarskosci do bogatej kolorystyki, zdobnictwa czy malow-
niczosci, zatem rozszerza takie pojmowanie o istotny element. Malarsko$¢ tej
wyobrazni rozumie bowiem tak:

Jest nig w sensie plastycznej stuszno$ci nawet w wypadku nieoczekiwanych i najbardziej
paradoksalnych skojarzen wizualnych, ktore, nawiasem mowiac, nie stuza Biatoszewskiemu,

by malowac: stuza sugestii okreslonych wnioskow intelektualno-filozoficznych oraz, bodaj
40

jeszeze ciekawszych u tego poety, wnioskéw o charakterze obyczajowo-cywilizacyjnym*.

Hierarchizujac elementy warsztatu poetyckiego, ktory Biatoszewski ujawniat
w Obrotach rzeczy, Wyka ktadzie nacisk na wystepujaca w nich stusznos¢ w uka-
zaniu ksztattow, kolorow, linii czy — w ocenie badacza — najtrudniejsza do osia-
gnigcia w stowie stuszno$¢ bryt w ruchu. Przy czym przez ,,stusznos$¢” zdaje sie
Wyka rozumie¢ obrazowo$¢, zmystowosc¢, zdolnos¢ do wizualnego przedstawiania.
Badaczowi jawi si¢ Biatoszewski jako ten, ktory tworzy stowny obraz nie tylko po
to, by przemienia¢ stuchaczy (czytelnikow) w widzow, ale po to, by 6w stuchacz
(czytelnik), stajac si¢ widzem, otrzymat intelektualno-filozoficzng i obyczajowo-
-cywilizacyjng informacje, ktéra dodatkowo ustawia go w pozycji dialogu z poetg*!.

38

K. Wyka, Na odpust poezji. W: Rzecz wyobrazni. Krakow 1997.

3 Zob. ibidem, s. 141.

4 Ibidem, s. 141-142.

4 Wyka (ibidem, s. 144) nie ogranicza tworczo$ci Biatoszewskiego tylko do obrazéw. Za-
uwaza, ze poeta obywa si¢ czesto bez szkicowania obrazu, kreujac teksty, ktore sa catkowicie sylo-
gistycznymi wypowiedziami.
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Biatoszewski — co mnie najbardziej w wywodzie Wyki interesuje — malarskie
widzenie wykorzystuje nie tylko do opisu otaczajacych go rzeczy czy sytuacji, ale
rowniez do zreferowania dziet sztuki. Daje temu wyraz przywotujac przyktad
Sredniowiecznego gobelinu o Bieczy, gdzie wedtug niego:

Kompozycja [...] [obrazéw] ku temu zmierza, by obraz skonstruowac z ksztaltow najbar-
dziej podstawowych i zgeometryzowanych, jak z biegiem stuleci nauczyli si¢ $wiadomie
czyni¢ kubisci, jak instynktownie dzialo si¢ to zawsze w sztuce przedstawiajacej, zwlaszcza
gdy byta ona zarazem — gobelin — sztuka ornamentu i zdobienia*.

Kwesti¢ malarskosci, relacji stowa do sztuk przedstawieniowych w debiutanc-
kim tomie Biatoszewskiego podejmowali rowniez Czestaw Mitosz*, Michat
Glowinski*, Jerzy Kwiatkowski*, Jan Jozef Lipski*®, Stanistaw Dan-Bruzda®.
Uwazam, ze mozna pojs¢ troche dalej niz recenzujacy tom badacze, 1 postugujac
si¢ siatkg wyznacznikdw zaproponowang przez Dziadka, mowic o ekfrastycznosci
albo o zjawisku ekfrazy szczegolnie w kontekscie Ballad rzeszowskich otwieraja-
cych Obroty rzeczy. Sadze, iz Biatoszewski opisujac w nich gotyckie rzezby,
swiatki, koscioty Rzeszowszczyzny korzysta z tradycji retorycznej, czyli w spe-
cyficzny sposob traktuje kwestie¢ malarskosci, jak nazywa problem Wyka. Zna-
mienne wigc, ze autor Rozkurzu swoja poetycka dziatalnos¢ rozpoczyna od uchwy-
cenia relacji pomigdzy stowem a obrazem, rzezbg, literaturg a innymi sztukami.

W Mowieniu o pisaniu Bialoszewski przyznaje sie:

Juz od lat odbitem si¢ od opisu malarskosci, z malarstwem lacza mnie moje pierwsze
wiersze, bo sa wprost o malarstwie czy oparte na przezyciach pla-
styczny ch. Potem tgpitem w sobie uparcie to, co bywa malarsko$cia przez nadmiar metafor,
przez zatrzymanie na opisie, przez rozsmakowanie w wygladzie.
Tepilem to, zeby dramat (dzianie si¢) w wierszu szybciej szedt. I zeby byt czytelny. Nieraz
moze do przesady byt to dramat méwienia, przerywanie. Mowilem sobie, ze jednym z powodow
uktadania wierszy jest rados¢ nazywania. Wiec jesli grzeszylem, to w swej dyscyplinie, ktora

ma wiecej wspolnego zuchemnizz okiem. Zawsze uwazatem poezj¢ za cos do
czytania na gtos®.

Biatoszewski mowi w tym fragmencie o literackim przezyciu budowanym na
przezyciu, jakie towarzyszy ogladaniu obrazu. We wczesnej tworczosci osiaggat je
poprzez stosowanie rozbudowanych metafor opisujacych wyglad i skoncentrowa-
nych na nim. Czy jednak odej$cie od okreslonego typu metaforyzowania jest
jednoczesnie odejsciem od obrazu? W roku 1993 w ,,Teatrze” ukazata si¢ wypo-
wiedz Roberta Glinskiego:

Biatoszewski jest niestychanie filmowy. Herezja? Otdz nie. Zrobitem kiedys takie ¢wicze-
nie z Biatoszewskiego — mate widowisko telewizyjne. Pot godziny, pod tytutem Kazdy w bun-

4 Ibidem, s. 143.
Cz. Mitosz, Dar nieprzyzwyczajenia. Nowy poeta polski. ,,Kultura” (Paryz) 1956, nr 10.
M. Gtowinski, Spoznione uwagi o obrotach rzeczy. ,,Tworczo$¢” 1957, nr 5.
J. Kwiatkowski, Abulia i liturgia. W: Klucze do wyobrazni. Warszawa 1964.
1.1. Lipski, Stowa dodawane do rzeczy. ,,Zycie Literackie” 1956, nr 27.
S. Dan-Bruzda, O, Obrotach rzeczy” Mirona Bialoszewskiego. ,,Pamigtnik Literacki”
1961, z. 4.

#® M. Biatoszewski, Mowienie o pisaniu. W: Poezje wybrane. Wybor, wstep ... Nota
biograf. J. Bandrowska-Wroblewska. Warszawa 1976. Podkresl. I. T.
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krze w swoim cukrze. Skromny portrecik szarych zjadaczy chleba zamknigtych w betonowym
,,mrowisku”*.

Glinski nie ukrywa fascynacji odkryciem, jakiego dokonat dzigki tej realizacji.
Fragmenty wierszy poety ulozyly sie w spojna catosc, ktora sktadata si¢ z konkret-
nych, prawie naturalistycznych obrazkow. Bohaterowie mowiac utworami Bialo-
szewskiego, nie traca swojego jezyka, pozostaja w swojej sytuacji: krawiec prasu-
je, kto$ oglada telewizje¢, pije wodke, dziecko ptacze, baba pierze. Wszyscy oni
dzielg si¢ swoimi wspomnieniami, ,,refleksyjkami”. Wiersze autora Eulalii przy-
braty spojny ksztatt scenariusza.

Jak to wytlumaczy¢? Poezja Biatoszewskiego rodzita si¢ z odpryskow rzeczywistosci,
przezytych przez ,,jezyk — kurtyzang w pertach sztucznych zebow”. Film, jak wiemy, zywi si¢
realnoscia przedmiotu, ciata, przestrzeni. I dopiero z tej pozywki wyrasta forma, ktora czasem

wynosi na eksponowane kawatki celuloidu w inny wymiar. Na parnas. A wigc podobny proces
jak u Biatoszewskiego — od realnego zycia do niebywale oryginalnej poezji®.

Poeta pozostaje w obrazie, jednak przeniesienie punktu cigzkosci z tego, co
wizualne, na to, co mowi, na to, co buduje dramat, ,,dzianie si¢”, na udramatyzowa-
nie powoduje, ze przestaje byc¢ to obraz malarski, a zaczyna by¢ to obraz filmowy.

3

Triangulacyjna konstrukcja przyjeta przez Freuda jest na tyle elastyczna, iz
umozliwia zamiang r6l miedzy pierwsza i trzecig osobg. W teksécie drukowanym,
ktorym niewatpliwie jest Eulalia, sytuacja komplikuje si¢ dodatkowo przez poja-
wienie si¢ autora, ktory stoi za dwoma rozmdowcami.

Narracja trzecioosobowa, ktdra przeciez nie jest charakterystyczna dla Biato-
szewskiego, wyzwala dystans, wyczuwalng granice pomiedzy rzeczywisto$cia
ekstradiegetyczng i intradiegetyczng. W bardzo prowizorycznym schemacie mamy
wiec: narratora, czytelnika i §wiat przedstawiony opowiedziany przez narratora.
Jednak, jak zauwazytam na poczatku, rzeczywisto$¢ utworu jest opowiescia o sy-
tuacji, jaka zdarzyta si¢ w czasie przygotowywania scenki Napad na stacji. Gdy
wyj$¢ od tej najszerszej, ukazanej przeze mnie ramy, czyli poréwnania historii
z mieszkania Dudy i Mariana do kroétkich metrazy Chaplina, to mozna zatozy¢ sig,
ze Eulalia jest ekfrazg filmiku Napad na stacji, ktdrego akcje konczy scena napa-
$cina lale. Schemat Freudowski zaproponowany przez Elsnera zaczyna pracowac,
jezeli wprowadzone w niego zostang trzy osoby. Filmik Napad na stacji bedacy
przedmiotem ekfrazy to druga osoba zestawienia. Shuchacze to, podobnie jak
w Imagines Lukiana, czytelnicy tekstu. Jak w ten uktad wplata si¢ osoba mowigca
w utworze, czyli narrator?

W momencie gdy filmiki zostaly wywolane i skonfrontowane z pamigcia
uczestnikoéw, zrodzita si¢ nowa wartos¢. W naturalny sposob uczestnicy zaczeli
komentowac¢ obrazy, jakie pojawily si¢ na ekranie. Przejeli skutkiem tego rolg
komentatorow, funkcjonujacych w kinie niemym. W swoim dziataniu najblizsi byli

¥ R. Glinski, Film z Bialoszewskiego. ,,Teatr” 1993, nr 5.
0 Ibidem.
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jednak — wedtug mnie — japonskim benshi. Krzysztof Loska uwaza, ze benshi
pemili funkcje wspotautorow filmu, narratorow i komentatorow>'. Ich zadaniem
byto nie tylko tlumaczenie napisow, ale rowniez wzbogacanie obrazu stowem
mowionym, opowiescig objasniajaca.

Film w Europie i Stanach Zjednoczonych byl narracyjnag historig przekazywa-
ng za pomocg ruchomych obrazow. W Japonii wspotautorstwo benshi w tworzeniu
filmikow polegato wlasnie na konstruowaniu opowiesci, fabuly. Benshi, ktorych
obecnos¢ byta silnie uwarunkowana kulturowo, przyczynili si¢ do tego, ze japon-
scy autorzy niemego kina, podejmujac si¢ realizacji filmu, kladli nacisk przede
wszystkim na komponowanie obrazow, ktore nie tworzyty catosci przyczynowo-
-skutkowej, nie tworzyly cigglej narracji. W jaki$§ sposdb przypomina to krgcenie
filmikow. Ich akcja nie jest oparta na logicznie poprowadzonej narracji, ale wrecz
przeciwnie — na onirycznych skojarzeniach. Hiroshi Komatsu i Charles Musser
thumacza:

,.Benshi” przeksztalcili wizualny jezyk kina w jezyk werbalny, totez wyjasnienie znacze-
nia obrazu filmowego byto catkowicie uzaleznione od ich spojrzenia™.

Filmy, ktore wyswietlano na poczatku ery niemej — jak stusznie zauwaza Lo-
ska — byty bardzo krotkie, by przedtuzy¢ kilkunastosekundowy seans, sklejano
kilka rolek tasmy lub robiono petle, zbudowanie spdjnej fabuly pozostawiano
benshi.

Czytali oni napisy, wyjasniali elementy obce kulturowo, ale tez przygotowy-
wali dodatkowe dialogi, postugujac si¢ rozmaita tonacja glosu, pozwalajaca zroz-
nicowaé postacie. Tworzenie i podkladanie dialogu pod obraz nie bylo forma
dubbingu, tylko elementem wielopoziomowej narracji, taczacej epizody, tworzacej
swoisty monolog wewnetrzny bohateréw, wypeiajacej luki poprzez podrzucenie
interpretacji i wyjasnienia.

Narrator w Eulalii przyjmuje rol¢ benshi>. Podobnie jak japonski komentator
— przytacza rozmowy bohaterow burleski Napad na stacji, nazywa, ttumaczy
i komentuje stany psychiczne bohateroéw, interpretuje scenke, uzaleznia spojrzenia
stluchaczy od swojego spojrzenia. Rownie trudno jak w przypadku japonskiego
benshi wytyczy¢ tu granicg pomigdzy autorem, narratorem i komentatorem.

Trzy osoby Freudowskiego schematu pojawiajace si¢ w narracji Eulalii to:
czytelnicy-stuchacze, filmik Napad na stacji — przedmiot ekfrazy, oraz méwca-
-benshi, budowany na statym napig¢ciu mi¢dzy autorem a narratorem. Warto pod-
kresli¢ jeszcze jedna rzecz. Mowca, retor gltoszacy ekfrazg wypowiada jg z reguty
W sytuacji nieobecnosci przedmiotu swej wypowiedzi, jego historia ma doprowa-

St K. Loska,, Benshi” jako wspétautor filmu. ,,Kwartalnik Filmowy” 2007, nr 59.

2 [bidem, s. 59. Cyt. za: H. Komatsu, Ch. Musser, Benshi Search. ,,Wide Angle” t. 9
(1987), nr 2, s. 85.

% Elsner (E 77) przypomina, ze najbardziej typowym i jednoczes$nie najbardziej ztozonym
wzorem literackich ekfraz jest ekfraza, w ktorej mowca petni funkcje egzegety: ,,W figurze tej widz
zostaje skonfrontowany z obrazem, ale poniewaz nie potrafi nalezycie go zinterpretowaé, nie dozna-
je satysfakcji. Wobec tego niepowodzenia na pomoc przybywa egzegeta, zwykle w pedagogicznej/
pederastycznej postaci starszego mezczyzny, ktory przystepuje do thumaczenia obrazu”. W interesu-
jacej Elsnera optyce glos mowiacego jest poszerzeniem objet petit a — stownego opisu (czyli tak
naprawde ekfrazy). O ile w relacji: obraz-moéwca—widz, méweca to egzegeta, w relacji: film—mow-
ca—widz, mowca to benshi.
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dzi¢ do tego, ze stuchacz zobaczy to, co méwca przekazuje. Jednoczes$nie ekfraza
nie wyklucza sytuacji, jaka przedstawit Lukian w dziele O sali wyktadowej (zob.
E 69), gdzie przedmiotem wypowiedzi retorow jest sala wyktadowa. Sytuacja,
w jakiej znajduje si¢ benshi, wymusza wspotwystepowanie stowa i obrazu, benshi
pojawia si¢ na tle obrazu, dziata z obrazem. Stowa benshi sg wigc bezposrednio
weryfikowane przez spojrzenie stuchaczy. Patrzenie, stuchanie, méwienie i spraw-
dzanie dokonuja si¢ jednocze$nie. Freud wspomina o pomini¢ciu kobiety (czyli
dla nas dzieta sztuki albo burleski Napad na stacji) w sytuacji dowcipu tendencyj-
nego, przy czym pominiecie nie zaklada jej nieobecnosci. Kobieta moze by¢ za-
rowno fizycznie obecna, jak i nieobecna podczas dialogu mezczyzn.

Zdaniem Elsnera, zasadniczym dziataniem, jakiemu podlega przedmiot ekfra-
zy, jest jego feminizowanie, ktérego dokonuje moéwca poprzez pominigcie i obna-
zenie dzieta sztuki. Jako przyktad podaje Obrazy Lukiana, gdzie opis, ekfraza
kobiety zostata skonstruowana z ekfraz wybranych fragmentoéw najstynniejszych
posagow kobiecych. Rezultatem tak skonstruowanej wypowiedzi jest wiasnie
odstonigcie i podwojne pominigcie.

Po pierwsze, traci swa wiasng posta¢ opisana w ten sposob kobieta: ukazuje si¢ jako
osobliwy patchwork, posktadany z fragmentow kanonicznych rzezb (glowa Afrodyty Knidyjskiej
Praksytelesa, policzki i czolo z atenskiej Afrodyty w ogrodach Alkamenesa, nos z Ateny Lem-
nijskiej Fidiasza, itd.). Po drugie, same te obiekty — wybrane do odegrania ekfrastycznej roli

oksymoronu: doskonata, kanoniczna pieknos¢, a zarazem indywidualno$¢ — zostaty tu rozczton-
kowane. [E 69]

Biatoszewski w Eulalii podat opis trzech filmikdw Napad na stacji. Pierwszy
to ten, ktéry przedstawit Marian, drugi to ten, ktory zostal wygrany przez aktorow,
trzeci — konczacy si¢ napascig na Eulalie. Czy co$ je taczy? Tak. To trzy etapy
powstawania filmu: scenariusz, praca na planie i gotowy utwoér ogladany na ekra-
nie. Cato$¢ wigc filmiku jest zaprezentowana poprzez opis elementéw i podobnie
jak kobieta w Obrazach, ktéra zaistniata dzigki fragmentom autonomicznych rzezb,
tak 1 filmik zostal opowiedziany w wyniku okreslenia roznych porzadkow.

Filostrat Starszy w ksiedze I Obrazow wyjasnia:

Istnieje wiele form rzezb — rzezba wiasciwa, czyli modelowanie i nasladowanie w brazie,
i dzieta tych, ktorzy kuja w ligdyjskim lub paryjskim marmurze, i rzezba w kosci stoniowej, i,
na Zeusa, takze sztuka rzezbienia w cennych kamieniach jest sztuka plastyczna, zas malarstwo
jest nasladowaniem przy pomocy barw; i nie tylko postuguje si¢ ono barwami, ale ta druga
dziedzina sztuki madrze dokonuje tym jednym tylko $rodkiem dziatania wigcej niz tamta jej
wieloma srodkami. Odtwarza ona bowiem §wiatlo i cien, a takze pozwala widzowi po wygladzie
rozpozna¢ cztowieka, ktory jest wsciekly, i tego, ktory martwi si¢ lub cieszy**.

Biatostocki w krotkim komentarzu do tego fragmentu tekstu zauwaza, ze
stworzone przez Filostrata poréwnanie rzezby i malarstwa ustanawia poczatek

% Mysliciele, kronikarze i artysci o sztuce, s. 125. R. Popowski trochg inaczej thumaczy
ten fragment w komentarzu w Obrazach Filostrata Starszego (Przel., wstep, komentarz,
przypisy R. Popowski. Warszawa 2004, s. 92): ,,Wiele jest rodzajow plastyki, bo najpierw samo
lepienie, potem odtwarzanie w brazie, ociosywanie lygdynskiego lub paryjskiego marmuru, rznigcie
w kosci stoniowej, a wszak rytownictwo —na Zeusa — tez jest plastyka. Malarstwo natomiast zestawia
kolory, jednak polega nie tylko na tym. Juz samym zestawieniem wigcej ono potrafi niz tamta sztuka,
cho¢ i ona wiele ma rodzajow. Przeciez pokazuje cien i rozpoznaje spojrzenie: inne cztowieka osza-
latego, a inne cierpigcego lub zadowolonego™.



64 IZABELA TOMCZYK

popularnego pdzniej konstruowania estetyczno-literackiego porownania sztuk, tzw.
paragone™.

Znamienne, ze podobnego zabiegu wlaczenia rzezby w opowie$¢ o obrazie
filmiku dokonat rowniez Bialoszewski. Eulalia, ktora stata si¢ jednym z najwaz-
niejszych rekwizytow w filmikach, byta wykonanym z masy papierowej maneki-
nem. Imi¢ manekinowi-rzezbie nadat Bialoszewski. Lale wykonata Buraczewska,
dbajac o jej naturalne ludzkie proporcje, ubierajac w sukni¢ z kawatkéw koloro-
wego materiatu. Podobnie jak ta opisana w prozie, Eulalia z Zoliborza ma peruke,
ktora rzezbiarka nabyta kosztem powaznych wyrzeczen (o czym Biatoszewski
skrupulatnie informuje czytelnika prozy). Artystka usadowita jg na sfatygowanym
nieco, antycznym krzesle. Eulalia wyr6znia si¢ na tle innych rzezb stworzonych
przez Buraczewska. Surrealistyczna wyobraznia podsuwata jej pomysly na rzezby
wykonane z fragmentow mebli, luster, sznurdw, odznaczajace si¢ intensywna
barwa, ktore artystka nazwata meblotworami, lub na inne duze i cigzkie gliniane
struktury, ktore powstaly w czasie jednego z plenerow w Oronsku.

Opowies¢ mowcy (benshi) rozpoczyna si¢ od przedstawienia bohateréw bur-
leski. Eulalia jest pierwsza pojawiajacg si¢ postacig. Mowca informuje stuchaczy,
ze Eulalia ,,siedzi bez najmniejszego ruchu”, gdy Marian i Duda, przenoszac, uj-
muja ja z dwoéch stron i sadzajg na tawce w przedpokoju, ona ,,Usmiecha si¢
w niezmienny sposéb” (B 291). Kiedy pojawili sie goscie i witali si¢ z nig, ona
»Nie wyciagneta reki, sztywno siedziala w mroku”. Pan Ursyn doszedt wigc do
wniosku, ze ,,jest nieruchoma”, na pytanie niewidomej Jadzwinki odpowiada, ze
w mieszkaniu ,,Jest jedna osoba, ale niezywa”. Gdy Jadzwinka dotkneta Eulalii,
skomentowata: ,,Bardzo dobra, chociaz twarda” (B 292). Wszystkie te wylowione
z toku opowiesci elementy opisujace Eulali¢ podkreslajg jedng ceche, ot6z nie-
zmiennos$¢, trwalosé. Jak sie okazuje, owa niezmienno$¢ i trwato$¢ wynika z tego,
ze Eulalia jest rzezba. Duda, opowiadajac o jej powstaniu, mowi, ze wigzalo si¢
ono z duzym trudem i mozolem naklejania warstwy na warstwe. Eulalia ma peru-
ke i bizuteri¢, mozna wigc z tego opisu wnosi¢, iz rzezba wydaje si¢ bliska w swo-
jej formie manekinowi.

Biatoszewski, wplatajac w opowies¢ o filmowym obrazie opis Eulalii-rzezby,
idzie tropem swego klasycznego poprzednika. Wytycza jednak nieco inny szlak.
O ile Filostrat dos¢ wyraznie rdznicuje te dwa sposoby wypowiedzi artystycznej,
znacznie wyzej warto$ciujac malarstwo, o tyle Biatoszewski stara si¢ zatrze¢ gra-
nice migdzy rozmaitymi formami przedstawienia. Jakby podkreslajac to, ze wszyst-
kie sa réwnie ztudne, a jednoczes$nie ujawniajac, ze nie sa one w stosunku do
siebie antagonistyczne, wigcej — wzajemnie si¢ dopelniaja. Eulalia staje si¢ jedna
z bohaterek-aktorek filmiku i okazuje si¢ gtownym motorem napedzajacym emo-
cjonalng maszyne rozgrywajacej si¢ na planie burleski. Konsekwencja jest ekfraza
w ekfrazie. Ekfraza filmiku Napad na stacji funkcjonuje rownoczesnie jako ekfra-
za rzezby wykonanej przez Buraczewska i zatytulowanej Eulalia.

Sfeminizowanie rzezby dokonuje si¢ w sposob dostowny. Mowca, narrator,
opowiadajac o Eulalii, nadaje jej cechy kobiety. Ukazana przez mowce zazdrosé¢
kobiet i zafascynowanie Ursyna rzezbg pozwalaja przypuszczaé, ze jest ona nie-
zwykle piekna. I odwrotnie, jak ma to miejsce we wspomnianym przez Elsnera

55 Mpysliciele, kronikarze i artysci o sztuce, s. 130.
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opisie kobiety przedstawionym w Obrazach Lukiana, gdzie bezbronny wobec
gorgonicznego pigkna Lykinosa, by mu sprosta¢, prezentuje niewiast¢ jako ztoze-
nie fragmentdéw najstynniejszych kobiecych posagdw, tu rzezba konstruowana jest
z elementdéw zywej kobiety. Jednak podobnie jak Lykinos ,,zobaczywszy cudownie
pickng kobiete, wyznaje, ze nieomal »w glaz si¢ zamienit, oslupiat z podziwu,
czyli — ze sam stat si¢ dzietem sztuki” (E 69), Ursyn rowniez ,,Stanal jak wryty”
(B 292), przeksztalcit si¢ wiec w plaskorzezbe, dzieto sztuki. Wprowadzenie
aspektow kobiecosci podwaza poczatkowa trwatos¢ i niezmienno$¢ Eulalii. Eulalia
transformuje si¢, rozpada si¢ w opisie na rzezbe (lalg, manekina) i kobiete, w kto-
rej zakochat si¢ Ursyn i o ktéra sa zazdrosne inne kobiety. Transformacja, brak
ustabilizowania w znaczeniu stanowi jednocze$nie pomini¢cie, nie mamy bowiem
mozliwos$ci dotarcia do jej wlasnej postaci, bo ta rozpada si¢ w opisie na wyklucza-
jace si¢ elementy. Zarazem te wykluczajace si¢ elementy sg wytacznymi, danymi
nam przez mowce, wskazdéwkami, ktore scalajg si¢ w Eulalie. Oprocz tej podwoj-
nej roli lalki i kobiety Eulali¢ nalezy rozpatrywac¢ jeszcze w jednym aspekcie, ot6z
w przestrzeni tworczosci literackiej Biatoszewskiego staje si¢ ona synonimem fil-
mikowania. Dzieje si¢ tak, poniewaz jest tytutowa bohaterka jedynego utworu
poswigconego w catosci filmikowaniu. W innych (Bielany czy Majowe przejscia)
filmikowanie stanowi problem poboczny, b¢dacy dopetlieniem gléwnego nurtu.

Pominigcie wigze si¢ rowniez z tym, ze przedmiot ekfrazy milczy. W przypad-
ku ekfrazy klasycznej milczenie jest naturalng konsekwencja poczynionych zato-
zen, retor ma oprowadza¢ wokoél przedmiotu swego opisu w taki sposob, by shu-
chacz/widz go zobaczyl. Tropienie znaczen, interpretacja lezy po stronie mowcy.
Kiedy na planie pojawia si¢ Ciacia — ostatnia z majacych zagra¢ w filmiku — po
gtosnych powitaniach i monologach zwraca si¢ do Eulalii: ,,Ach, co to za nowa
picknos¢, méw o sobie...” (B 293).

Tworca kazdego dialogu jest benshi, czyli mowca ekfrazy ruchomego obrazu,
pytanie Ciaci jest wiec pytaniem mowcy, ktory wydaje si¢ bezbronny wobec ta-
jemniczo$ci Eulalii. Interpretacja to stawianie pytan dzietu, z ktorym si¢ mierzymy.
Wszyscy pojawiajacy sie do tej pory wypowiedzieli swoja opini¢ dotyczaca Eula-
lii, kazda z nich byla jednak na tyle enigmatyczna, ze nie pozwolita zamkna¢
opisu, uspdjni¢ go. Benshi szuka ratunku w samej rzezbie, chce, zeby to ona sama
siebie zinterpretowata. Eulalia milczy. To, co nastepuje pozniej (zazdros¢ kobiet,
zauroczenie Ursyna), jest wynikiem interpretacji, odczu¢, ktore bohaterowie zywia
wobec dzieta, rzezby, czyli tak naprawde samego benshi szukajacego sposobu
podejscia do rzezby, kluczacego réznymi drogami. Eulalia znikneta, wyniesiona
przez Ursyna, nie zostawiajac odpowiedzi.

Ekfraza w modelu triangulacyjnym Freuda (podobnie jak spro$ny dowcip) jest
tendencyjna, jej zadanie nie polega tylko na zmianie kodoéw czy sprawieniu przy-
jemnosci stuchaczowi. To bardziej sposob zblizenia — Elsner, postugujac si¢ ter-
minologia Freuda, wypowiada si¢ o sojuszu — mowcy i shuchacza ,,w strukturze
relacji okre§lonych przez ich wspdlne wylaczenie opisywanego przedmiotu [...]”
(E 70-71). Bialoszewski wspomina o porozumieniu i jako przyktad podaje opra-
cowanie przez siebie fragmentow z IV czesci Dziadow Mickiewicza w konwencji
opery, ktore przygotowat dla Teatru Osobnego*®.

% M. Biatoszewski, O tym Mickiewiczu, jak go mowie. ,,Odra” 1967, nr 6. Swoja droga,
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4

Elsner, przenoszac zatozenia Lacana na grunt teorii ekfrazy, zwraca uwage na
sytuacje moéwcy narazonego na spojrzenia shuchaczy. Podobna sytuacje bardzo
fatwo odnalez¢ w konwencji, w pomysle na sztuke Biatoszewskiego. Poeta twier-
dzi przeciez, ze prawdziwa tworczo$¢, akt literacki realizuje si¢ w moéwieniu, stad
jego kolejne eksperymenty z dziatajacym, odczytanym stowem?’. Eulalia ma wigc
wkodowang w swoja strukture potencjalno$¢ rozszyfrowania jej przed audytorium,
przed spojrzeniem widzow. Potencjalno$¢ musi wigza¢ si¢ z odpowiednim przy-
gotowaniem tekstu, ktory bedzie sprawdzal si¢ w glosnej realizacji. Idzie przede
wszystkim o problem rytmu i przezycia®®. Co wigcej, drobiazgowe polecenia
formutowane przez retorow, a dotyczace sposobu zachowania si¢ mowcy przed
stuchaczami sg rowniez naturalnym elementem tworczosci Biatoszewskiego, wy-
pltywajacym, z jednej strony, wlasnie z przekonania o oralnosci literatury, z drugiej
— z teatralnego doswiadczenia poety. Rodzi si¢ tu jeszcze jeden aspekt. Otdz spoj-
rzenie widza skupione na mowcy jest jednoczesnie zatozeniem istnienia widza
ogladajacego filmikowanie. Pigtno prywatnosci filmikow zamyka je w jakim$
sensie na widza z zewnatrz, zabawowo-intymny charakter ogranicza pojecie widza
do pojecia uczestnikow. Eulalia, ktorej pierwodruk ukazal si¢ w dwutygodniku
,Film”, potem zostaje wlaczona do tomu Przepowiadanie sobie, staje si¢ swoistym
ujawnieniem, jakiego dokonuje Biatoszewski, umieszczona w polu, jakie tworzy
definicja ekfrazy czy zjawiska ekfrastycznego, wypeknia brak, znosi pominigcie
widza w Snach pigciu 0sob.

Moweca ekfrazy (zjawiska ekfrastycznego) pt. Eulalia jest tworca wspolcze-
snym, ma wigc $wiadomos$¢ czekajacej go porazki, jeszcze nim podejmie si¢
proby przetozenia obrazu na stowo. Dokonuje zatem pewnego zabiegu, wyszuku-
je w konstrukcji filmiku, obrazu te elementy, ktore moga istnie¢ w stowie, i za
pomoca stowa je przedstawia, nie zmienia kodu. Uktada wigc krotkie streszczenie
(scenariusz) filmiku, referujac go za Marianem. Potem opowiada o realizacji fil-
miku, jednak wypowiedz konstruuje nie z perspektywy Mariana, ktory operuje
kamerg i ktory mogltby wytlumaczy¢ czytelnikowi (stuchaczowi), w jaki sposob
zaproponowany scenariusz realizuje si¢ w kadrze, narrator trzecioosobowy przed-
stawia to, co dzieje si¢ na planie, powtarza dialogi bohateréw, komentarze rezyse-
ra, bo opis z perspektywy oka kamery narazony jest na falsz. Ta stowno-stowna
struktura wkomponowana jest jednak w ramy ekranu, obrazu poprzez wprowadze-
nie terminéw: ,,filmikowanie” i ,,Napad na stacji”, juz na samym poczatku tekstu.
Stuchacz sprowokowany zostaje do wyszukania w tek$cie elementow pozwalaja-
cych ztozy¢ w catosc¢ filmik. Narrator wykorzystuje potencjalnos¢ istnienia stowa
w obrazie filmowym, wyzyskuje jego mozliwosci, by zminimalizowaé porazke.
Jednoczesnie owa stowno-stowna konstrukcje spaja spojrzeniem benshi opowia-

ostatni klasyczny program Teatru Osobnego — o ktorym poeta wspomina w eseju — oprocz kwestii
Mickiewiczowskiego Gustawa zawieral rowniez fragmenty z Wesela S. Wyspianskiego, ktore zosta-
nie przywotane w dalszej czg$ci mojego wywodu w kontekscie pojawiajacych sie w Eulalii krypto-
cytatow z tego dramatu.

7 Chodzi tu o wspomniane juz nagrywania na tasme¢ magnetofonowa czy realizowane, w cza-
sie ,,wtorkow”, odczytywania fragmentow badz catosci tekstow.

% Zob. tez Biatoszewski: O tym Mickiewiczu, jak go mowig; Mowienie o pisaniu.
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dajacego czytelnikowi (stuchaczowi) o filmiku (obrazie), ktorego akcja zbudowa-
na jest wokot realizacji filmiku Napad na stacji. Film opowiedziany przez Biato-
szewskiego w roli benshi stanowi wigc film o powstawaniu filmu.

Czytelnik, stuchacz w Eulalii znajduje si¢ w podobnej sytuacji, w jakiej znalazt
si¢ — zdaniem Lacana — widz ogladajacy obraz Holbeina Ambasadorowie. Podob-
nie jak widzowie niemieckiego malarza czytelnik w Eulalii poszukuje dostgpu do
obiektu. Jezeli w przestrzeni obrazu Ambasadorowie jest to kwestia znalezienia
odpowiedniego punktu, wtasciwego kata patrzenia, tak w przypadku obrazu Napad
na stacji stuchacz poszukuje odpowiedniej perspektywy wobec danego mu w zwie-
lokrotnieniu opisu filmiku. Méwca rozpoczyna od optyki najbardziej pierwotne;,
czyli od optyki obrazu, ktory powstaje w gtowie Mariana i ktérym dzieli si¢ on
z przyjacidéimi, przedstawiajgc schemat scenariusza. Marian nie ma innej mozli-
wosci jak tylko kod slowny, by ten obraz opisa¢. Kiedy narrator opowiada o po-
wstajacej na planie scence, korzysta z tych samych narzedzi, z jakich korzystat
bohater diegezy, nie uzywa perspektywy kamery, przekazuje stowem dziejacy si¢
obraz. Dziejacy si¢, charakterystyczng bowiem cechg ekfrazy opowiadajacej o sta-
tycznym malowidle jest jego dynamizowanie, przeksztatcanie w narracje akcji®.
Edward Balcerzan tlumaczy:

Bezruchowi malowidta literatura przeciwstawia ruch. Opis obrazu Salome w A rebours
»zapomina” ustawicznie o tym, ze odnosi si¢ do znieruchomiatych wizerunkéw ludzi i przed-
miotow, staje si¢ opowiescia o jakim$§ zywym, dynamicznym rytuale. Podobnie dzieje si¢
w licznych wierszach. Co ciekawe: obrazy malarskie w poezji staja si¢ obrazami méwigcymi
(Mozaika bizantyjska Szymborskiej, Madonny polskie Harasymowicza). Widowiska insceni-
zowane w liryce przypominaja teatr! Niekiedy upodobniajg si¢ do rytuatow, obrzgddw, uroczy-
stosci. Stowem: malarstwo zmierza tu w stron¢ synkretyzmu. Wérdd owych ,,inscenizacji”
wyodrebnia si¢ takze ,,teatr wyobrazni”, w ktorym dziatania i monologi bohaterow z malowidet
otwieraja obszary fantastyki. Co by sig¢ stato, gdyby ozyly kobiety z portretow pewnej szkoty
malarskiej? — zastanawia si¢ w jednym z esejow Baudelaire. W poezji: ozywaja portrety i pej-
zaze, i opuszczajg ramy malowidta®,

Opisywany obraz, zdaniem Balcerzana, otrzymuje od stowa swoisty naddatek.
Takim naddatkiem w przypadku filmikow, jaki dostaje od ekfrastycznej wypowie-
dzi, jest stowo, dialog bohateréw, stowo wypowiedziane. Podobnie jak narracja
A rebours »zapomina”, ze ,,opowiada” o statycznej ptaszczyznie, tak Fulalia ,,za-
pomina”, ze ,,odnosi si¢” do niemego filmu. Albo inaczej, opowiadajac nam o nie-
mym filmie, wiacza stuchacza w przestrzen kadru, pochtania stuchacza, stuchacz
bedac w obrazie, bedac w kadrze, ma dostep do wypowiedzianego stowa.

Problem spojrzenia to nie tylko problem ogladania filmiku Napad na stacji,
ale rbwniez problem opisu relacji zachodzacych miedzy bohaterami. Biatoszewski
poswigca wiele uwagi spojrzeniom, jakie sa wewnatrz obrazu.

Teraz Duda wzieta si¢ do porzadkowania kuchni. Predko, zeby Marian nie widziak

% Zob. D.P. Fowler, Narrate and Describe. The Problem of Ekphrasis. ,,Journal of Roman
Studies” t. 81 (1991).

8 E. Balcerzan, Kregi wtajemniczenia. Czytelnik, badacz, thumacz, pisarz. Krakow 1982,
s. 154. Tekst tego autora nie dotyczy bezposrednio ekfrazy, ale transmutacji, jednak, jak sadze, ek-
fraza jest szczegodlna forma transmutacji (o czym pdzniej). Piszac o ozywaniu bohaterow malowidta,
Balcerzan podaje dalej przyktad Kobiet Rubensa W. Szymborskiej, czyli wiersza, ktory jest niewat-
pliwe ekfraza.
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Krzyczatby pod nosem, Ze to niepotrzebne, ale onamusiala. Co$ jej kazato spigtrzad
podobne do siebie przedmioty.[B291; podkresl. I. T.]

Spojrzenie stanowi to, co wymusza dzialanie. Albo inaczej, grozba spojrzenia,
ktére w okreslonym czasie padnie na Dude, zwigksza dynamike jej dzialania. Duda
jest niejako zakleszczona miedzy spojrzeniem a niezrozumiatg koniecznos$cia
dokonania czynnosci, to nadaje rytm jej dziataniu. Gdyby informacja o dziataniach
Dudy zakonczyta si¢ w tym miejscu, komunikat bylby jasny. Wypowiedz mozna
by wtedy rozumiec tak, ze Marian denerwuje si¢, gdy Duda w najmniej spodziewa-
nych momentach (zaczynaja przeciez filmik) zajmuje si¢ czynnosciami domowymi.
Kolejne zdanie brzmi jak pewien naddatek albo ponownie przywoluje kwestie
spojrzenia: ,,Cos$ jej kazato spigtrza¢ podobne do siebie przedmioty” —mowi o spoj-
rzeniu, ktoére wychodzi od obiektu do widza. To obiekty, teraz spigtrzone w jednym
punkcie, ale wczesniej rozproszone po kuchni (mieszkaniu) przyciagaty Dude, ni-
czym czaszka z Ambasadorow, zestawem swoich cech. Duda byta wiec osaczona
przez spojrzenia albo zaintrygowana spojrzeniami podobnych przedmiotéw, jak
Lacan spojrzeniem puszki po sardynkach, i dlatego skupita je w jednym miejscu.

Spojrzenie jako obiekt byloby zatem §cigajagcym patrzeniem Mariana, podo-
bienstwem przedmiotow skupiajacych uwage i1 rozgladaniem si¢ Dudy poszuku-
jacej podobnych przedmiotow.

Za pomocg spojrzenia opisana jest rowniez relacja pana Ursyna z Eulalia:

[1.] Stanat jak wryty. Dopiero teraz spostrze gl dameg na tawce. [B 292]

[2.] Trwato to dtugo. Pan Ursyn siedzial miedzy panig Jadzwinka a lala Eulaliaija o gl a-
dat [B292]

[3.] Pan Ursyn nawroécit twarz ku Eulaliii przygladat si¢ jejjak przedtem. [B 293]

[4.] Pani Jadzwinka sprawdzita palcami wypukto$¢ godzi.

— Tamtych wcigz nie ma.

— Tamtych? — spytat pan Ursyn przygladajac si¢ Eulalii.
— Maja jeszcze przyjsc.

— Wiasnie.

Dalej dluga cisza z odglosami i kapaniem. [B 293]

[5.] — Panie Ursynie — cichy gtos pani JadZwinki na tle warkotu kamery — a mng si¢ pan
nic nie opiekuje?
— Opiekuje opiekuje —ale zagapil si¢ nalalg. [B296]

[6.] Cyganka Felunia na prézno za glada w uklonach tanecznych panu Ursynowi w oczy
i w okulary, tak mu si¢ przeciez zawsze podobata. A dzi§? On widzi tylko Eulalie. Nie po-
mogto szczypanie go w tokie¢ przez Ciacig. [B 296]

[7.] Natozyli Eulalii peruke.
— Znéw pigkna!
Pan Ursyn zaczat si¢ lali przygladac jak przedtem. [B 297]

[8.] Wtem Pan Ursyn spostrzegt osaczenie Eulalii. Rzucit si¢ sztywno na ratunek.
[B 298]¢

Konsekwencja spojrzenia kierowanego przez pana Ursyna na lalg jest dzialanie.

¢ Wszystkie podkreslenia w cytowanych przyktadach — I. T.
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Z jednej strony, owo spojrzenie powoduje stowne dziatanie Jadzwinki, ktéra, nie-
jako czujac to spojrzenie (sama przeciez nie widzi), chce odciggna¢ uwage Ursyna
od Eulalii. Spojrzenie Ursyna ku Eulalii prowokuje réwniez dziatanie Ciaci i Felu-
ni. Co wigcej, okazuje sie, ze stosunek Ursyna do innych bohateréw nie jest opisa-
ny za pomoca spojrzenia. Pan Ursyn w relacji z Jadzwinka dotyka jej albo jej stucha:

[1.] I poprowadzit ja przed siebie, delikatnie popychajac [...]. [B 292]

[2.] Po pigtnastu minutach spytata cichym gtosem:
— Panie Ursynie?

— Stucham? — odwrécit do niej gtowe.

— Co si¢ dzieje?

— Ano nic. [B 293]

Relacja z Felunig to gest dawania:

Felunia si¢ skrzywita. Ale juz musiata wyda¢ z siebie usmiech, bo pan Ursyn podat jej
mleko w proszku.

— To dla pani, zeby pani mniej palita papierosow.

— Dzigkuje, och jak si¢ cieszg. [B 294]

Ciaci¢ pan Ursyn z kolei obdarza komplementami:

— Panie Ursynie, mnie si¢ co$ tez nalezy, za ducha psa, w moim ogrodku.
— A tak tak, bardzo tadny ptaszczyk pani sobie wyszykowata i podobna pani w nim do
odpowiedniego aniota. [B 296]

Jednak spojrzenie koncentrowane na Eulalii jest dzialaniem nadrzednym

w stosunku do wszystkich innych. Kobiety zazdrosne wtasnie o to spojrzenie do-
prowadzily do napasci na Eulalie. Wzrok skierowany w niewtasciwg strong wy-
wotat zazdro$¢, brak spojrzenia poprowadzonego w oczekiwang strong i mozliwos¢
jego przyciagnigcia wywotato pozadanie. Co wigcej, to wlasnie spojrzenie Ursyna
powoduje, ze Eulalia traci tozsamos$¢, nieustannie si¢ transformuje, oscylujac
miedzy lalg a kobieta. Niewidoma Jadzwinka, niczym mitologiczny Edyp, odkry-
wa prawde o Eulalii:

— Czy tu jest ktos?

— Jest jedna osoba, ale niezywa.

— Co pan opowiada? — przelgkla si¢ pani Jadzwinka.

[...]

— To niespodzianka, pani Eulalia, zagra z panstwem.

— Bardzo nam bedzie przyjemnie — stwierdzit pan Ursyn powoli jak zawsze.
— To nieprawdziwa osoba? — domyslita si¢ pani Jadzwinka.

— O wiasnie, niech pani ja obdotyka. [B 292]

Po tej sugestii Mariana — Duda opowiada o tym, jak powstawata Eulalia.

Transformujaca moc spojrzenia Ursyna spowodowata jednak, ze Jadzwinka
zatracita pewno$¢ o istnieniu prawdy. Z rosngcym niepokojem i zazdro$cia wstu-
chuje si¢ w ogladanie, wpatruje si¢ we wzrok Ursyna kierowany na Eulalig, by
w koncu razem z Ciacig i Felunig zaatakowac lalg-kobiete.

Skoncentrowane na Eulalii spojrzenie Ursyna splata si¢ chwilami ze spojrze-
niami Feluni i Ciaci rowniez utkwionymi w tym punkcie oraz wyczekujacym,
poszukujacym spojrzeniem tej pierwszej bohaterki skierowanym na Ursyna. Jednak
centralng postacig skupiajacg spojrzenie jest Eulalia, sama naznaczona pominigciem,
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brakiem, bo ona sama nie patrzy, nie ma przypisanego jej spojrzenia. Eulalia przy-
wolujac uwage innych, prowadzi do rozpadu, ktérego znak stanowi napas¢ na nia.
Jednak Eulalia, w wyniku transformacji, jakiej ulega w oczach bohateréw-aktorow,
jest rowniez znakiem porazki spojrzenia. Utrata tozsamosci Eulalii, jej podmioto-
wosci to $lepa plama na obrazie, objet petit a. Podobnie jak w przypadku Amba-
sadorow 1 Napadu na stacje nie mozna odnalez¢ wtasciwego kata, pod jakim na-
lezy oglada¢ Eulalig, albo dopuszczenie do gltosu wielu punktéw obserwacji po-
woduje, ze Eulalia si¢ rozpada.

W strukturze tekstu uchwycone jest jeszcze jedno spojrzenie, mianowicie
bedace elementem do$wiadczenia metafizycznego. W toku narracji pojawia si¢
opowies¢ o duchu psa, ktérego w poblizu lesnego domku Ciaci widzial pan Ursyn.
Jednak o ile spojrzenie na poziomie rzeczywistosci empirycznie dostepnej odzna-
cza si¢ pewng ambiwalencja: zawodzi jako narzedzie badania, nie rozstrzyga
o tozsamosci Eulalii, o tyle ma moc powotywania nowej (falszywej?) tozsamosci.
W przestrzeni metafizycznej proces patrzenia wydaje si¢ zupetnie bezradny, bo
opiera si¢ na grze pozorow, wiary i abstrakcyjnych znaczen:

— Tak jakby. Znaczy: tam chodzitem pod parkan i piesek czekal na tancuchu. Potem znikt.

Zostata pusta buda. I fancuch. Szereg nocy cisza. I nagle ktoéregos$ razu tam dochodzg przez

gaszczyk, za parkanem co$ si¢ bieli na tancuchu, co$ si¢ trzgsie biatego. Podsuwam sig, a to
biate znika. Spogladam. A ono bieli si¢ i trzgsie wyzej, na gat¢zi. I zndw znika. I cisza. [B 295]

W kontekscie spojrzen, o ktorych mowa w tekscie, spojrzen, ktore sg przed-
miotem opisu, wydaje si¢ ciekawy jeszcze jeden aspekt. W Tajnym dzienniku poeta
przedstawia jeden z wieczoréw u Klewinow.

W dniach glodowki protestacyjnej w kosciele wypadto nam kameralne krecenie filmiko-
we na Zoliborzu. Ada, jej ojciec Eryk, Kicia Kocia i ja. Kicia Kocia zamoéwita jeszcze rzezbiar-
ke Barbar¢ Z. Barbara Z. przyszta sp6zniona i wzburzona. Zgodzita si¢ zagra¢ w krotkiej
scenie pod tytutem Napad na stacji. SiedzieliSmy z Erykiem i Kicig Kocig we trojke na tawecz-
ce pod drzwiami sublokatora, drugie drzwi, od tazienki, z napisem ,.kasa” mialy si¢ w pewnej
chwili otworzy¢ i miat z nich wyskoczy¢ bandyta w masce. Przed kr¢ceniem Barbara Z. nato-
zyta na siebie czarny stomkowy kapelusz. Wygladata w tym, siedzac na krzesle, powaznie jak
starsza pani. Ada jej data sztuczne dwa rewolwery z papier-maché. Na twarz maske, taka twarz
mniejszg od ludzkiej. Przez to bardzo dziwng. Barbara Z. schowala si¢ w kasie, a na dany znak
wypadta z maska na twarzy. Cate swoje zdenerwowanie wpakowata w gre. Robita §wietne
gesty. Duza. Podobna do zwalistego oprycha. Sterroryzowata nas, pasazerow, i wzigta si¢ do
Kici Koci w blond peruce. T¢ blond peruke Kicia Kocia koniecznie chciata dzi§ mie¢ dla siebie.
Przypuszczalnie wlasnie ta peruka zdenerwowata Barbare Z. Przewrocita Kicig Kocie na pod-
toge i nawet podduszala ja szalem. Oczywiscie, niby w zabawie. [...] Przy tym — jak wspomina
Ada — Kicia Kocia gniotta i rozciagata peruk¢. A Ada dr¢twiala, ze t¢ peruke zniszezy, a dali
za nig az siedemset ztotych®.

W powstajacych miedzy tekstem z dziennika a Eulalig relacjach Biatoszewski
staje si¢ obrazem samego siebie. Przylegto$¢ ukazanych sytuacji ma tu drugorzed-
ne znaczenie. Obraz ze swej natury nie jest mimetyczny, tekst nie jest wigc rowny
tekstowi, tekst jest obrazem tekstu. Ponowienie proby opisu Napadu na stacje to
che¢ zaspokojenia pragnienia uchwycenia obrazu w stowie.

Jako objet petit a w polu widzenia spojrzenie jest punktem, wokot ktorego organizuje si¢
to pole. Jesli konkretne pole widzenia przycigga pragnienie podmiotu, spojrzenie musi by¢

2 M. Biatoszewski, Tajny dziennik. Krakow 2012, s. 366.
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w nim obecne jako punkt nieobecnosci sensu. Spojrzenie przykuwa nasz wzrok, gdyz wydaje
si¢ oferowa¢ dostep do tego, co niewidziane {unseen), do odwrotnej strony widzialnego.
Obiecuje odkry¢ przed podmiotem sekret Innego, ale 6w sekret istnieje tylko o tyle, o ile po-
zostaje w ukryciu. Podmiot nie moze odkry¢ sekretu spojrzenia, a jednak wskazuje ono punkt,
w ktorym pole widzenia uwzglgdnia pragnienie podmiotu. Jedyne zaspokojenie dostgpne
podmiotowi polega na krazeniu wokot uprzywilejowanego obiektu (wiasnie taki ruch psycho-
analiza nazywa popedem)®.

Z drugiej strony, sytuacja Biatoszewskiego powielajacego w dzienniku opis
obrazu-filmiku przywodzi na mysl stadium lustra Lacana. Jest bolesnym i bez-
wzglednym odstonigciem luki w polu widzenia, bolesnym odczuwaniem znie-
ksztalcenia, jakie pragnienie (czyli che¢ zamknigcia obrazu w stowie) wywotuje.
Przy czym lustro Biatoszewskiego, pozwalajac odczu¢ owo znieksztalcenie, nie
daje zgody, by zobaczy¢ stopien znieksztatcenia obrazu przez pragnienie.

Podobnie jak wezes$niej wspomniany Wyka, tak i Balcerzan starajac si¢ nazwac
relacje, ktore zawiazuja si¢ w migdzy literaturg a innymi sztukami, postuzyt sig
przyktadem Sredniowiecznego gobelinu o Bieczu®. Wyka jednak rozwaza obrazo-
wos¢, malarsko$¢ w kontekscie wizualizacji elementoéw rzeczywistosci lub dzieta
sztuki i wplecenia w tworzacy si¢ obrazowy sens dodatkowych wymiarow: filozo-
ficznego, intelektualnego, obyczajowego, cywilizacyjnego, Balcerzan natomiast
rozroznia dwa jakosciowo odmienne schematy wygladowe wystepujace w poezji
Biatoszewskiego. Dla badacza czym$ wyraznie innym jest obraz skonstruowany
w wierszu Poditogo blogostaw niz obraz, jaki pokazuje Bialoszewski w Srednio-
wiecznym gobelinie o Bieczu. Roznica polega na stopniu nasycenia ,,miejsc niedo-
okre$lonych”%. Obraz zarysowany w tekscie Podlogo blogostaw, wzbogacany
o coraz to nowsze detale, kolory, kontury, znaczenia, jest inaczej odbierany, ma
odmienny walor niz obraz, ktory jest jednoczesnie wykreowany jezykowo i zapa-
migtany ,,malarsko”. Sredniowieczny gobelin o Bieczu wymaga od czytelnika obe-
znania si¢ z kulturg artystyczng. Obraz buraka i podtogi opiera si¢ na codziennych
doswiadczeniach czytelnika, dla Balcerzana to typ wiersza, ktory ,,milczy o sztuce”,
drugi wiersz w tym opozycyjnym uktadzie jest wierszem ,,mowiacym o sztuce”*,
a zarazem projektujacym czytelnika aktywnego o okreslonych kompetencjach, jest
wierszem, ktory funkcjonuje na prawach metatekstu kultury.

Balcerzan rodzacg si¢ relacje miedzy obrazem a poezja ttumaczy na gruncie
semiologii, uzywajac pojecia transmutacji:

Transmutacja (thumaczenie intersemiotyczne) oznacza, ze tekst uformowany w granicach
jednego systemu (np. malarstwa) i rekonstruowany w materiale innego systemu (np. poezji)
traci specyficznie malarskie i uzyskuje specyficznie poetyckie wtasciwosci. Na zastrzezenie
Welleka i Warrena, ze ,,chtéd w poezji jest czyms bardzo réznym od wrazenia dotykowego,
jakiego udziela marmur, a obrazowa rekonstrukcja bieli tez si¢ wybitnie rozni od zmystowego
jej postrzegania”, trzeba odpowiedzie¢: alez tak! i o to wiasnie chodzi. Gdyby efekt poetycki

nie roznit si¢ od efektu malarskiego, nie moéwiliby$my o transmutacji, a i sam proceder bytby
niepotrzebny: w jakim celu poeta miatby powtarza¢ cudze, gotowe efekty?®’

% McGowan,op. cit., s. 24.

Balcerzan, op. cit.
> Ibidem, s. 136.

¢ Jbidem.

7 Ibidem, s. 142.
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Balcerzan przywotuje Sredniowieczny gobelin o Bieczu jako przyktad ,,auten-
tycznego spehienia zatozen transmutacji”®, a idzie mu przede wszystkim o fakt,
ze wiersz przenosi do literatury pewne warto$ci dodatkowe. Wartosci te autor
upatruje w fakcie kwestionowania przez Bialoszewskiego zroznicowania poziomow
w przekazie tekstu plastycznego. Tzn. warstwa lingwistyczna referujgca proces
ogladania gobelinu powtarza jednoczes$nie proces sporzadzania tkaniny gobelino-
wej. Poziom materialny, czyli fizyczna postawa bytowa tkaniny, gobelinu i poziom
rzeczywistosci przedstawionej naktadajg si¢ na siebie.

,,Cynobry obronne na zrebie [...]”% to trop, ktory w warstwie lingwistycznej
mozna nazwac ,,metonimig urzgdzen fortyfikacyjnych lub ubioré6w ludzi bronigcych
dostepu do jakiej§ zamknietej przestrzeni”. Kiedy traktowaé 6w trop jako rezultat
transmutacji odwolujacej si¢ do sytuacji odbiorczej, mozna czytac ,,cynobry”
(W znaczeniu czerwonego barwnika stosowanego w malarstwie, otrzymywanego
z siarczku rteciowego) jako element odnoszacy si¢ do poziomu materialnego,
natomiast ,,obronne” i ,,na zrebie” jako te, ktore odnosza si¢ do warstwy przedsta-
wieniowej. Fakt powtarzalnosci chwytu wskazuje, ze nie jest to przypadek:

Tylko gdzie$

okna zaszyte twarza

i skrzyzowaniem gotyckich rekawow
czy bramy czarny prostokat
zasuplany staruchg zgarbiong ™

W tym fragmencie badacz dostrzega trzy poziomy, pomi¢dzy ktérymi zostaje
zachwiana hierarchia i jasnos¢ podziatu:

Stowa ,,zaszy¢” (zaszy¢ niémi jaki$ fragment plaszczyzny), stowa ,,zasuptaé czarny pro-
stokat”, ,,skrzyzowac” — przedstawiaja pracg nad gobelinowa kompozycja, ktdra jest spotkaniem
materii plastycznej: jej jakosci konturowych (krzyz, prostokat), kolorystycznych (czarny),
fakturowych (szy¢, supta¢). ,,0ko”, ,twarz”, ,,zgarbiona starucha” uobecniaja rzeczywisto§¢
przedstawiong. Wreszcie ,,gotycki”, odnoszacy si¢ do trzeciej, najwyzszej, ikonologicznej
warstwy dziela plastycznego. Naruszenia uktadu warstwowego sa tu tak ostentacyjne, ze — pa-
radoksalnie! — uwypuklaja ten uktad. Ucza odrézni¢ warstwy. Przekazuja zarazem prawde
psychologii odbioru, kiedy to wzrok — raz ucieka w iluzj¢ obrazu, raz zatrzymuje si¢ na ptétnie,
gubi si¢ wsrdd nici, suptow, zaszy¢ lub pokonuje opor materialnych uksztattowan’'.

Obok przenoszenia nowych warto$ci na terytorium literatury transmutacja
wigze si¢ z pewnym ubytkiem. Niedoskonalos¢ jezyka-posrednika albo zastoso-
wanie innego kodu w stosunku do tego, jakim postuguje si¢ opisywane dzieto
sztuki, powoduje, ze jego rzeczywisto$¢ moze by¢ rekonstruowana schematycznie.
Z drugiej strony, owa zdolno$¢ schematycznego uchwycenia pozwala w ogole na
opis dziela, ktore jest strukturg dynamiczng i ewoluujgca, zmienng. Poezja odtwa-
rza albo postuluje okreslony stosunek do sztuki (gdyby dzielo byto absolutnie
pewng i stabilng rzeczywisto$cia, jego opis, rekonstrukcja bytyby niemozliwe,
poniewaz to zakotwiczenie wymagaloby zastosowania tego samego kodu).

8 Ibidem, s. 147.

% M. Biatoszewski, Sredniowieczny gobelin o Bieczu. W: Sprawdzanie sobq. Wiersze
wybrane. Warszawa 2008, s. 20.

0 Ibidem, s. 23.

" Balcerzan, op. cit., s. 148.
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Ciekawa okazuje si¢ ambiwalencja sytuacji, w ktore;j:

Jezyk-posrednik ustawicznie przezywa zatamania wewngtrzne, i nie tylko poezja, lecz
calo$¢ mowy zorientowanej ku sztuce boryka si¢ ze schematycznoscia, czastkowoscia, ktam-
liwoscia form werbalnych.

Z drugiej strony, tylko fakt owego wewnetrznego zalamania i ktamliwosci
umozliwia istnienie tej formy poezji oraz dazenie do granicy ideatlu przystawalno-
$ci przy jednoczesnym unikaniu jej osiggniecia, niedopuszczanie do zlania si¢
znakow, a w konsekwencji — zaniku dualizmu, dwupoziomowosci sytuacji opisu.

Balcerzan zwraca uwage na jeszcze jedng dos¢ istotng (i dla mnie) sprawe.
Oto6z transmutacja przebiega réznie w zaleznos$ci od tego, czy obiektem jest dzie-
o werbalne, czy niewerbalne.

O transmutacji wlasciwej mozemy méwi¢ w odniesieniu do systemow niewerbalnych.
Natomiast stosunek poezji do przekazu synkretycznego jest zawsze dwuznaczny. Z jednej
strony, to stosunek stowa do stowa (gdyz stowo stanowi sktadnik wypowiedzi synkretycznej).
Z drugiej — stosunek stowa do nie-stowa, do niewerbalnych znakdw teatru czy filmu’.

Jak jednak Balcerzan zauwaza, istnieje mozliwos¢ transmutacji sensu stricto
nawet w przypadku teatru i filmu, ale pod warunkiem, ze utwor komentuje niewer-
balne znaki tych sztuk. W kontekscie werbalnych i niewerbalnych tekstow gtdéwna
roznica polega na tym, iz konsekwencja przektadu teatru na poezje jest redukcja
tego pierwszego, a konsekwencja przektadu obrazu, kodu plastycznego na poezje
jest amplifikacja.

Sadze, ze transmutacja (badajaca relacj¢ migdzy znakami sztuki na gruncie
semiotyki) pozostaje w jakiej§ zaleznosci z interesujaca mnie ekfraza. Ekfraza
bylaby pewnym aspektem transmutacji, bytaby taka transmutacja, ktora przebiega
od dzieta sztuki do jezyka, bytaby ujezykowieniem do$wiadczenia innych sztuk
(podczas gdy transmutacja bierze pod uwage rowniez sytuacje dewerbalizacji
poezji w kodzie innych: muzyki, malarstwa itd., oraz wszystkie mozliwe relacje
zachodzace miedzy znakami poszczegdlnych sztuk). Ponadto, jezeli uwazaé dzie-
to sztuki za rzeczywisto$¢ stabilng, niezmienng znaczeniowo, to tym samym zno-
simy pojecie ekfrazy. Ekfraza jest bowiem czytaniem i interpretowaniem tekstu
artystycznego z wyraznym zaznaczeniem rysu autorskiego. Transmutacja skupia
si¢ na znaku, kwestia dzieta sztuki pojmowana jako rzeczywisto$¢ absolutna, nie-
zmienna czy tez rzeczywisto$¢ podlegajaca bezustannym przemianom okazuje si¢
drugorzedna. Problem dotyczy wtedy zagadnienia rekonstrukcji dzieta sztuki badz
jej braku. Transmutacja nie koncentruje rowniez swej uwagi na autorze, ale na
dynamice przetozenia jednego kodu na drugi. )

Niemniej analiza problemu transmutacji dokonana na przyktadzie Srednio-
wiecznego gobelinu o Bieczu zdaje si¢ podsuwaé pewne rozstrzygnigcia w kontek-
scie Eulalii. Dopatrzyt si¢ bowiem Balcerzan w utworze elementéw ogladania
gobelinu stowem, czyli — jakby chciat tego Elsner — byloby to spojrzenie pojmo-
wane jako obiekt.

Bardzo zbiezne zreszta ze spostrzezeniami Balcerzana uwagi poczynit Elsner,
przypatrujac si¢ ekfrazie Mysliwi Filostrata Starszego. Stwierdza on, ze Filostrat

2 Ibidem, s. 150-151.
73 Ibidem, s. 153.
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wyréznit trzy poziomy, elementy, opisujac fascynujacy go obraz. Pierwszym jest
powierzchnia malowidta pokryta barwng farbg, potem tre$¢ malowidta, czyli po-
lowanie na dzika, gdzie statyczna kompozycja przeksztatca si¢ w narracj¢, na
koniec retor daje nam wykladni¢ interpretacyjna. Podobnie jak Balcerzan, Elsner
zwraca uwage na fakt, ze zaden ze sktadnikow obrazu po przeksztalceniu go
w mowg¢ nie zachowat swej ,,oryginalnej postaci”. Barwniki sa przyczynkiem do
wlaczenia watkow mitycznych, opowies¢ o polowaniu natomiast zostaje tak po-
prowadzona, iz trudno rozstrzygna¢, ktore jej elementy maja wlasne obiektywne
zrodto w obrazie, a ktore s3g wyobrazone i dopowiedziane przez méwce. Tak wigc
— porzadkujac za wywodem Elsnera — ,,Obraz widziany na poziomie pigmentow
nie jest tym samym, ktory sofista pragnaltby ujrze¢ w wymiarze pozadania” (E 75).
Wszystkie zatem odpowiedzi, jakie znajduje badacz w obrazie — podobnie jak
benshiw Eulalii, kiedy opowiada o rzezbie — stanowig jego wyobrazenie. Poszcze-
gblne sktadniki, warstwy rozpadajg sig.

Kiedy Biatoszewski w tekscie Cos mnie ciggnie zastanawia si¢ nad gtownymi
elementami niemego kina, wymienia: ruch, rytm i pomyst (,,pomyst za pomystem,
jeden pomyst trwa krotko, juz goni nastepny”™). Akcja Eulalii nie rozwija sig¢ li-
nearnie, jak chociazby w Siostrze Eulalii czy w Majowym przejsciu. Jest wyraznie
podzielona na drobne sceny-ujecia, przez co dramaturgicznie przypomina niema
komedig, w ktdrej rytm to efekt nastepujacych po sobie sekwencji. Mozna wyrdz-
ni¢ 16 takich scenek-uje¢ w Eulalii. Bialoszewski konstruuje to opowiadanie
uzywajac krotkich zdan. Sktadnia zdania koncentruje uwage czytelnika na ruchu,
na opisie ruchu:

[1.] Teraz Duda wzi¢ta si¢ do porzadkowania kuchni. Predko, zeby Marian nie widziat.
[B291]

[2.] Duda wbiegta ukosnym krokiem do kuchni. Konczyta stosy. Pies polecial za nia.
[B 292]

[3.] Dzwonek. Seria. Szczekanie. Wypadt pies z trzeciego pokoju, sam sobie drzwi otwo-
rzyt 1 dopadt sucharow. [B 293]

[4.] Wpadta roztanczona, zziajana Felunia. [B 293]
[5.] Dzwonek. Szczekanie psa. Monolog Ciaci od drzwi [...]. [B 293]

[6.] Wleciatam tu, jakbym miata dwadziescia dziewi¢¢ lat, przepraszam, ile ja mam, bo
zapomniatam? [B 293]

[7.] Gdzie pan dostat mleko w proszku? — spytata Ciacia rozwiewajac robione na drutach
treny plaszcza. [B 294]

[8.] Wyleciat z pokoju do towarzystwa z przedpokoju Marian, za nim pies, ktory co$ gryzt
i teraz rzygat. [B 294]

Na rzeczywistos¢ przedstawiong bedzie si¢ sktadalo to, co przynalezy do
$wiata przedstawionego opowiadania. Przy czym podobnie jak w Sredniowiecznym
gobelinie o Bieczu poziom pierwszy, ktory stanowi strukture, porzadek filmowy,
i poziom drugi sa ze soba w nieustannym napieciu, przenikaja sie.

* M. Biatoszewski, Cos mnie ciggnie. ,,Film” 1977, nr 38, s. 3.
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Gtowne elementy sktadajgce si¢ na narracje interpretujaca w Eulalii to: zagad-
nienie aktora ulalkowionego, problem przezycia i dialog z Weselem Stanistawa
Wyspianskiego.

Przybylym i nieco zdumionym uczestnikom filmikowania Marian ttumaczy
obecnos¢ Eulalii: ,,To niespodzianka, pani Eulalia, zagra z panstwem” (B 292).
Tym samym nadaje jej status aktorki. Marionetka, lalka staje si¢ wigc probg wy-
thumaczenia funkcji aktora w filmikowaniu. Biatoszewski w ten sposob koncen-
truje wiedze swojego czytelnika dotyczaca filmikowania na lalce, marionetce,
ktora przejmuje role kobiety, a doktadniej: rola ta jest jej dana przez uczestnikow
filmikowania. To oni niczym lalkarze — ale przy uzyciu stow i spojrzenia — animu-
ja jej dziatanie, obdarzajg jg statusem. Ponadto sami stajg si¢ widzami stworzone-
go przez siebie widowiska, przezywajac skonstruowany wedtug wtasnego pomystu
scenariusz wydarzen”.

W Eulalii rzeczywisto$¢ stanowi integralny element sztuki. Nie jest to jednak
rzeczywisto$¢ pojmowana mimetycznie. Nie chodzi o udawanie rzeczywistosci.
To, co dzieje si¢ w mieszkaniu Mariana i Dudy, nie ma by¢ teatrem iluzyjnym,
gdzie — jak pisza Bialoszewski i Stefanski: ,,Nawet fantazja udaje tam rzeczywistos¢.
Kompozycja dramatu rzgdza prawa zyciowe lub — co najmniej — psychologiczne”.

Scenka w salonie rzadzg prawa bedace krancowym przeciwienstwem teatru
iluzyjnego’”, prawa Teatru na Tarczynskiej. Teatr Biatoszewskiego charakteryzuje
si¢ wieloznacznos$cig postaci scenicznych, sytuacji, rekwizytow. Tutaj t¢ wielo-
znacznos¢ wyraza Eulalia: lalka-kobieta. Tak skonstruowana nie zaprzecza sobie
samej. Nie jest proba mimetycznego przedstawienia rzeczywistej lalki w sztuce,
takie przeniesienie grozitoby jej unicestwieniem. Lalka-kobieta nie bierze swoich
idei z tradycyjnego teatru lalek, dazacego do jak najdoskonalszej iluzorycznosci.
Eulalia podaza szlakiem wyznaczonym przez Wiwisekcje:

Teatr ,,rak 1 przedmiotow”. Nie teatr lalek — pomimo pozorow! W jednej ze sztuk — palce
wystepuja w kostiumach jako bohaterowie dramatu, nie przestajac by¢ jednak palcami. Mowia
do siebie ,,doktorze Kciuku”, ,,doktorze Prawy Serdeczny” itd. W innym wypadku — lalka nie
jest postacia grang przez lalke, ale soba — przedmiotem zwanym lalka’®.

Tworcy Teatru na Tarczynskiej w konstruowaniu postaci przez aktorow zwra-
caja uwage na budowanie statego napigcia dramatycznego migdzy planem pierw-
szym, przedstawiajqcym a planem przedstawianym, ,»Czyli miedzy aktorem —
a odgrywanq przezen postacu;”79 Eulalia (stowna i obrazowa) ilustruje wtasnie
owo napiecie. Tyle ze w narracji jest ono wyrazone stowem, proba zdefiniowania
lalki-kobiety, w filmiku — za pomocg gestu Kietkiewicza i gestu animatorki mario-
netki. Eulalia stanowi doskonate wyobrazenie, umowno$¢ cztowieka (podobnie

5 Przezycie” jest niebywale istotng kategorig dla Biatoszewskiego (O tym Mickiewi-
czu, jak go méwie) w kontekscie jej odbioru. Na podobnej zasadzie taczenia statusow widza i aktora
funkcjonowaty filmiki w momencie, gdy je tworzono. Biatoszewski nie zakladat publicznego poka-
zu efektu tych zabaw.

M. Biatoszewski, L. Stefanski, Sztuka przedstawiania. Wnioski z Tarczynskiej.
W zb.: Swiadomosé teatru. Polska mysl teatralna drugiej polowy XX wieku. Red. W. Dudzik. War-
szawa 2007, s. 17.

77 Zob. ibidem, s. 18.

8 Ibidem, s. 20-21.

7 Ibidem, s. 18.
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jak palce z Wiwisekcji), poniewaz cztowiekiem nie jest. To ona uruchamia prze-
twarzanie rzeczywistosci. Aktorzy filmikowania poddajac si¢ temu, ,,dostawniaja
czas, miejsce, akcje, komplikacje”, czyli prezentujg ,,rzeczywistos$¢ jako artystke” .
Rozmawiajac i dziatajgc, napedzaja, podwyzszajg wartos¢ przezycia®'. Doprowa-
dzaja je do takiej intensywnosci, ze zmieniajg strukture, zasade dziatania Swiata
przedstawionego. Poziom rzeczywistosci utworu (,,Za chwile przyjda znajomi na
filmikowanie. On kreci, oni graja”, B 291) staje si¢ poziomem sztuki utworu —
aktorzy zrealizowali przeciez zalozenia scenariusza Mariana: byl napad, walka,
wyrywanie. Rzeczywistos¢ i sztuka ,,zaczepiaja” o siebie.

Skoro jednak mowa o przezyciu — aktorzy, mimo zZe przenoszg si¢ z poziomu
rzeczywistosci w strukture filmiku, nie wchodzg w role, aktor nie staje si¢ bohate-
rem. Aktor w filmiku, podobnie jak w teatrze Biatoszewskiego: ,,nie przedstawia
postaci scenicznej; on podkresla, ze jg przedstawia. Nie podszywa sig, lecz rela-
cjonuje, przytacza sytuacje, rozmowe, nastroj. Aktor pozostaje aktorem”™32,

Duda pozostaje Duda, Ciacia — Ciacig... Co si¢ jednak dzieje z Eulalig? Lech
Emfazy Stefanski zapytany o poczatki Teatru na Tarczynskiej, wskazat na artykut
Edwarda Boyé¢ znaleziony w ,,Wiadomosciach Literackich” z 1926 roku. Bedac
w Paryzu, Boy¢ odwiedzil Le Théatre Universitaire Art et Action. We wspomnia-
nym artykule pisat, cytujac tworce przedstawienia:

Aby za$ nie sfatszowac¢ charakteru dzieta, wprowadzitem na scen¢ manekiny. Kazdy aktor,
ubrany na czarno, ginagt catkowicie na tle czarnego jedwabiu. Widzialne byly tylko pajacyki,

poruszane przez niosacych je na sobie aktoréw. Szto nam o to, aby artysta ucztowieczal mane-
kina, a nie cztowiek zywy stawatl si¢ manekinem®.

Eulali¢ ucztowiecza stowo, ucztowiecza gest, ucztowiecza spojrzenie. To
definiowanie wszakze, aby pozosta¢ wiernym zalozeniom teatru umownego, nie
moze by¢ jednoznaczne, skonczone. Wszyscy maja swiadomos$¢ tego, ze Eulalia
jest lalg, po czym traktuja ja jak kobiete. Filmik natomiast stanowi doskonate po-
wtorzenie tego, co opisuje Boyé: artysta ucztowiecza manekina, a nie czlowiek
staje si¢ manekinem, gra go. Zasada jest podobna do zasady funkcjonowania ry-
sunku wielostabilnego — Eulalia bedac i jednym, i drugim rownocze$nie, ani jednym,
ani drugim do konca nie pozostaje.

Bialoszewskiego w jaki$ sposob pociggaty manekiny, byly one rowniez fascy-
nujacym tworzywem dla Buraczewskiej. Zapytana, jak powstata Eulalia, odpowia-
da: ,,Chciatam zrobi¢ nie manekina, chciatam zrobi¢ prawdziwego czlowieka. Tak
zeby nie byt to manekin ani nic sztucznego”**. T¢ ide¢ artystycznego stworzenia

8 Fragment pracy magisterskiej, ktorg Biatoszewski dedykowat Agnieszce Kostrzgbskiej (zob.
A. Sobolewska, Maksymalnie udana egzystencja. Szkice o Zyciu i tworczosci Mirona Bialoszew-
skiego. Warszawa 1997, s. 39).

8 Biatoszewski w Mdwieniu o pisaniu (s. 9) notuje, iz wzruszenia w sztuce tym roznia
si¢ od ,.tradycyjnych”, ze ,,czas ich trwania jest krotszy, szybciej si¢ zmieniaja, ledwie si¢ pojawiaja,
juz nastepuja inne”.

8 Biatoszewski, Stefanski,op. cit., s. 18.

8 E. Boyé, Thédtre Art et Action. Scena paryska, ktora wystawita ,, Wesele”. ,,Wiadomo§ci
Literackie” 1925, nr 25, z 20 VI. Zagadka pozostaje, czy Biatoszewski pamigtat ten artykut, konstru-
ujac posta¢ Ursyna z pseudocytatow z dzieta Wyspianskiego.

8 Fragment pochodzi z kasety, ktdora znajduje si¢ w moim archiwum. Buraczewska namowio-
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Eulalii przedstawit Biatoszewski w narracji®. Eulalia wigze filmikowanie z trady-
cja teatru lalek, jest rowniez lacznikiem mig¢dzy filmikowaniem a teatrem Biato-
szewskiego. Analize konwencji i stylu gry aktoréow z Tarczynskiej przeprowadzit
Jacek Kopcinski, pokazujac aktora teatru Biatoszewskiego jako aktora ulalkowio-
nego, ktory czerpie z tradycji futurystow, dadaistéw i kubistow, by z tej perspek-
tywy spogladajac na lalke — w ,,metaforyczny sposob ukazaé na scenie synteze
ludzkiego zycia”®. Wychodzi na to, ze przetworzonej tradycji Gordona Craiga
dopatrzyl si¢ w teatrze Biatoszewskiego rowniez Tadeusz Sobolewski. Co wigcej,
w tej przetworzonej tradycji szukal inspiracji dla swoich dziatan filmowych. Mowit:

Ja po prostu w tej grze nasladowalem Mirona. On [...] pokazatl nam kiedy$ fragment kro-
nik filmowych ze swojego teatru. Oni grali tam bardzo hieratycznie. Byli takimi manekinami,
jak z Gordona Craiga®’.

Scisle ze stylem gry powiazany jest problem rytmu, tak istotny dla Biatoszew-
skiego w jego rozwazaniach o filmie. Sobolewski stwierdza: ,,Rytm byt wazny.
Rytm byt najwazniejszy”. A za chwile dodaje: ,,Rytm, pamigtam rytm. A nie pa-
mietam, skad on pochodzit”®. Rytm nie pochodzit z zewnatrz, nie uzywano bowiem
muzyki w trakcie nakrecania scenek. Buraczewska wspominata, ze Bialoszewski
bardzo cze¢sto przynosit do nich plyty z muzyka, jednak wylaczat ja, kiedy rozpo-
czynano gre®. Jak wynika z relacji Buraczewskiej — Bialoszewski mowit, iz akto-
rzy filmikow powinni rytm odnalez¢ w sobie. Odtworzenie tego rytmu stanowi
klucz do animowania lalki-kobiety, aktora-manekina.

Sobolewski wskazuje na jeszcze jeden wymiar marionetkowosci, zwigzany
bardziej ze sposobem funkcjonowania niz z konwencja czy stylem. Méwi, ze
w czasie filmikowania ,,bylo si¢ uzytym”. ,,Bytem aktorem obsadzanym w roli,
ubieranym, rozbieranym. Niczego si¢ nie batem”. A w trakcie ogladania filmikow
wspodlnie z Anna Zurowska wspomina:

na przeze mnie, nagrata swoje wypowiedzi, przemyslenia dotyczace filmikowania, jej postrzegania
sztuki ogoblnie, ludzi, ktorych spotkata.

8 Warto nadmieni¢, ze oprocz Eulalii stworzyta Buraczewska jeszcze dwie lale. Jedna z nich
to ubrany w kapelusz i sukni¢ krawiecki manekin, druga powstala ze starych malarskich sztalug,
ktore w plastyczny sposob zostaty przeobrazone w kobietg. Te manekiny graty razem z Buraczewska
w scence rezyserowanej przez Biatoszewskiego. Nie weszta ona do Snow pieciu 0sob, cho¢ zapew-
ne mogta, gdyby kto§ wlaczyl kamere. Bialoszewski i Buraczewska zrealizowali ja, czekajac na
przyjscie przyjaciot umoéwionych na filmikowanie.

8 J. Kopcinski, Aktor ,,ulalkowiony” w teatrze Mirona Bialoszewskiego, czyli ,, metafora
w dziatlaniu”. ,Dialog” 2006, nr 3. Waznego zestawiania dokonal na gruncie semiotyki pomigdzy
teatrem zywego aktora a teatrem lalek P. Bogatyriew (O wzajemnych zwigzkach dwéch syste-
mow. W: Semiotyka kultury ludowej. Wstgp, wybor i oprac. M. R. Mayenowa. Wyd. 2, poszerz.
Warszawa 1979).

87 Zacytowany fragment pochodzi z nagrania P. Morawskie go, przygotowujacego mate-
riat do dokumentu W poblizu Mirona podczas spotkania z T. Sobolewskim, A. Sobolewska i A. Zu-
rowskg w Studiu Filmowym ,,Kalejdoskop” przy ul. Chetmskiej w Warszawie. Rozmowy, zapisane
na tasmie VHS, sg w posiadaniu rezysera.

8 Ibidem.

8 Raz tylko w czasie nagrywania scenki, w ktorej Biatoszewski przebrany za szamana tanczyt,
Buraczewska miata za zadanie wybija¢ rytm, uderzajac dtonmi o taboret. Znamienne wszakze, ze
mimo iz scenk¢ powtarzano co najmniej czterokrotnie, wybijany rytm Bialoszewski wykorzystat
jedynie za pierwszym razem.
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Sobolewski: Lalki nie ma? Tam byta lalka, ta najwazniejsza postac.

Zurowska: To chyba Kicia Kocia grata te lale.

Sobolewski: Nie, to byla lala Eulalia. Ta z tego opowiadania Eulalia, kiedy wszystkie
jestescie zazdrosne o jej gre. Dlatego ze on tak naprawde potrzebowat manekinéw. My$my tez
byli manekinami, ale niedoskonatymi. Nie byliSmy do$¢ postuszni®.

Nie byli aktorami w wymiarze takim, jak widziat to Konstantin S. Stanistawski.
Dziatali na zasadzie przekaznikow. Ich zadanie polegalo na relacjonowaniu, przyta-
czaniu sytuacji, nastrojow, czyli na tym, na czym polegalo zadanie aktorskie opisa-
ne w sztuce przedstawiania. Mieli odgrywac postacie, nie — by¢ postaciami. Dlate-
g0 nie razg sztucznoscig sceny, gdy aktorzy wychodza z roli, $miejac si¢ w momen-
cie niespodziewanym dla zatozen filmiku, spodziewanym natomiast dla sytuacji
zyciowej, sytuacji z poziomu ich przebywania na Zoliborzu. Przedstawiajac postacie,
pozostawali sobg i owo pozostanie widoczne jest w wypowiedzi artystycznej.

Eulalia — i kobieta, i lalka jednoczesnie. Czyli aktorstwo nie mimetyczne, ale
umowne, daje mozliwos¢ wieloznacznego i zarazem swiadomego komponowania
skojarzen, aluzji, $wiadomego opowiadania o rzeczywistosci. Sztuka, by uciec od
kiczu®!, powinna wchtania¢ rzeczywisto$¢ jak ,,wszystkozerne”*? bostwo, by potem
komponowa¢ dramat zgodnie z wtasnymi prawami i wedlug wiasnych kryteriow.

Kwestia unaocznienia, uobecnienia rozumiana za Longinem, Cyceronem
i Kwintylianem — jako wywotanie w stuchaczu zywych emocji —jest bezwzglednie
bliska pojmowaniu literatury przez Bialoszewskiego, nie wylaczajac tej, moze
majac na wzgledzie przede wszystkim t¢ tworczos¢, ktora dotyka problemow
sztuki, o sztuce opowiada. Literatura, by by¢ sztuka, musi tak konstruowac swoje
znaki, by jej pelne rozumienie dokonywato si¢ nie tylko intelektualnie, ale rowniez
emocjonalnie, wzruszeniowo; zdaje si¢ wigc, ze tym wigkszy cigzar spoczywa na
utworach podejmujacych problem sztuki. Wzruszenie musi oddziatywac na czy-
telnika poprzez sktadniki artystycznego uksztaltowania wypowiedzi, jak i w war-
stwie $§wiata przedstawionego. Stad tak istotna kwestia emocji w Eulalii, ich
fluktuacja zmiennos$ci. Wywotanie w stuchaczu emocji to, z jednej strony, element
konieczny ekfrazy, z drugiej — nadrzgdny w pojmowaniu sztuki przez Bialoszew-
skiego. Przezycie jest wigc catkowicie przynalezne trzeciej warstwie, nazwanej
przez Balcerzana ,,ikonologiczng”?, przez Elsnera ,,powierzchnig narracji inter-
pretacyjnej” (E 75).

Jest w ostatnich akapitach Eulalii co$, co zastanawia. Bynajmniej nie idzie mi
tylko o zachowanie Ursyna. Uwagg czytelnika przykuwa bowiem réwniez zestaw
$rodkow, jakimi postuzyt si¢ moéwca opisujac Ursyna, ktory rusza na ratunek Eulalii:

Wtem pan Ursyn spostrzegt osaczenie Eulalii. Rzucit si¢ sztywno na ratunek. Btysk oku-
larow. Wzial Eulali¢ w ramiona i uni6st do ciemnego pokoju.

I dalej:
Pan Ursyn zniknat z Eulalia w glebi salonu. Co$ tam chrzgscito. [B 298]

Dlaczego pan Ursyn na ratunek rzuca si¢ ,,sztywno”, a nie ,,szybko”? Dlacze-

% Fragment z nagrah Morawskiego. Zob. tu przypis 87.

%l Zob. Biatoszewski, Cos mnie ciggnie.

M. Biatoszewski, Baska. W: Przepowiadanie sobie, s. 277.
% Balcerzan, op. cit., s. 148.
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go to okulary mu btyszcza, a nie oczy? Dlaczego ,,unosi” ja do pokoju, a nie ,,wy-
nosi”? I co oznacza ostatnie zdanie: co ,,chrzescito”? Jak mi si¢ wydaje, w Eulalii
chrzesci i pobrzmiewa Wesele Wyspianskiego.

Pan Ursyn jest niczym btgdny rycerz z dramatu, jaki umyslit stworzy¢ Poeta:

Taki mi si¢ snuje dramat

grozny, szumny, posuwisty

jak polonez; gdzie$ z kazamat
jek i zgrzyt, i wichrow $wisty. —
Marzeg przy tym wichréw graniu —
o jakim$ wielkim kochaniu.
Bohater w zbrojej, skalisty,

ktos, jakoby ztom granitu,
rycerz z czota, kto$ ze szczytu

w grze uczucia, chtop qui amant,
przy tym historia wesota,

a ogromnie przez to smutna.

Ktéry dalej opowiada Gospodarzowi:

A wszystko bajka wierutna.
Wyraznie si¢ w oczy wciska,
zbroja $wieci, zbroja tyska
posta¢ dawna, coraz bliska,
dawny rycerz w pelnej zbroi,
co niczego si¢ nie Igka®.

Gra kryptocytatami z Wesela tworzy naddatek — ,,bajkowy” wymiar, ktory
pozwala thumaczy¢ zachowanie Ursyna. Pan Ursyn sztywno rzuca si¢ na ratunek,
bo jest niczym okuty w zbroj¢ rycerz, ten btysk okularéw stanowi odbicie blysku
metalu, a Eulalia nie moze by¢ wynoszona, bo Ursyn unosi ja na wyimaginowa-
nym koniu.

Projektowany utwor Poety to dramat o wielkiej mitosci, smutny i wesoly zarazem
— niczym nieszczgsliwe 1 komiczne zauroczenie Ursyna lalg. Dramat ,,szumny i po-
suwisty” jak polonez, ,,z jekiem, zgrzytem, wichrow $wistem” dochodzacymi z lo-
chow. Nie tylko dramat, czyli przestrzen sztuki, ,,zgrzyta” i ,,chrzesci” u Wyspian-
skiego. Bo przeciez:

tak by si¢ nam serce $miato

do ogromnych, wielkich rzeczy,
a tu pospolitos¢ skrzeczy,

a tu pospolitos¢ ttoczy,

wlazi w usta, uszy, oczy®.

Bohater z nienapisanego dzieta Poety staje jednak razony wilasng niemoca,
czerpie ,,mety ze studni”, cho¢ ,,pragnie zdroju”. ,,Wszystko to bajka wierutna” —
mowi Poeta, a jego dzieto nigdy nie powstaje. Pan Ursyn, ratujac Eulalie, pozwa-
la wygra¢ si¢ dramatowi-komedii do konca. Nie jest to dramat na miar¢ wieszcza,
bo taki paralizuje dziatanie, to dramat na miar¢ Ursyna, na miarg filmikowania.

W Eulalii sztuka nie ma ostrego podziatu na wysoka i niska, zadanie kazdej

% S, Wyspianski, Wesele. Oprac. J. Nowakowski. Wyd. 5. Wroclaw 1994, s. 60-61.
BN I218.
% Ibidem, s. 62—63.



80 IZABELA TOMCZYK

wypowiedzi artystycznej wigze si¢ z funkcjonowaniem blisko zycia, a funkcjonu-
je tak, jezeli opowiada o przezyciu albo owo przezycie podpatruje. Sztuka jest
»Rodzajem bostwa, ktore ma szanse na dtuzsze trwanie kosztem kazdym, co pod-
leci”, jest ,,wszystkozerna”*. Skrzeczaca i chrzeszczaca pospolitosé, ale nasycona
emocjami, staje si¢ zrodlem sztuki.

W Weselu niebywale istotny jest motyw (pobrzmiewajacy i w zacytowanych
fragmentach) niewspdtmiernosci stow do czynow, przegadania czyndw prowadza-
cego do zaniechania, stabo$ci, niemocy. Ursyn nie méwi, ale dziata. Tyle ze nie
mamy pewnosci, jak dalece to dzialanie udaje si¢ przelozy¢ na rzeczywistosé, a jak
bardzo jest to tylko teatralny (filmikowy) gest, jak dalece jest to uchwycenie rze-
czywistosci, jej diagnoza, a w jakim stopniu ironiczna gra kliszg romantyczng
z czytelnikiem (stuchaczem). Biatoszewski podobnie jak Wyspianski chce dotykac
granic zycia i teatru (filmu), wskazywac na plynnos¢ granic, bawic sie (i doswiad-
czac) tego kuszacego zacierania granic mi¢dzy porzadkami. Ten brak pewnosci
przestrzeni, w jakiej si¢ poruszamy, doskonale komentuje koncowy ,,chrzest”.
Ursyn w swym dziataniu jest niezwykle rycerski i chcemy wierzy¢ (by¢ moze,
razem z Bialoszewskim), ze udato si¢ mu dokona¢ czynu, ktory nie jest przerostem
formy nad trescig, ale jednoczesnie Ursyn bardzo przypomina Don Kichota czy
postac¢ z Chaplinowskiej burleski.

Co jeszcze taczy Eulalie z Weselem? Najprosciej méwige: geneza. Obydwa
utwory sg efektem przenikania si¢ zycia i sztuki. W obydwu tatwo mozna wskazac
postacie, ktore miaty swoj pierwowzor w konkretnych osobach z otoczenia tworcow.
Obydwa teksty to wynik pracy wyobrazni wyczulonej na teatralno-filmowy poten-
cjat rzeczywistos$ci, przeksztalcajacej w kod sztuki konkretnych ludzi zobaczonych
w konkretnych sytuacjach. I jeden, i drugi tekst przenosi prywatng impreze w prze-
strzen sztuki. Poza tym znamienna jest dla nich jawna ,,nicobecnos$¢” autorow dziet.
Wyspianski byl przeciez gosciem na weselu Lucjana Rydla, filmikowanie bez
Biatoszewskiego z reguty nie odbywalo si¢. Z drugiej strony, wielu interpretatorow
dopatruje si¢ w postaci Chochota pewnej imaginacji samego Wyspianskiego?®’,
natomiast postacie z Eulalii maja wszczepione cechy, ktore nalezatoby przypisac
Biatoszewskiemu®®.

Znaczaca jest rowniez kwestia rytmu Wesela, ktora byla niesamowicie wazna
dla Biatoszewskiego, poswigcit jej wiele uwagi w eseju O tym Mickiewiczu, jak go
mowie”. Rytm wyplywa tez, gdy Bialoszewski mowi o kinie niemym. Tak wigc
Eulalia bytaby punktem, w ktorym te literacko-filmowe rozwazania dotyczace
rytmu si¢ spotykaja.

% Biatoszewski, Baska,s. 277.

o7 Zob. Z. Ke¢pinski, Stanistaw Wyspianski. Warszawa 1984.

% Np. sztuczne zeby Ursyna, ktore przywotuja cykl zatytutowany wiasnie Sztuczne zeby, czy
Mariana nieche¢ — pomimo naciskoéw przyjaciot — do grania, odzwierciedlajaca rozmowe M. Bia-
toszewskiego z Tadziem przytoczona w Majowym przejsciu (w: Rozkurz. Warszawa 1998,
s. 47). A. Sobolewska twierdzi, ze Bialoszewski tworzyl swoje postacie, faczac jaki§ pierwowzor,
osobe, ktora nalezata do jego otoczenia, z sobg samym (zob. Nie moge kolysac si¢ razem ze wszyst-
kimi. Z A. 1 T. Sobolewskimi rozmawia J. Majcherek. ,Teatr” 1993, nr 5).

% Kwesti¢ ztozonos$ci problemu rytmu w dramacie Wyspianskiego podjeta ostatnio M. Prus-
sak w ksigzce Wyspianski w labiryncie teatru (Warszawa 2005), czynigc pewne podsumowanie
dotychczasowych prob ujecia zagadnienia. O problemie rytmu Biatoszewski pisze w tekstach
O tym Mickiewiczu, jak go mowie i Cos mnie ciggnie.
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Interpretatorzy Wesela sila rzeczy wiele uwagi poswigcaja kwestii 0sob dra-
matu. W kontekscie Eulalii interesujace beda dla mnie stowa samego poety, ktore
przypomina Pigon. Wyspianski w Studium o Hamlecie méwi o ,,prawdzie §wiatow
innych”, ktéra — zdaniem Tadeusza Nyczka — jest doswiadczana w osobistym
przezyciu $§mierci bliskiej osoby i wigze si¢ z wrazeniem przezywania bliskosci jej
ducha w bezpo$rednim otoczeniu'®, Podobng warto$¢, znaczenie ma pojawiajacy
sie¢ w Eulalii duch psa wspomniany przez Ursyna, jest to ,,0soba dramatu” skon-
struowana adekwatnie do zatozen opowiesci o filmikowaniu. Duch psa wprowadza
inny punkt widzenia w poszukiwaniu relacji migdzy zyciem a sztukg.

To nie przypadek, ze odnajdujemy w opowiadaniu, gdzie gtéwng bohaterka
jest rzezba-kobieta, kryptocytaty nawigzujace do Wesela, dramatu, ktérego insce-
nizacja z 1923 roku zainspirowata Stefanskiego do stworzenia Teatru na Tarczyn-
skiej. Inscenizacja, ktora oparta byta na scaleniu w jeden znak sceniczny aktora
i marionety. Zasadniczy pomyst Marie Antoinette Allévy-Viola i Luise Lara zain-
spirowany byt przemiang weselnej chaty w szopke, na proscenium umieszczono
napis: ,,A stowo cialem si¢ stalo i mieszkato miedzy nami”, co — jak sugeruje
Rafal Wegrzyniak — stanowito realizacje wezesniejszego postulatu Edwarda Lady-
-Cybulskiego (thumacza Wesela na jezyk francuski), by napis taki znajdowat si¢ na
belce w izbie weselnej w inscenizacji krakowskiej. Spektakl przedstawiat wesel-
nikéw jako kukty z szopki. W akcie I aktorzy ubrani byli w papierowe kostiumy,
w akcie Il pojawiajace si¢ osoby dramatu odtwarzane sg przez aktoréw, natomiast
weselnikow zastepujg papierowe marionety.

W akcie Il przez scen¢ przesuwaja si¢ wylacznie owe marionety — ,.kukty z szopki”
(Gospodarz, Gospodyni, Pan Mlody, Panna Mtoda, Dziennikarz, Czepiec, Rachel). Jedyna
postacig grang przez aktora byl w epilogu Jasiek. Kostiumy aktorow, jak i marionety stworzo-
no stylizowane, niemal umowne, na ogoét biato-czarne. Marionet¢ Chochola wykonano ze
stomy. Przez szeroko rozstawione zdzbta wida¢ byto w jej wnetrzu kwiat rozy, a nad nim trupia
czaszke, co oddawato dwuznaczno$é symbolu zarazem zycia i $§mierci'®!.

Ta ciggta transformacja i oscylacja bohaterow dramatu migdzy marionetka
a osobg w eksperymencie zorganizowanym przez Le Théatre Universitaire Art et
Action buduje napiecie podobne jak w przypadku Eulalii. Co wigcej, inscenizacja
przygotowana wedtug egzegezy Lady-Cybulskiego zdaje si¢ wyjaskrawia¢ w tym
silnie narodowym dramacie akcenty poruszajgce kwestie sztuki oraz styku teatru
1 rzeczywistosci, o ktorej teatr opowiada.

I niech bedzie to juz ostatnia rzecz, chociaz, jak sadze, tych wspdlnych cech
jest znacznie wigcej. Sen jako staty element Wesela — poczawszy od rozy symbo-
licznie $piacej w Chochole, przez poszczegolne osoby zasypiajace, usypiane albo
opanowywane przez sennos¢, az po osoby dramatu bedace gos¢mi z osobistych
koszmardéw i obaw — wydaje sie ptaszczyzna, na ktérej sportretowa¢ mozna naj-
dogodniej relacje miedzy rzeczywistoscig a sztukg. Dla Biatoszewskiego oniryzm,
sen jest rownie wazny w catej jego tworczosci, jak i w wypowiedziach o kinie

10T, Nyczek,, Piora orle, pawie, gesie”. Przedmowa w: S. Wyspianski, Wesele. Kra-
kéw 1996, s. 24. Lekcja literatury z Tadeuszem Nyczkiem.

0" Lalki. Hasto w: R. We¢grzyniak, Encyklopedia , Wesela” Stanistawa Wyspianskiego.
Krakéw 2001.
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niemym. Senna logika stanowi kanw¢ filmikowania jako takiego i okazuje si¢
dominujaca takze w narracji Eulalii.

Mowa postugujaca sie cytatem lub kryptocytatem nie uzywa swoich znakow.
Jednak anektujac znaki Innego, zarazem otwiera si¢ na dyskurs Innego, na dialog
z Innym. Réwnoczesnie — trzymajac si¢ terminologii Lacana — ponownie, jak
w przypadku tekstu z dziennika Bialoszewskiego, mozna méwi¢ o stadium lustra.
Tyle ze autor Rozkurzu nie staje si¢ tu obrazem samego siebie, jest raczej obiektem,
na ktory spoglada obraz. Podobnie jak Filostrat Mlodszy ustawia si¢ wzgledem
Filostrata Starszego, tak Biatoszewskiego w konstrukcji Lacanowsko-Elsnerowskiej
nalezy ustawi¢ wzgledem Wyspianskiego.

Pojawiajacy si¢ w Eulalii dialog z Weselem pozwala interpretowac narracj¢
jako wielopoziomowy dyskurs o relacjach miedzy sztukami, o przenikaniu si¢ sztuk
oraz o relacji miedzy zyciem a sztuka i o przenikaniu si¢ zycia i sztuki. Sadzg, ze
kwestia ekfrazy, ekfrastycznosci czy bardzo asekuracyjnie to nazywajac: zjawiska
ekfrastycznego, Swietnie wpisuje si¢ w t¢ problematyke, co wigcej, pomaga wy-
doby¢ dodatkowe aspekty.

Abstract

IZABELA TOMCZYK
(Cardinal Stefan Wyszynski University in Warsaw)

DESCRIBING AMATEUR SHORT FILM MAKING.
“EULALIA” AS AN EKPHRASIS
OF THE SHORT MOVIE “NAPAD NA STACII” (“ASSAULT AT THE STATION”)

The text attempts at an interpretation of Miron Bialoszewski’s prose Eulalia. The title heroine
is a doll, a mannequin, which Biatoszewski’s friend Adriana Buraczewska made of paper mass and
colourfull pieces of cloth. Eulalia appears in Biatoszewski’s few movies, i.e. short silent films produced
in Ada and Roman Klewin’s flat in Warsaw district of Zoliborz. The story in question is the only one
in Biatoszewski’s creativity, which the poet exclusively devoted to filming.

Starting from the meaning of the heroine (“Eulalia” is the one who is distinguished as having
the values of a speaker), the author tries to prove that the piece is an ekphrasis of a silent movie.
Exploring the rich ekphrasis-researching tools, the author choose the approach proposed by Jan
Elsner. It allows for an examination of the relationship between the word and the picture as well as
adds the problems of movie and look into its considerations.



