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0d Redakgji

Nowy numer, ktéry przygotowalismy dla Panstwa, mozna by - podob-
nie jak poprzedni - uzna¢ za numer podwdjny. Gtéwnga jego czesc sta-
nowig teksty dotyczace adaptacji w szerokim ujeciu. Numer uzupetniony
jest dodatkowo trzema pracami traktujacymi o ttumaczeniu — zaréwno
w jego teoretycznym, jak i praktycznym wymiarze. Pomimo tego, ze ru-
bryka ttumaczeniowa funkcjonuje w ,Bez Poréwnania” jako rubryka stata,
w tym przypadku szczegdlnie trafnie wspotgra z tematyka catego numeru.
Czymze bowiem innym jest przekfad, jesli nie swego rodzaju kulturowg
adaptacja? Translatolodzy usituja wyznaczyc¢ granice miedzy tymi dwoma
zagadnieniami, niemniej niejednokrotnie zdajg sie one rozmywac. Szcze-
golnie trudne jest ich wyznaczenie w przypadku poezji. Panstwa uwadze
polecamy teksty Katarzyny Gambus, Anny Wrébel i Marty Zabtockiej be-
dace poréwnawczymi analizami ttumaczen poezji W.H. Audena, Paula Ce-
lana i Edgara Lee Mastersa.

Siegajac do semantycznego rdzenia pojecia adaptacji, jest ona przede
wszystkim przystosowaniem za pomocg przetworzenia. Teksty Jadwigi
Wszotek i Katarzyny Witoszek traktuja o przystosowaniu struktury literackiej
do jezyka filmu. Praca Jakuba Lewickiego dotyczy warsztatowych aspek-
téw wystawiania oper w Polsce Wihadystawa IV. Autor wnikliwie analizuje
rozwigzania techniczne pozwalajgce na tworzenie widowiska operowego,
ktére juz samo w sobie znajduje sie na pograniczu wielu dziedzin dziatal-
nosci kulturowej cztowieka. Justyna Sulejewska zajeta sie natomiast wpty-
wem niemieckiego ekspresjonizmu filmowego na fotografie Piotra Pietrygi.



6 | Od Redakgji

Szerokie ujecie problemu przez naszych Autoréw pozwoli, mamy na-
dzieje, na choc czesciowe zgtebienie zjawiska adaptacji w kulturze.

Zachecamy do przesytania artykutéw do dziatu ,Varia” niezaleznie od
termindw kolejnych numeréw. Mamy réwniez nadzieje, ze dobra ,ttuma-
czeniowa” passa sie utrzyma i nadal beda do nas sptywac prace przekta-
doznawcze oraz przektady autorskie wraz z analitycznym komentarzem.
Na koniec nie pozostaje nam nic innego, jak tylko zaprosi¢ do lektury tego
i kolejnych numeréw ,Bez Poréwnania”.

Patrycja Ole$

Jadwiga Wszotek

Kamieri na kamieniu Wiestawa Mysliwskiego
i Droga Ryszarda Bera — porownawcza analiza mikrostruktury*

Kazde przeniesienie dzieta literackiego na ekran wigze sie w sposéb nie-
unikniony z modyfikacjami wynikajgcymi z charakteru réznych systemow,
jakimi sa literatura i film. Celem tej pracy jest przedstawienie zaleznosci fil-
mu od literackiego pierwowzoru na podstawie analizy trzech wybranych
epizoddéw Drogi Ryszarda Bera - adaptacji filmowej Kamienia na kamieniu
Wiestawa Mysliwskiego. Budowe tych epizodéw rozpatruje w odniesieniu
do ich odpowiednikéw powiesciowych.

Wieloaspektowa analiza przenoszenia jakosci literackich na utwér fil-
mowy na poziomie mikrostruktury obu dziet nie nalezy do czesto stoso-
wanych metod badania relacji miedzy dzietem literackim i adaptacjq, cze-
go dowodzi dokonany przez Alicje Helman przeglad stanowisk badaczy
zajmujacych sie ta tematyka'. W studiach nad wiernoscia adaptacji wobec
oryginatu oraz nad strategiami przektadu wyréznia sie nurt poszukiwan
adaptacyjnych kluczy, w oparciu o ktére konstruowane sg dzieta filmowe.
Do kluczy tych naleza: przeniesienie struktury narracyjnej, nastroju pier-
wowzoru, sposobu kreacji bohatera, zachowanie warstwy ideowej, kon-
tekstu historycznego, kulturowego, wykorzystanie motywu itd. W takim
ujeciu badanie elementéw mikrostruktury po pierwsze zwykle nie stano-

*  Niniejszy artykut stanowi skrocong wersje pracy licencjackiej napisanej i obronionej
w Katedrze Komparatystyki UJ w 2012 roku.

1 Stownik pojec filmowych, red. A. Helman, t. 10, Krakdéw 1998, s. 7-42 (Adaptacja). Zob.
takze J. Kuznicka, Gry adaptacyjne we wspdtczesnym kinie, Piotrkéw Trybunalski 2003,
S. 11—45.
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wi celu, lecz stuzy formutowaniu uogdlniajacych wnioskéw, pozwalaja-
cych na tle pierwowzoru zinterpretowac dzieto filmowe jako catoksztatt,
po drugie zas wigze sie z analizag obu utworéw jedynie w waskim zakresie
obranego zagadnienia®,

Wyjatek pod tym wzgledem stanowia opracowania opierajace sie na
idei postrzegania adaptacji jako odmiany przektadu intersemiotycznego,
ktéry Maryla Hopfinger definiuje jako ,przetozenie komunikatu sformu-
towanego w jednym systemie semiotycznym w taki sposob, by dzieki wy-
borowi najodpowiedniejszych znakéw z innego systemu znakowego i naj-
odpowiedniejszej ich kombinacji otrzymac komunikat, ktérego znaczenia

"3 Ten model

beda zbiezne ze znaczeniami komunikatu przektadanego
adaptacji filmowej, ktéry Helman ujmuje jako poprawny, ale nie uniwer-
salny, poniewaz przekfad intersemiotyczny wymaga zachowania sensow
tekstu pierwotnego®, w przypadku mojej analizy wydaje sie pomocny.
Film Bera ma bowiem charakter interpretacji dzieta literackiego (wspot-
tworca Drogi jest autor literackiego pierwowzoru) i da sie go okresli¢ jako
adaptacje wierng, w znaczeniu jakie przypisuje takiej adaptacji Siegfried
Kracauer - jest ona ,probg udang zachowania nienaruszonych istotnych
tresci i akcentéw dzieta”, czy inaczej — mozna go nazwac adaptacja nasta-
wiong na pierwowzér literacki, na ,odtworzenie sSrodkami filmowymi catej
jego wyjatkowosci”®.

O adaptacjach Kamienia na kamieniu nie powstato jeszcze zadne opra-
cowanie naukowe. Jedynymi oznakami recepgji s recenzje po premierach

2 Zob. analizy zawarte w zbiorach: Adaptacje, adaptacje..., red. S. Bobowski, Wroctaw
2009 (Studia Filmoznawcze, t. 30); ,Kwartalnik Filmowy” 1999, nr 26-27 (Adaptacje
filmowe); Polonisci o filmie, red. M. Hendrykowski, Poznan 1997 (Biblioteka Literacka
~Poznanskich Studiéw Polonistycznych”, t. 6).

3 M.Hopfinger, Adaptacje filmowe utwordw literackich. Problemy teorii i interpretacji,
Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk 1974 (Rozprawy Literackie, t. 4), s. 21.

4  Por. A.Helman, Modele adaptacji filmowej (préba wprowadzenia w problematyke),
w: Film. Sztuka i ideologia, red. J. Trzynadlowski, Wroctaw 1981 (Studia Filmoznawcze,
t.2), 5. 76.

5  S.Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, przet. W. Wertenstein,
Gdansk 2008, s. 278.

6  W.Frac, Uwierzy¢ w kino. Refleksja wokdt adaptacji filmowej ,Solaris” Stanistawa Lema,
+Kwartalnik Filmowy” 1999, nr 26-27 (Adaptacje filmowe), s. 124.

Kamieri na kamieniu Wiestawa Mysliwskiego i Droga Ryszarda Bera... | 9

kinowych lub telewizyjnych’. Mnie jednak interesuje nie recepcja, a zagad-
nienie procesu tworczego. Kontekst do badan tego typu tworzy dla mo-
jej pracy analiza scen Brzeziny Andrzeja Wajdy dokonana przez Piotra Lisa.
Badacz za punkt wyjécia przyjmuje idee przektadu intersemiotycznego®.

Wszystkie elementy Drogi opisywane przeze mnie jako nacechowane
semantycznie traktuje jako wprowadzone do filmu intencjonalnie. Epizod
definiuje w pracy jako catostke kompozycyjng, na ktérg sktada sie w przy-
padku adaptacji seria logicznie i dramaturgicznie powigzanych scen. Takie
rozumienie epizodu bliskie jest pojeciu filmowej sekwencji scen, postu-
guje sie nim jednak dlatego, ze funkcjonuje ono zarébwno w terminolo-
gii filmoznawczej, jak i literaturoznawczej. Przez ekwiwalent rozumiem
zas rownowaznik, odpowiednik wskazanej przeze mnie jakosci tekstowej
skonstruowany w filmie za pomoca srodkéw wtasciwych sztuce kina.

Na koniec pragne zaznaczy¢, iz nie kazdg adaptacje filmowa mozna
poddac wykorzystanej przeze mnie metodzie analizy strukturalne;j.

. POWIESC A FILM — PODSTAWOWE ZALEZNOSCI NA POZIOMIE
FABULY, CZASU I NARRACJI

Tytut adaptacji filmowej wyznacza obszar eksploatacji literackiego pierwo-
wzoru. Materiatu fabularnego dostarczyt twércom filmowym rozdziat po-
wiesci Mysliwskiego pt. Droga. W Kamieniu na kamieniu gra on wazng role
przede wszystkim ze wzgledu na kreacje gtéwnego bohatera, poniewaz
zawarte w nim wydarzenie - wypadek — dzieli zycie Szymona na dwie cze-
$ci. Akcja filmu toczy sie w dniu wypadku i tym wydarzeniem sie zamyka.
Adaptacja modyfikuje wiec porzadek czasowy znany z powiesci: w Kamie-
niu na kamieniu Szymon poddaje refleksji przesztos¢ po pobycie w szpita-
lu, tymczasem w Drodze znajduje sie on w czasowym centrum zycia — po
mtodosci, ale przed okresem kalectwa.

7  Recenzje Drogi: L. Klimczak, Prawda przebytej drogi, ,Ekran” 1981, nr 19, s. 10-11; H. Sam-
sonowska, Zderzenie czotowe, ,Kino” 1981, nr 183, s. 14-16.

8 P.Lis, ,Brzezina” Andrzeja Wajdy. Przektad intersemiotyczny i autonomia dzieta filmowe-
go, w: Film. Sztuka i ideologia, red. J. Trzynadlowski, Wroctaw 1981 (Studia Filmoznaw-
cze, t.2), 5. 127-144.
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W wykreowanej w ten sposéb terazniejszosci da sie zaobserwowac
pierwsze kontrasty, zywe reakcje ludzi na nowe wkraczajace brutalnie
w rzeczywistos¢ tradycyjnej wsi. Rozktad bliskiego Szymonowi $wiata nie
jest tak zaawansowany jak w powiesci, gdzie bohater w momencie powrotu
do wioski orientuje sie, ze proces urbanizacji odmienit nie tylko cechy jej kra-
jobrazu, ale i zamieszkujaca ja spotecznosc. Takze mitologizacja przesztosci
nie zachodzi w psychice Szymka tak wyraznie jak w utworze Mysliwskiego,
w ktérym Szymon spoglada na swe zycie z perspektywy poszpitalnej’.

Tytuty rozdziatdw Kamienia na kamieniu to tematy stanowigce ramy
wspomnien bohatera, bedace oérodkiem jego dygres;ji'®. Snucie refleksji
w granicach wyznaczonych takim tytutem-hastem dato wiec twércom
Drogi gwarancje uchwycenia pewnej catosci. Adaptacja Bera zyskata po-
nadto spojng kompozycje dzieki klamrze utworzonej z elementéw fa-
buty rozdziatu: pierwszy rozgrywajacy sie w terazniejszosci epizod filmu
przedstawia smier¢ kury na drodze o $wicie, ostatni - wypadek Szymona
o zmierzchu. Konstrukcje filmu oparto na wyraznym schemacie akgji.

Narracja obu dziet ukazuje proces myslenia Szymona. W Kamieniu na
kamieniu narrator przywotuje obrazy chaotycznie, bez okreslonego po-
rzadku zmienia pfaszczyzny czasowe i przestrzenne'’, np.

+ odgtos szumu przywodzi bohaterowi na mysl rzeke, watek kobiecy
spaja dwa epizody rozgrywajace sie w innych miejscach

A siano z taki co dopiero zwiezione, to dziewczyna jakby taka scielita sie pod toba.

| jak z taki nagrzanej buchato z niej stonkiem. | pasikonikéw jakbys stuchat z gto-

wa na tej tace, krew tak w niej szumiata. [podkr. moje, J.W.]
Albo wystarczyto pojs¢ w potudnie nad rzeke, gdzie dziewczyny sie kapaty.”

9  Warto w tym miejscu odnies¢ sie do Kamienia na kamieniu — drugiej adaptacji filmo-
wej Ryszarda Bera, w ktorej rezyser sceny retrospektywne przedstawit w zmienionej
na ciepfa kolorystyce.

10 Por. M. Makuchowska, Jezykowa realizacja kompozycji czasowej w powiesci Wiestawa
Mysliwskiego ,,Kamieri na kamieniu”, ,Zeszyty Naukowe Wyzszej Szkoty Pedagogicz-
nej im. Powstancéw Slaskich w Opolu” 1989, ,Jezykoznawstwo”, s. 58.

11 Por. J. Detka, Pomiedzy gawedq a strumieniem swiadomosci (uwagi o narracji w prozie
Wiestawa Mysliwskiego), ,Studia Kieleckie” 2003, ,Seria Filologiczna” nr 4, s. 133.

12 Wszystkie odwotania do Kamienia na kamieniu za wydaniem: W. Mysliwski, Kamieri na

kamieniu, Szczecin 1986. W nawiasie podaje skrét ,Knk” i numer strony, tu: s. 58.
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+ czasownik wyrazajacy te samg czynnos¢ powoduje przejscie tempo-
ralne i przestrzenne

| Zosia szta. Coraz blizej i blizej.
Azimg szto sie, gdzie pierze darli, groch tuskali. [podkr. moje, J.W.] (Knk, s. 59)

+ tacznikiem dwoch wspomnien staje sie to samo pojecie, przedmiot

Aw pszenicy nie trza zadnych umizgéw. Pszenica jakby rozebrane toze.
Pszenica goraca, stonce nad pszenica. Dziewczyna sie stata, a ty ja z ktosa-
mi, z ziarnem, jakbys$ gotymi rekami chleb z pieca wyjmowat.

Diabet wida¢ mnie podkusit, zeby zasia¢ pszenice po tamtej stronie drogi.
[podkr. moje, J.W.] (Knk, s. 60)

Powiesciowq fabute charakteryzuje inwersja czasowa, w filmie zas respek-
towana jest chronologia. W adaptacji bodzce z terazniejszosci wywotuja
wspomnienia — asocjacje regularnie kieruja wiec Szymona ku przeszto-
$ci, np.

+ ptawienie konia > wspomnienie kapigcych sie w rzece dziewczat,

+ przejechana kura > wspomnienie stotu i ugotowanej przez matke kury,

+ jedzenie chleba > wspomnienie matki wyrabiajacej ciasto na chleb,

» podobajaca sie Szymkowi dziewczyna na wozie > wspomnienie uta-

now i jadacego z nimi ,aniota”.

Na poziomie scen filmowych spoiwami stajg sie przedmioty i zjawi-
ska — symbole znaczeniowo wazne w epizodach sasiadujacych ze soba
ptaszczyzn temporalnych. Efekt taki osiggany jest czesto w adaptacji za
pomoca techniki montazu tacznikowego.

O zmianie ptaszczyzn czasowych informuje w powiesci szereg $rod-
kéw jezykowych, przede wszystkim uzycie form czasu przesztego®, film
za$ z zasady operuje tylko czasem terazniejszym. W Drodze momenty wej-
$cia w przesztos¢ nie sg wyznaczane przez zadne znaki przestankowe, a je-
dynie przez zwykte ciecie'. O tym, Ze akcja przeniosta sie w inng ptaszczy-
zne czasowg, swiadczy przede wszystkim strona wizualna filmu - wyglad

13 Wiecej na ten temat zob. M. Makuchowska, dz. cyt., s. 55-62.
14 O technikach montazu retrospektywnego w filmie zob. J. Ptazewski, Jezyk filmu, War-
szawa 2008, s. 196-197.
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gtownego bohatera, a takze inny krajobraz wsi (np. zauwazalna réznica
miedzy drogg polna a asfaltowg). Zdarza sig, Zze scene retrospektywna po-
przedza zblizenie na zamyslong twarz wspominajacego bohatera, tak jak
to sie dzieje w pierwszej scenie filmu.

Cho¢ ciagi asocjacyjne uruchamiane s w obu dzietach na nieco in-
nych zasadach, charakteryzuje je podobienstwo. Tworcy filmowi starali sie
oddac sposéb, w jaki w pierwowzorze prezentowane sg przez narratora
zdarzenia i watki.

W odréznieniu od powiesci, w ktérej Szymon jest podmiotem i obiek-
tem narracji, nalezy do swiata przedstawionego, a wiec posiada ograni-
czone kompetencje i wiedze o $wiecie”, w adaptacji narracja nie jest jed-
nostajna — albo sktania sie ku subiektywizacji przekazu (punkt widzenia
Szymka lub innych postaci, np. uczestnikobw zabawy), albo przeksztatca sie
w narracje auktorialng (kamera jest obiektywna, tj. nie mozna jej przypisac
do zadnego uczestnika sceny). O ile wiec w przypadku powiesci mozna
doszukiwaé sie znamion kreowania przez Szymona przesztosci'®, o tyle
zmienno$¢ technik narracyjnych uzyta w scenach Drogi temu zaprzecza.
Pytanie o podmiot filmowy pozostaje pytaniem otwartym.

Il. ANALIZA STRUKTURALNA EPIZODOW

Epizod | - Szymek i Zosia

Pierwszy epizod filmu ma charakter ekspozycji - przedstawia posta¢ gtow-
nego bohatera i zarysowuje problematyke utworu: konfrontowanie przez
Szymona chwili obecnej z przesztoscia. Kompozycja klamrowa epizodu
ujmuje retrospekcje w ramy terazniejszosci: podstarzaty Szymon, ptawiagc
konia w rzece, wspomina swoje doswiadczenia erotycznie zwigzane z tym
miejscem.

15 Por. B. Czubaj, Jedno znaczy¢ to za mato. O powiesciach Wiestawa Mysliwskiego, ,Prace
Naukowe WSP w Czestochowie” 2003, ,Filologia Polska. Historia i Teoria Literatury”
nro,s.o3.

16 Zob. B.Kaniewska, O sposobach i funkcjach mityzacji. Nowak — Mysliwski — Redliriski,

+Pamietnik Literacki” 1990, nr 3, s. 91-113.
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Podstawe fabularng epizodu tworzy fragment powiesciowy doty-
czacy kapiacych sie w rzece dziewczat. Zas szczegolne walory estetycz-
ne zawdziecza on ekwiwalentyzacji nastroju zbudowanego za pomoca
srodkow literackich w innych miejscach rozdziatu. Przyjrzyjmy sie zmetafo-
ryzowanym opisom letniej przyrody, ktdre postuzyty twércom filmowym
jako zrédto inspiracji:

A siano z taki co dopiero zwiezione, to dziewczyna jakby fgka Scielita sie pod

toba. | jak z taki nagrzanej buchato z niej stonkiem. | pasikonikéw jakbys stuchat
z gtowa na tej face, krew tak w niej szumiata. (Knk; s. 58)

Latem swiat na osciez otwarty, sady, faki, pola, las, kopki, sterty, zagajniki. Niepo-
trzebna ci chatupa, wystarczyto niebo nad gtowa. Latem krew w dziewczynach
goretsza, bo w polach nagrzane. Latem nie musiates$ sie nawet za nimi uganiac,
bo ci same w rece lazty. Czasem ty na swoim polu jeczmien kosg kfadtes, a ona
na swoim obok rznefa sierpem pszenice, to wystarczyto z twojego jeczmienia
przejs¢ na jej pszenice [...]. A w pszenicy nie trza zadnych umizgéw. Pszenica jak-
by rozebrane toze. Pszenica goraca, stonce nad pszenica. Dziewczyna sie stata, a ty
ja z ktosami, z ziarnem, jakby$ gotymi rekami chleb z pieca wyjmowat. (Knk, s. 60)

Adaptacja filmowa, podobnie jak jej literacki pierwowzér, akcentuje
wiez taczacq kobiecos¢ z przyroda. Wyraza sie to w warstwie obrazowe; fil-
mu: nagie ciato Zosi wkomponowane w sierpniowy krajobraz tworzy z nim
jednos¢ w najdrobniejszych szczegétach — nawet kolor wtoséw dziewczy-
ny zlewa sie z kolorem zboza. Ubrania bohateréw facza odcienie zieleni
i biel, przez co zarbwno w ujeciu na face, jak i w pszenicy z tta wyrdznia sie
jedynie $nieznobiata koszula Szymka".

Poczucie braku ograniczen, wolnosci ujete w powiesci w stowach ,la-
tem Swiat na osciez otwarty” oddano w filmie przez odpowiednie dobra-
nie proporcji sylwetek ludzkich w stosunku do catej powierzchni obrazu.
Uwage widza zwracajg bowiem plany ogdlne i petne, ukazujace otwarte
przestrzenie i bohaterow w relacjach z otoczeniem. Tto wydarzen staje
sie nosnikiem znaczenia, a zblizenie i detal uzywane sg oszczednie i stuzg
przede wszystkim zilustrowaniu stanu psychicznego Szymka.

17 Kolor biaty posiada w filmie specyficzne konotacje: sugeruje czystos¢ (w analizo-
wanym epizodzie), a takze niewinnos¢ ofiary (kolor zabitej kury i ubrania Szymona
w czasie wypadu).
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W epizodzie filmowym chtopak wyprowadza Zosie z wody, zabierajac
jejrzeczy. Dziewczyna podaza za nim najpierw w goére, po piaszczystej skar-
pie, potem przez las i tgke. Tam schylona i zastaniajgca do tej pory swe ciato
Zosia prostuje sie — opada z niej zawstydzenie. Nastepujace w tej chwili
zblizenie ukazuje widzowi reakcje Szymka: glupawy usmiech przechodzi
w rodzaj zdziwienia Swiadczacego o tym, ze urzekto go piekno dziewczyny
albo ze nie przewidziat takiego obrotu sprawy. Mimike Szymka dopetnia
gest — wypuszcza z rak ubranie i cofa sie, obserwujac naga pieknosé. Po-
niewaz osiggnat juz to, co zamierzat, pozwala Zosi odebrac skradzione rze-
czy. Dziewczyna rusza w ich kierunku, delikatnie stapajac po trawie. Przez
moment zatrzymuje sie na nich (zblizenie na jej stopy oraz najazd kamery
wylaniajacy detal — oczy Szymka wyrazajace skupienie), lecz po chwili sta-
wia zdecydowany krok w strone chtopaka, niedbale potracajac noga biaty
bluzke. Gest Zosi stanowi wiec w filmie ilustracje powiesciowego zdania:
,Latem nie musiate$ sie nawet za nimi ugania¢, bo ci same w rece lazty”.

Nastrojowosc¢ scen epizodu przywodzi na mysl mit rajski, arkadyjski —
dziewczyna niczym biblijna Ewa zastania sie listkami drzew, kryjac przed
chtopcem swa nagos$¢. Bohaterowie zostajg sami: ujecie z gory ukazuje
dwie postaci w mocnych punktach kadru, ustawione na osi diagonalnej,
twarzami do siebie. Przestrzen ekranu wypetnia wtedy zielen taki. Wyko-
rzystanie konwencji malarskiej nadaje kompozycji kadru harmonie i wzbu-
dza w odbiorcy filmu poczucie piekna. Wrazenie wejscia bohateréw winng
rzeczywisto$¢ poteguje warstwa dzwiekowa. O ile w powiesci przestrzen
wypetniajg odgtosy z rzeki (,A piskdw, wrzaskéw! Z daleka byto stychac,
gdzie dziewczyny sie kapia” (Knk, s. 58) oraz stowa Szymka skierowane do
Zosi: ,[...] dziewczyn juz nie widac. Styszysz, jak sie kapia?” (Knk, s. 59) ),
o tyle w filmie jedynym dzwiekiem styszanym przez bohateréw jest gtos
Zosi proszacej dwukrotnie o zwrot ubrania (,0ddaj, Szymek, oddaj”). W wy-
idealizowanej scenerii nie ma miejsca na trywialny dialog powiesciowy .

18 ,—Oddaj, Szymek! Powiem mamie, to ozogiem cie wymiéci! Nie spojrze na ciebie
wiecej. | nigdy na zabawie z tobg nie zatancze! Oddaj, Szymus, oddaj. Cho¢ spddnice
mi zostaw, bo bede ptakata. [...]
- Tu przyjdz, Zosiu, o, pod te olszyne, to ci oddam. Tam dalej ci oddam. Jeszcze kawa-
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Filmowy Szymek milczy, w pewnym momencie milknie i Zosia — nastepuje
wiec catkowite zerwanie wiezi z powszednioscig. Scenie towarzyszy wow-
czas wytacznie nastrojowa muzyka niediegetyczna, czyli skierowana do
widza, nieobecna w przestrzeni filmowe;j.

Dwa ostatnie ujecia epizodu filmowego, sytuujgce Szymka i Zosie na
pszenicznym polu, $wiadcza o tym, ze tak jak w powiesci, w adaptacji psze-
nica pojmowana jest jako symbol ptodnosci. W pierwszym z uje¢ kamera
od dotu pokazuje najpierw oddalajaca sie twarz chtopca zastaniana kito-
sami pszenicy, potem zas zblizajaca sie w jego strone Zosie. Pétzblizenie
uwydatnia kobiece piersi zanurzone jakby w fali poruszanych lekko wia-
trem ktoséw. Przejscie montazowe, ktéremu towarzyszy zmiana ostrosci
obrazu, powoduje, ze akcent pada raz na sylwetki bohateréw, raz na ktosy
z pierwszego planu. W ostatnim ujeciu sfilmowanym w planie ogéinym
pszeniczne pole wypetnia za$ juz catg przestrzen kadru. Mezczyzna i ko-
bieta, zwrdceni twarzami do siebie, poruszajg sie w nim po linii zZtotego
podziatu. Dzieki statycznej kamerze widz skupia sie wéwczas na bohate-
rach zanurzonych niejako w pszenicznym zywiole"”,

Ekwiwalent filmowy znajduje takze sposéb zamkniecia powiesciowej
sceny. W Kamieniu na kamieniu Szymek urywa watek zdawkowymi stowa-
mi: ,| Zosia szta. Coraz blizej i blizej” (Knk, s. 59), po czym przechodzi do
tematu zimowych wieczorow przy darciu pierza i tuskaniu grochu. Powie-
sciowy narrator zakonczenie sceny pozostawia wiec wyobrazni odbiorcy.
Podobnie jest w filmie. W ostatnim ujeciu na pszenicznym polu Szymek,
cofajac sie, wychodzi poza przestrzen kadru, Zosia zas kroczy nadal w jego
kierunku. Wtedy ciecie zamyka fraze montazowg i przenosi akcje w inny
wymiar czasowy — w filmowg terazniejszos¢. Ujecie dopetnia sie wiec
w imaginacyjnej przestrzeni pozakadrowej.

teczek i ci oddam. Tu ci oddam. W tamtym stonku. W tamtym cieniu. Nie wstydz sie
tak, mnie nie musisz sie wstydzi¢, a dziewczyn juz nie widac.” (Knk, s. 59)

19 Warto zauwazy¢, ze powiesciowe poréwnanie: ,pszenica jakby rozebrane toze” zo-
stato zilustrowane w kilku jeszcze epizodach adaptacji (np. Terenia i Heniek catujacy
sie na pszenicznej furze).
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Epizod Il — $mier¢ kury

Zsielskiej krainy wspomnien Szymon zostaje wyrwany wypadkiem na dro-
dze, w ktdrym ginie jego kura. Zawierajacy to zdarzenie drugi epizod ada-
ptacji petni funkcje zawigzania akgcji filmu. To w nim zarysowuje sie podsta-
wowy konflikt na linii spoteczno$¢ wiejska — ,nowe”, wkraczajace do wsi
pod postacig drogi i samochodéw.

Najwazniejszg réznice miedzy wersjami powiesciowg i filmowg epi-
zodu stanowi sposob przedstawienia mieszkancéw wsi. W utworze My-
sliwskiego Szymon wspomina: ,Wyskoczytem na droge, z geba do potowy
w mydle, z brzytwa w reku, w koszuli na wypust. Widze, stoi kupka ludzi na
drodze, a w srodku moja przejechana kura” (Knk, s. 46-47). We fragmencie
literackim dotyczacym tego zdarzenia rola mieszkancéw wsi ogranicza sie
do komentowania samego faktu wypadku: narrator cytuje skape wypo-
wiedzi sgsiadéw odnoszace sie do wygladu samochodu-sprawcy. Szymon
zabiera zabite zwierze i opuszcza zgromadzonych sprzeczajacych sie o ba-
naty — kolor samochodu. Dalej nastepuja jego refleksje na temat destruk-
cyjnej sity nowej drogi, stwarzajacej zagrozenie réwniez dla cztowieka.
Natomiast epizod filmowy odwraca powiesciowy porzadek — to Szymon
zachowuje w nim biernos$¢, pierwsze ujecia po wypadku przedstawia-
ja za$ zywe reakcje mieszkancéw wioski zbiegajacych sie do ptasiego tru-
pa z okrzykami: ,Jezu, zabit! Kure zabit!”, ,Ty zboju! Zeby$ nie dojechal”.
Z ekranu stychac ztorzeczenia kierowane w strone aut. Jak dowiemy sie
z ust jednej z kobiet, nie po raz pierwszy przyniosty one $mier¢ niewinne-
mu stworzeniu®.

Nieobecny na kartach powiesci lament nad ofiarg drogi wyolbrzymia
w adaptacji znaczenie wypadku, w ktérym z punktu widzenia odbiorcy fil-
mu zgineta ,tylko” kura. Dla wiejskich gospodarzy kazda smierc jest jednak
réwnie wazna i godna szacunku. Taka postawe wyrazajg oprocz tej sceny
dwa inne fragmenty filmowe:

20 Jak juz zaznaczytam, niewinnos¢ symbolizuje biaty kolor kury. Co réwnie wazne, jej
$mier¢ nastapita w niedziele, w dniu odpustu, a do tego w chwili, w ktérej mieszkarcy
wioski modlili sie nieopodal pod kapliczka.
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« dodana w adaptacji scena, w ktérej Miecio odwiedza Szymona i, za-
uwazywszy martwg kure, wygtasza nad nig monolog przypominaja-
cy w swej poczatkowej fazie mowe pogrzebowa (Miecio informuje
o dziejach zycia kury, o tym, jak dtugo trwato i ile trudu kosztowato jej
wyhodowanie, wyraza zadume nad jej Smiercig);
« zmodyfikowana w stosunku do utworu Mysliwskiego opowies¢ stare-
go Kusia o smierci kobyty — agonii zwierzecia towarzyszyta modlitwa
wiasciciela.
Stosunek do zwierzat wyznacza na wsi warto$¢ cztowieka”'. Skrajnie rézng
postawe prezentujg tymczasem gtéwni uzytkownicy drogi - samochody.
Swiadczy o tym wypowiedz jednej z bohaterek filmowego epizodu: ,Nasz
Reks juz byt zabity, a oni po nim jezdzili. Jezdzili!".

Warto zauwazy¢, ze w przeciwienstwie do sceny powiesciowej,
w ktérej z aut wychylajg sie gtowy ich wtascicieli, a wiec istnieje podziat
na podmiot kierujacy i maszyne*, w adaptacji flmowej kierowcy wydaja
sie zrosnieci z kadtubami pojazdéw w jedng catos¢ - zza szyb nie wi-
dac nawet ich twarzy. Gdy w dodanym w stosunku do literackiego pier-
wowzoru ujeciu samochéd przystaje na chwile, by wystuchac zarzutow
ludzi, obiektyw kamery ustawionej obok pojazdu pokazuje tylko jego
maske, przednie koto oraz lusterko nieodbijajgce twarzy kierowcy. Ko-
respondujaca z wizjami futuryzmu kreacja samochodéw wyostrza wiec
znany z powiesci kontrast miedzy obiema stronami sporu. W konfronta-
¢ji wiesniakdw z autem - reprezentantem obcego zywiotu zostaje ono
ukazane jako istota catkowicie zamknieta na dialog, obojetna. Nie jest
to obojetnos¢ wynikta z ludzkiej ztosliwosci a obojetno$¢ zaprogramo-
wana, tym bardziej wiec przerazajaca. W epizodzie filmowym samochéd

21 O waznej roli zwierzat w swiecie wiejskim utworéw Mysliwskiego zob. E. Kornacka,
Zwierzyniec Wiestawa Mysliwskiego, w: O twdrczosci Wiestawa Mysliwskiego (w siedem-
dziesiqgtq rocznice urodzin pisarza), red. J. Pactawski, Kielce 2001, s. 233-245.

22 ,Jeszcze trabig, stukaja sie w czota, wymachuja przez szyby, a niejeden i szybke opu-
$ci i wyzywa cig, na czym S$wiat stoi. [...] Albo woda po deszczu niech stoi na drodze,
to cie jeden z drugim jeszcze naumysinie ochlapie. | potem $mieje sie zza szyby, ciul.
A jedzie zbaba, to i baba sie smieje. Z najduchami, to i najduchy maja z ciebie ucieche.”
(Knk, s. 47)
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odjezdza z pospiechem - skargi ludzi odbity sie od jego metalowego
pancerza.

Tak jak w powiesci, w filmie $mier¢ kury staje sie punktem wyjscia
do rozwazan na temat rownie jak zwierzeta zagrozonej na drodze jed-
nostki ludzkiej*. W tym kontekscie interesujace wydaje sie nawigzanie
w jednym z ujec do stylistyki teatralnej. Oto kolejne kadry ukazuja gru-
pe mezczyzn w planie amerykanskim, podchodzacych wolnym krokiem
w strone obiektywu kamery. Tto ogranicza sie stopniowo, uwaga widza
skupia sie na stowach kierowanych przez przedstawiciela grupy wprost
do kamery, w sposdb przypominajacy monolog sceniczny. Wysuwaja-
cy sie na czele mezczyzna jak przewodnik chéru greckiego komentuje
zdarzenie, oceniajac zachowanie aut juz od dawna naruszajacych spokéj
wioski, i wygtasza uniwersalne prawdy (np. ,Tylko co to za Smierc od auta?
Nawet pamie¢ po takiej Smierci to jakby splunat na drodze”, ,Czy po ta-
kiej Smierci tez jest wiecznos¢?”, ,0d swojego przeznaczenia i autem nie
ucieknie”). Stowa te sa w istocie refleksjami powiesciowego Szymona
wypowiedzianymi w filmie przez inng osobe*. Dzieki takiej konstrukgji
ujecia tworcy filmowi osiagneli patos, podkreslili wage pytan o miejsce
cztowieka w nowym swiecie rzgdzonym przez bezduszne twory cywi-
lizacji.

Cho¢ w epizodzie filmowym na plan pierwszy wysuwa sie jednolita,
skonsolidowana wobec zagrozenh zewnetrznych zbiorowos¢ wiejska, prze-
grywa ona w konfrontacji z autami. Nowa droga i jej uzytkownicy sa sita
destrukcyjna, uderzajaca w swiat wsi jako koherentng catos¢. Sita ta nie
tylko stanowi zagrozenie fizyczne, ale ponadto ostabia wiezi taczace miej-
scowg spotecznos¢ - samochod przejezdza miedzy zgromadzonymi, sym-
bolicznie rozdzielajac grupe na dwie czesci.

Podobng wymowe posiada scena ,jezdzenia po mowie”, ktdra ilustru-
je i rozwija wyréznione przeze mnie zdanie fragmentu powiesciowego:

23  Wypowiedz filmowa mieszkanca wioski: ,Bez przerwy tylko auta, auta, auta. Jakby
dla samych aut jg zbudowali, a o ludziach zapomnieli. A czy to juz same auta zyja na
tym Swiecie?”.

24 Podobnie jak poprzedni cytat filmowy.
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Bo wies$ nasza przy tej drodze jakby przy wezbranej rzece. Patrza ludzie, a ona
ptynie i ptynie. | nawet jakby na dwie wsie wie$ nasza rozdzielita [...]. Czy sa-
siad z sgsiadem niech z naprzeciwka wyjda przed chatupy, to nie zbliza sie ku
sobie, jak to dawniej, zeby zakurzy¢, pogadad. Tylko kazdy kurzy po swojej stro-
nie i kazdy ze swojej paczki. | gadajg jakby gtuchy do gtuchego. Zreszta co
mozna pogada¢, gdy jeden na jednym brzegu, drugi na dru-
gim i bez przerwy auta po ich mowie jezdza. [podkr. moje, J.W.]
Mniejsze mozna jeszcze przekrzycze¢, ale ciezarowce nie dadza nawet stowom
z gardta wyjsc. (Knk, s. 40-41)

Oto filmowy Szymon, przygotowujac na obiad zabita kure, styszy wofta-
nie zza okna. Otwiera je i widzi Barttomieja Kusia usitujgcego przekrzyczec
hatas przejezdzajacych samochodow, by ostrzec go przed nadchodzaca
burza. Nieprzerwany cigg aut na drodze (bedacy obrazowo-dzwiekowym
réwnowaznikiem powiesciowego poréwnania drogi do wezbranej rzeki)
wymusza zywg gestykulacje staruszka, wymachiwanie laska. Jego proba
skontaktowania sie z Szymonem wydaje sie komiczna i zarazem zatosna.
To znak bezsilnosci cztowieka, ktory catego siebie zdaje sie zamieniac
w krzyk gtuszony jazgotem silnikow. Odpowiednie usytuowanie kamery
(obnizenie jej pozycji w stosunku do ustawienia na wprost) wydobywa
tragizm sytuacji — w centrum kadru pozostajg samochody, ich metalowe
maski z doktadnie widocznymi tablicami rejestracyjnymi, tymczasem sta-
ruszek pojawia sie jedynie w tle, i to fragmentarycznie.

Koncentrujacy sie wokdt motywu drogi epizod adaptacji oddaje atmos-
fere wzniostej bezradnosci w obliczu nowego, charakterystyczng nie tyl-
ko dla jego odpowiednika literackiego, ale i dla catego rozdziatu powiesci.
W filmie droga rowniez rozdziela, alienuje, utrudnia kontakty miedzy miesz-
karicami wsi (w powyzszej scenie Szymon wychyla sie co prawda za parapet,
ale po chwili natezonego wstuchiwania sie w stowa sasiada zamyka okno™).

Uzyte do scharakteryzowania nowej rzeczywistosci zblizenia i niepet-
ne, ograniczajace perspektywe plany akcentujg ruch, pospiech, agresje,

25 Okno to wazny nosnik znaczenia w sztuce filmowej. W tym przypadku symbolizuje
zamkniecie Szymona na wrogi $wiat. Jednak nawet wtasny dom nie zabezpiecza bo-
hatera przed wptywami z zewnatrz — przestrzen wnetrza przenika w adaptacji hatas
z drogi. Okazuje sie wiec, ze jedynym sposobem na ucieczke od rzeczywistosci jest
pograzenie sie we wspomnieniach.
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wywotujac w ten sposdb w widzu uczucie niepokoju, dezorientacji. Wi-
doczny w zestawieniu tych scen z pierwszym epizodem adaptacji kontrast
dwéch wizerunkow wsi oddaje wewnetrzny dynamizm swiata przedsta-
wionego powiesci®.

Epizod Ill — zabawa

Szczegdlnie wazne zaréwno dla powiesci, jak i dla filmu ze wzgledu na
charakterystyke Szymka sg sceny retrospekcyjne rozgrywajace sie na wiej-
skiej zabawie. Przedstawiajacy je epizod filmowy podzielony zostat na
dwie czesci: pierwsza ukazuje przybycie Szymka i jego ,podjscie w tany”,
druga skupia sie wokdét motywu bojki. Miedzy obie czesci wpleciono kroét-
kie ujecie z terazniejszosci ukazujace uptyw czasu. W pracy tej zajme sie
analizg czesci pierwsze;.

W Kamieniu na kamieniu watek zabaw wprowadza narrator naste-
pujaco:

A nie przepuscitem ani jednej zabawy, i nie tylko w naszej wsi, w catej okolicy.
Nieraz szto sie na piata i dziesigta wies, gdy sie cztowiek dowiedziat, ze gdzie$
tam zabawa. A ze umiatem sie jak mato kto bawi¢, wszedzie bytem widziany
z otwartymi rekami i znany daleko. Hej! przyszedt Szymek Pietruszka, to wiado-
mo bylto, ze zabawa bedzie ogien. W drzwiach sie cztowiek ukazat, a orkiestra
sta¢! Wszystkie pary sta¢! Hej, orkiestra, marsza dla Szymka Pietruszki! | orkiestre
jakby na sto koni wsadgzit. | dopiero w marszu sie wchodzito.

| od razu szto sie do bufetu, srodkiem sali. Jak przez kosciét nowozency do of-
tarza. Wszyscy na bok! A przy bufecie znajomi, nieznajomi, ale wszyscy koledzy.
Szymek, Szymus, przyszedtes, cze$¢, kolego, przyjacielu, druhu. Ten nalewa kieli-
szek, ten podsuwa juz nalany, tamten jeszcze wiekszy, ten szklanke, ten kietbase
z ogorkiem. Pij, Szymus! Nasze kawalerskie! No, to pobawimy sie! Hej, gérg nasi!
(Knk, s. 48-49)

Zawarte w przytoczonym fragmencie wydarzenie — przybycie Szymka-
na zabawe ukazane jest w sposéb schematyczny, w duzym stopniu szkico-
wy. Narrator nie dazy w tym przypadku do doktadnego opisania miejsca,

26 Por. E. Pindér, Proza Wiestawa Mysliwskiego, Katowice 1989 (Prace Naukowe Uniwersy-
tetu Slaskiego w Katowicach, nr1043), s. 66.
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w ktérym rozgrywa sie akcja, nie zalezy mu tez na przedstawieniu sylwe-
tek bohateréw biorgcych udziat w zdarzeniu. Wystepujace we fragmen-
cie obrazowe poréwnania (,orkiestre jakby na sto koni wsadzit” oraz ,szto
sie do bufetu [...] jak przez kosciot nowozency do ottarza”) nie poszerzaja
wiedzy czytelnika o $wiecie przedstawionym, a raczej odtwarzaja spo-
s6b myslenia mieszkanca wioski zestawiajagcego w niewyszukany sposéb
pojecia i zjawiska”’. Dzieje sie tak, poniewaz celem opowiesci o zabawie
jest oddanie relacji tgczacych mtodego Szymka ze spotecznoscig wiejska
i okreslenie jego pozycji w tej spotecznosci. Swiadczg o tym dobrane w od-
powiedniej formie czasowniki: ,bytem widziany”, ,bytem znany” (przez
KOGOS), czy ,w drzwiach sie ukazat” (nie stanat, czy pojawit sie, a wtasnie
,ukazat” — ukazat sie KOMUS) oraz liczne wypowiedzi bohateréw wtaczone
bezposrednio w opowies¢ narratora®,

Z jednej strony charakterystyka powiesciowa przez swe niedookre-
$lenie poszerza wiec wachlarz mozliwosci adaptatoréw, z drugiej posiada
wyraznie zarysowana dominante. Jak wykaze w toku analizy, odpowied-
nik adaptacyjny nie modyfikuje znaczen zawartych w epizodzie powie-
sciowym, lecz wzmacnia jego wymowe za pomocg srodkéw wiasciwych
sztuce filmowej.

Pojawienie sie Szymka na zabawie, ograniczone w powiesci do wkro-
czenia bohatera na prog sali tanecznej i udania sie do bufetu, poprzedza-
ja w filmie dwa ujecia. Mimo iz zawieraja tre$ci nowe w stosunku do lite-
rackiego pierwowzoru, ujecia te wraz z innymi tworzg spojny wizerunek
Szymka, jednakowo okreslaja jego status.

Pierwsze z ujec sytuuje bohateréw na drodze przed budynkiem, w kto-
rym odbywa sie zabawa. Szymek na czele kilku kolegéw tworzacych jakby
jego bande zbliza sie do drugiej grupy chtopcéw stojacej na drodze, po
czym obie witajg sie mocnym usciskiem dtoni i po poprawieniu ubran ru-
szajg na zabawe. Szymon caty czas znajduje sie na czele chtopcow.

27 Wiecej na ten temat zob. E. Mtynarczyk, Poréwnania w powiesci W. Mysliwskiego ,Ka-
mien na kamieniu”, ,Rocznik Naukowo-Dydaktyczny WSP w Krakowie” 1994, ,Prace
Jezykoznawcze” nr 168, s. 149-155.

28 Wiecej na ten temat zob. J. Detka, Pomiedzy gawedg. .., s. 133-134.
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W drugim ujeciu statyczna kamera ustawiona za progiem izby przezna-
czonej do tanca pokazuje gtéwne wejscie do budynku, a przed nim stra-
zakéw usitujacych zapanowa¢ nad napierajacg mtodzieza. W chwili, gdy
wsrod niej pojawia sie Szymek z kolegami, ustajg przepychanki i ttum roz-
stepuje sie, by umozliwi¢ im przejscie. Widz obserwuje Szymka wchodza-
cego do pierwszej izby. Bohater porusza sie w centrum kadru (pole widze-
nia kamery ograniczone jest znacznie po bokach framugami drzwi), cien
pomieszczenia uniemozliwia jednak dostrzezenie jego twarzy. Tak jak w po-
przednim ujeciu kroczy on wolno, w rytm walca granego przez orkiestre.
Pewnosc siebie bohatera podkreslajg trzymane stale w kieszeniach rece.

W momencie, w ktérym Szymek wchodzi po schodkach na prég sali
tanecznej, kamera zbliza sie w jego strone. Ruch ten skutkuje jednocze-
$nie zmiang kata widzenia — spojrzenie na wprost, z perspektywy tancza-
cych, przeksztatca sie w monumentalizujgce spojrzenie od dotu. Pétzbli-
zenie ukazuje teraz popiersie Szymka, w tym oswietlong z boku, dobrze
widoczna twarz. Wyjscie bohatera z mroku akcentuje w adaptacji moment
powiesciowego ,ukazania sie w drzwiach”*,

Neutralna kamera w kolejnym ujeciu pozwala widzowi $ledzi¢ reakcje
sali na przybycie mtodzienca (usmiechy, machanie rekami, zachwyt na twa-

29 Z punktu widzenia epizodu wychwycony przeze mnie szczegdt oswietlenia nie ge-
neruje zadnego znaczenia, jest jednak nicig wigzaca scisle film z powiescia. Tylko
widz bardzo dobrze znajacy powies¢ dostrzeze w ujeciach filmowych tego typu
powigzania.

Podobny charakter ma chwyt polegajacy na przeniesieniu do filmu zabiegu sty-
listycznego (metonimii), ktéry zastosowano w scenach filmowych rozgrywajacych
sie pod karczma. Powiesciowy Szymon relacjonuje: ,Az tu nagle daleko, daleko
w drodze tuman kurzu i trzy konie, a na koniach jezdzcy. Ktéz to moze jecha¢ do
wsi w niedziele? Jakby wojskowe mundury. Podjezdzaja pod karczme, osadzaja konie,
kapitan, porucznik i panna. Kapitan jak kapitan, porucznik tak samo, a panna, az mi
dech zaparto” (Knk, s. 56). W filmowych ujeciach, ktérych uczestnikami sa wojskowi,
wykorzystano plany ogélne, dalekie. Spojrzenie z géry, wymuszajace duza odlegtosc
kamery od postaci, uniemozliwia rozpoznanie ich twarzy, a wiec przypisanie im cech
indywidualnych, co wiecej, znaczng cze$¢ epizodu stanowig ujecia przedstawiajace
zotnierzy od tytu. Tak jak w powiesci wojskowi zostaja zreifikowani — widz rozpoznaje
tylko ich mundury, czyli petniong funkcje. Nawet w jedynym pétzblizeniu ukazuja-
cym wojskowego, ktéry rzuca Szymkowi monete, gérna cze$¢ jego twarzy, w tym
oczy, catkowicie zastania cier daszka zotnierskiej czapki.
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rzach dziewczat). Wodzirej - tak jak w powiesci — kaze parom zatrzymac
sie, a orkiestrze zagrac dla Szymka marsza. Wraz z pierwszymi dzwiekami
bohater zaczyna kroczy¢ do rytmu pomiedzy usuwajgcymi sie przed nim
parami (zilustrowanie stéw powiesci: ,| od razu szto sie do bufetu, srod-
kiem sali. Jak przez kosciot nowozency do ottarza. Wszyscy na bok!”). Na
tle marsza stycha¢ wtedy gtosy zza kamery: ,witaj, Szymek!”, ,niech zyje
Szymek!”, ,Szymek z nami, my z Szymkiem!”.

Pokazanie bohatera od dotu wydobywa aspekt psychologiczny na-
stepnych uje¢: cho¢ Szymek stara sie wyrazem twarzy nie zdradza¢ emocji,
lekki usmiech swiadczy o tym, ze zaistniata sytuacja sprawia mu ogromna
przyjemnosc¢. Twarz bohatera staje sie elementem dominujacym, znajdu-
je sie w centrum kadru. Szymek rozglada sie wtadczo na boki, zmierzajac
w strone bufetu. Trzeba doda¢, ze ujecia od dotu nie tylko monumenta-
lizujg jego postac¢, ale takze w sposdb nacechowany semantycznie ogra-
niczaja perspektywe: nad gtowg Szymka przesuwaja sie girlandy i wien-
ce zawieszone pod sufitem pomieszczenia. Znaczenie postaci wzrasta
wiec w potaczeniu z przystrojeniem sali i odswietnym ubraniem. Pod tym
wzgledem istotna wydaje sie tez dtugos¢ epizodu — ponad po6t minuty
trwa triumfalny pochéd w strone bufetu, przeplatany regularnie ujeciami
z punktu widzenia bohatera, ktére ukazujg przyjaznie nastawionych do
niego uczestnikdw zabawy.

Nastepujace pdzniej ujecia w tancu przedstawiajg Szymka jako zdo-
bywce. W poréwnaniu z powiescia, w filmie chtopak zainteresowany jest
wylacznie Zosig, a nie wieloma dziewczetami, nie jest tez bynajmniej
przedstawiony jako grzeczny i delikatny®’. Posta¢ Szymka ruszajacego od

bufetu w giab sali ze stowami ,No to sie teraz zabawimy” nabiera szcze
golnych cech dzieki oswietleniu dzielagcemu jego twarz na potowe ciemna
i jasna. Zabieg ten odzwierciedla usposobienie bohatera, a takze zwiastuje
wydarzenia, ktére rozegraja sie na sali po zapadnieciu zmroku (podobnie
jak rzucony za siebie kieliszek wywotujacy odgtos ttuczonego szkta).

30 ,Jeszcze sie panne brato, co wolna gdzies na fawce siedziata albo z kolezankg stafa.
| w pas sie cztowiek jej ktaniat. | w rgczke catowat. | nie przyciskat za mocno, bo co tam
miat w czubie, tyle co na pierwsza Smiatos¢.” (Knk, s. 50)
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Szymek udaje sie prosto do dziewczyny i zdecydowanym ruchem od-
traca towarzysza jej tanca (,Nie styszates, ze odbijany, ciulu?”). W powiesci
,Jeszcze wszyscy tanczyli, jak wodzirej wodzit.” (Knk, s. 50), w filmie za$ wo-
dzirej zachowuje sie jak na ustugach Szymka - z pomoca strazakéw wy-
pycha kawalera Zosi na zewnatrz. Urazona takim postepowaniem dziew-
czyna z pewnym oporem daje mu sie obja¢. Szymek jednak dominuije,
przymusza, realizuje z géry zatozony cel. Nastepujacej teraz specyficznej
walce miedzy mezczyzng a kobietg towarzyszy grane w tle tango. Statycz-
na kamera skierowana na twarze tanczacych pokazuje unikajaca spojrze-
nia na partnera Zosie oraz Szymona, ktéry utkwit w jej oczach wzrok, tak
jakby prébowat jg urzec, zahipnotyzowac, by postuzy¢ sie cytatem z in-
nej czesci powiesci — ,zbatamuci¢ w tancu” (Knk, s. 180). Dziewczyna nie
jest sktonna do poufatosci, ale Szymek konsekwentnie nie odrywa od niej
oczu. Po kilkudziesieciu sekundach tak sfilmowanego tarica bohateréw
ciecie montazowe przenosi widza w terazniejszos¢.

W obu dziefach Szymek zostaje przedstawiony jako centrum zabawy.
Bohater wyraznie dominuje nad zgromadzonymi, a jego pozycja w wiej-
skiej spotecznosci wydaje sie ugruntowana. Umiejetne wykorzystanie
pozycji i ruchu kamery w filmie doskonale ilustruje jego stan psychiczny.
Pewnosc siebie Szymka widoczna jest w kazdym ujeciu. Czuje sie on in-
stancjg porzadkujaca, a nie sktadnikiem otaczajacej go rzeczywistosci i tak
tez jest postrzegany przez pozostate postaci epizodu.

Rozpatrzenie repertuaru chwytéw filmowych uzytych w scenach Drogi
do wyeksponowania jakosci literackiego pierwowzoru pozwala na formuto-
wanie kilku wnioskéw. Po pierwsze ograniczenie dzieta filmowego czasem
projekcji zmusito twércdw do selektywnego wyboru tresci i zagadnien roz-
dziatu powiesci. Oprocz braku niektérych watkéw i postaci, w epizodach
filmowych mozna dostrzec naktadanie sie i kondensacje innych (epizod I:
wszystkie doswiadczenia erotyczne Szymona skondensowane w jedno;
epizod II: kura symbolem kilku ofiar smiertelnych na drodze; epizod lii: fil-
mowa Zosia uosobieniem wielu dziewczat, z ktérymi we fragmencie powie-
sciowym tanczyt Szymek). Mimo to epizody adaptacji zachowujg dominan-
ty znaczeniowe ,podstawowych” epizodéw powiesciowych. S nimi: na-
strojowos$¢ wspomnien erotycznych, poczucie bezradnosci mieszkancow
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wioski w konfrontacji ze swiatem cywilizacji oraz akcentujacy wyjatkowy
status Szymka sposob przedstawienia go w relacjach z innymi.

Po drugie, pamietajac o charakterze sztuki filmowej, ktoéra jest ,zakotwi-
czona w konkrecie”, podczas gdy powies¢ przedstawia relacje w obrebie
$wiata przedstawionego w sposéb abstrakcyjny, za pomoca jezyka natu-
ralnego®, nalezy stwierdzi¢, iz wprowadzone w scenach Drogi modyfika-
cje i elementy nowe w stosunku do literackiego pierwowzoru wzmacniaja
wymowe epizodow powiesciowych przez rozwiniecie, np. ukazujac piek-
no przez odwotanie do znaczen kulturowych i odrealnienie, wyostrzajac
kontrasty miedzy uczestnikami sporu na drodze, wzbogacajac wizerunek
Szymka na zabawie w dodatkowych ujeciach pozwalajacych wyrazniej go
okresli¢, czy tez akcentujac dualizm $Swiata przedstawionego przez skon-
frontowanie dwoch wizerunkéw wsi w sgsiadujgcych ze sobg epizodach.

Powiesc¢ taczy z filmem tozsamos¢ wytworzonych w obu systemach
znaczen. Bardziej interesujacy od efektu koncowego wydaje sie jednak
sam sposéb ich generowania, polegajacy na wprowadzeniu do filmu
ekwiwalentow literackich srodkéw stylistycznych: metonimii, metafory
czy symbolu. Twércy Drogi wykazali ponadto wrazliwos¢ na subtelnosci
znaczeniowe jezyka, zblizajac przez to metode przektadu intermedialne-
go do filologicznego ttumaczenia.

Przeprowadzone przeze mnie badanie filmu i powiesci na poziomie
struktur elementarnych, jakimi sa epizody, dowodzi istnienia takich facz-
nikdw miedzy dzietami, ktére widoczne stajq sie dopiero w drobiazgowej
analizie literaturoznawczo-filmoznawczej. Tego typu sposdb rozpatrywa-
nia zaleznosci miedzy literaturg a filmem wymaga niemalze symultanicz-
nego odbioru dziet, w trakcie ktérego utwor literacki nabiera charakteru
swoistej partytury®”. Metoda ta daje ciekawe rezultaty i wydaje sie warta
uwzglednienia w badaniu innych adaptacji filmowych, powstatych na po-
dobnych zasadach.

31 Por. Sfownik..., s.17.

32 Pojecie partytury rozumiem metaforycznie jako niewpisang w zatozenia utworu
mozliwos¢ jego lektury. Zob. A. Hejmej, Muzyka w literaturze. Perspektywy komparaty-
styki interdyscyplinarnej, Krakdéw 2008, s. 31-36.
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ABSTRAKT

Praca porusza problem zaleznosci filmu od literackiego pierwowzoru na
podstawie analizy trzech wybranych epizodéw Drogi Ryszarda Bera — ada-
ptacji filmowej Kamienia na kamieniu Wiestawa Mysliwskiego. Kontekst do
badan tworzy dla niej idea postrzegania adaptacji filmowej jako odmiany
przektadu intersemiotycznego. Praca sktada sie z dwoch czesci. W pierw-
szej z nich okreslone zostaty podstawowe relacje taczace powiesc i film
na poziomie fabuty, czasu oraz narracji. Cze$¢ drugg stanowi zas analiza
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strukturalna poszczegdlnych epizodéw adaptacji dokonana w odniesie-
niu do ich odpowiednikéw powiesciowych. Wieloaspektowe rozpatrzenie
mikrostruktury Drogi i Kamienia na kamieniu dowodzi istnienia takich facz-
nikdw miedzy utworami, ktére widoczne stajg sie dopiero w drobiazgowej
analizie literaturoznawczo-filmoznawczej, wymagajacej niemalze symul-
tanicznego odbioru dziet.

Katarzyna Witoszek

,Lycie komponowat jak prawdziwe dzieto sztuki,
ale na mata skale niestety”. Kamp w adaptacji
Pozegnania jesieni Mariusza Trelinskiego

Gdybym chciata doktadnie stresci¢ catg fabute Pozegnania jesieni Stanista-
wa lgnacego Witkiewicza, z pewnoscig pochtonetoby to bardzo duzo czasu.
Powie$¢ ta wydaje sie bowiem przetadowana ré6znorodnymi zdarzeniami,
fantastycznymi przygodami, mnéstwem istotnych rozmoéw o charakterze
filozoficzno-spotecznym. Mamy wiec do czynienia z niezliczonymi intry-
gami mitosnymi, zdradami, $lubami, scenami erotycznymi. Znajdziemy
tu rewolucje, gry polityczne, walke o wtadze, obalenie dotychczasowych
rzaddéw, a takze utworzenie nowych. Pojawiajq sie sceny pojedynkow,
morderstw, niedosztych oraz udanych samobodjstw. Majg miejsce seanse
kokainistyczne, dekadenckie bankiety i wystawne zabawy. S3 rozliczne
polemiki dotyczace tematéw filozoficznych, estetycznych, swiatopogla-
dowych. A wszystkie te zdarzenia rozgrywajg sie w wielu przestrzeniach.
Stowem: ogromna réznorodnos¢ i intensywnos¢ wypadkow. Jesli jednak
przyjrzec sie blizej zarowno wydarzeniom, jak i intelektualnym dysputom,
dostrzec mozna ich jatowy charakter, bezcelowosc¢ i daremnos¢. Ponadto
odnosi sie wrazenie, jakby wiekszos¢ z nich nie ,dziata sie”, a byta ,odgry-
wana’, czy tez ,tworzona”. Doskonale te istote Witkacowskich postaci oraz
rzeczywistosci, w ktérej sie one znajdujg, uchwycit, moim zdaniem, Ma-
riusz Trelinski w filmowej adaptacji Pozegnania jesieni z 1990 roku'. Potrafit

1 Trelinski M. (rez.), Pozegnanie jesieni, scen. W. Nowak, J. Wréblewski, M. Trelinski wg
powiesci S.I. Witkiewicza, wyst. J. Frycz, M. Pakulnis, J. Peszek i in., prod. A. Gryczynh-
ska, Polska 1990.
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on wydoby¢ i podkresli¢ nienaturalnos¢ wszelkich powiesciowych zdarzen,
autokreacyjnosc tozsamosci, a takze iluzoryczna - bo tylko domniemywa-
na przez bohateréw — zdolnos¢ konstytuowania przez nich otaczajgcego
Swiata.

Ekranizacja powiesci wprowadza kilka niezmiernie interesujacych tro-
pow interpretacyjnych. Wierna dzietu Witkacego w materii zdarzen, na
pierwszy rzut oka wydaje sie jednoczesnie przerysowang i karykaturalng
wobec Pozegnania jesieni pod wzgledem estetyki. Mysle, ze ciekawe byto-
by przesledzenie nowych perspektyw i mozliwosci odczytania powiesci,
jakie daje film Trelinskiego. Odnosze wrazenie, ze mozna by o tej adapta-
cji méwic¢ w kategoriach stylizacji kampowych?. Utwierdzaja mnie w tym
przekonaniu liczne swiadome nawigzania do kultury masowej, stylizacje

2 Uzywszy pojecia kampu, zacza¢ musze od kilku zastrzezen. Po pierwsze, ze wzgledu
na interpretacyjny charakter tej pracy, nie zajmuje sie préba jego zdefiniowania. Za-
znacze tylko, ze najblizej mi do tych definicji, ktére wiekszg uwage niz na obecnos¢
konkretnych wyznacznikéw zwracajg na sama relacje miedzy cztowiekiem a Swiatem,
na mozliwosci tkwigce w ich wzajemnym oddziatywaniu na siebie; koncentruja sie na
charakterystycznym ,rodzaju estetycznego nastawienia obecnego w ludzkiej per-
cepcji” (M. Gotebiewska, Kamp jako postawa estetyczna — o postmodernistycznych uwi-
ktaniach, ,Sztuka i Filozofia” 1999, nr 17, s. 33); pokazuja, ze kamp ,dziata poprzez ra-
dykalna destabilizacje semiotyczna, w ktérej podmiot i przedmiot dyskursu zapadaja
sie w siebie nawzajem” (F. Cleto, Wprowadzenie: odmieniajqc kamp, przet. M. Szczu-
biatka, ,Panoptikum” 2007, nr 6, s. 171).

Wielu badaczy, zwtaszcza tych odwotujacych sie bezposrednio do eseju Susan
Sontag (S. Sontag, Notatki o kampie, przet. W. Wertenstein, ,Literatura na Swiecie”
1979, nr 9), aby jako$ uchwyci¢ specyfike kampu, zamiast poruszac sie w szeregu
poje¢, wymieniato kolejne przyktady postaci, bohateréw filmowych, przedmiotéw
i sztuki kampowej. Nadmierne zainteresowanie przyktadami jako tymi, ktére kamp
maj3 za zadanie skonkretyzowa¢, jest drugg juz, zaraz po nieumiejetnosci/niecheci
wytworzenia przez badaczy jednoznacznej definicji, porazka dyskursu naukowego
w moéwieniu o tym zjawisku. Powoduje to bowiem wrazenie, jakby kamp istniat im-
manentnie w wymienianych przedmiotach, gdy tymczasem jest on efektem relacji
pomiedzy podmiotem a przedmiotem.

Po drugie stosuje pisownie spolszczong, gdyz taka najczesciej pojawia sie w pol-
skich tekstach dotyczacych tego zagadnienia. Po trzecie nie rozdzielam kampu od
pop-kampu (czy tez Kampu od kampu, jak chciatby Moe Meyer [M. Meyer, Reclaiming
the Discourse of Camp, in: The Poetics and Politics of Camp, ed. M. Meyer, London &
New York 1994, p. 2.]), co jest wynikiem mojego przekonania o zdarzeniowym, tym-
czasowym, relacyjnym charakterze tego zjawiska.
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operowe, swego rodzaju nadmiarowos¢, przecigzenie przestrzeni oraz
specyficzna gra aktorska.

~Bycie-jako-granie-Roli”. 0 kampowej teatralizacji dziatan bohateréw

Plonacy sterowiec uderza w ziemie i zaczyna rozpadac sie na kawatki.
Ogien trawi jeden z najwazniejszych dla miedzywojnia wynalazkéw ludz-
kosci. Coraz wyrazniej stychac¢ szum kinematografu, brzdek odstawianych
filizanek, rozlegajg sie réwniez ludzkie gtosy. Kamera zmienia potozenie
i wida¢ publicznos$¢ zapatrzong w ekran. To goscie na przyjeciu Bertzéw
zorganizowanym z okazji chrztu i podwadjnego slubu. Teraz jesteSmy juz
pewni, ze przed chwilg mielismy do czynienia z filmem, z fikcja. Ludzie s
zafascynowani, dajq sie stysze¢ stowa zachwytu: ,niesamowite!”. W tym
czasie poza patacem zamoznego Zyda trwa rewolucja, ktéra rozpoczeta
sie, gdy bohaterowie byli jeszcze na $lubnej ceremonii. Wiasciwie cudem
tylko udato im sie wydosta¢ z ogarnietych zamieszkami ulic stolicy.

Choc uczestnicy przyjecia byli naocznymi swiadkami poczatku rewolu-
¢ji, wydaje sig, ze nie dotyczy ona zadnego z nich. Nie dotyczy podwdjnie.
Po pierwsze, gdyz rozgrywa sie poza bezpiecznymi, jak sie zdaje, bramami
patacu. Po drugie, co wazniejsze, nie dotyczy ich dlatego, ze maja oni staby
kontakt z rzeczywistoscig. Wytaczyli sie z niej sami, poszukujac niezwykto-
$ci, ktére odseparowatyby ich od siermieznej realnosci. Bertz zrozumiat ich
psychike perfekcyjnie. Ptongcy Hindenburg spetnit doskonale swoje zada-
nie. Kiedy ludzie ogladali fragmenty kroniki filmowej, ojciec Heli zatatwiat
interesy, dowiadywat sie, co dzieje sie w miescie i podejmowat najwazniej-
sze decyzje. Tylko on zyt w tym momencie naprawdeg, tylko on dziatat.

Opisang przeze mnie powyzej scene z Pozegnania jesieni w rezyserii
Trelinskiego przyja¢ mozna za metafore zachowania kazdego chyba z Wit-
kacowskich bohateréw. Wyobcowanie z otoczenia, nieche¢ lub nieumie-
jetnos¢ brania udziatu w wydarzeniach zbiorowych, przy jednoczesnym
poczuciu wtasnej wyjatkowosci to cechy charakterystyczne zaréwno dla
Atanazego, jak i Heli, Prepudrecha czy tohoyskiego. W miejsce prawdziwe-
go uczestnictwa w zyciu, w odpowiedzi na jego pustke, pojawia sie u nich
wewnetrzny przymus tworzenia wypadkow. Wszyscy bohaterowie trak-
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tujg bowiem swoje istnienie jako role do odegrania, kreacyjny charakter
ma réwniez ich wiasne ,ja”. Swiat w ich ogladzie zmienia sie w chaotyczny
teatr, w ktérym kazdy sam jest sobie rezyserem.

Teatralizacja oraz sztuczno$¢ zachowan to podstawowe kategorie, za
pomoca ktérych opisuje sie estetyke kampu®. W tym objawia sie tez jej
polityczny, subwersywny i krytyczny wymiar®, Sposréd wszystkich boha-
teréw najbardziej Swiadomym mistyfikacyjnej natury wtasnego zycia jest
Atanazy. On najbardziej stara sie ,odgrywac” egzystencje, co prowadzi
do tego, ze najwiecej rozmysla nad zyciem jako efektem swoich wtasnych
dziata. Méwi wiec o sobie, a takze o dekadentach (czyli ,grupie spotecz-
nej”, z ktorej sie wywodzi), jako o srodowisku nieautentycznym, majacym
nieustannie charakter plagiatowy, bedacym tanig imitacja obcych wzo-
réw — w dodatku wzoréw niepasujacych w zaden sposob do rodzimej rze-
czywistosci. Nalezy zauwazy¢, ze Bazakbal traktuje te ciagta autokreacje
bardzo powaznie - jako jedyne mozliwe wyjscie z sytuacji permanentne-
go kryzysu osobowosci. Nie jest to dla niego zabawa w rzeczywistos¢, lecz
raczej traktowanie wlasnego istnienia jako ciggle stwarzanego od nowa
dzieta sztuki’.

Poszczegodlne wypadki, na pierwszy rzut oka wciggajace bohatera
w nieokietznany wir zdarzen, okazujg sie doskonale przezen zaplanowa-

3 Kamp ,widzi wszystko w cudzystowie” (S. Sontag, dz. cyt,, s. 312), ,znajduje rozkosz
w przesadzie, teatralizacji, parodii” (A. Medhurst, Kamp, przet. P. Czapliiski, ,Poznani-
skie Studia Polonistyczne” 2006, nr XIll, w: Kamp, lingwizm: niedokoriczone projekty no-
Wwoczesnosci, s. 96).

4 Cho¢ Sontag pragneta depolityzacji kampu, w nowszych opracowaniach zwraca
sie uwage wilasnie na jego potencjat krytyczny. Pamietac nalezy, ze wiekszos¢ teo-
retykéw kampu byta réwniez jego ,praktykami”: stowami ,Pisze z pozydji biatej an-
gielskiej cioty dobiegajacej czterdziestki” zaczyna swoj esej Medhurst (A. Medhurst,
dz. cyt,, s. 96). Ponadto traktuje sie kamp jako parodie specyficzng dla odmiencéw,
ktéra jest dla nich jedyna mozliwoscia, by wejs¢ w przestrzen reprezentacji i wytwo-
rzy¢ spoteczna widzialnos$¢ [,the only process by which the queer is able to enter
representation and to produce social visibility”] (M. Meyer, dz. cyt., p. 13).

5  Tak o Atanazym moéwi Witkacowski narrator: ,Mania tak zwanego «komponowania
wypadkéw» byta tg szparka, przez ktora tak jak przez wentyl bezpieczenstwa odcia-
zato sie cisnienie artystycznych elementéw” (S.1. Witkiewicz, PoZzegnanie jesieni, War-
szawa 2010, S. 58).
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nymi, skrupulatnie wyrezyserowanymi. To nie zewnetrzny $wiat powoduje
niezliczone komplikacje, to Bazakbal sam prowokuje wszelkiego rodzaju
sytuacje, ktore, cho¢ czesto s dla niego bezposrednio niekorzystne, daja
mozliwos¢ przynajmniej iluzorycznego uczestnictwa w prawdziwym zy-
ciu. Co wyraznie zauwazalne, bohater czesto pozostaje jednak na pozio-
mie scenarzysty zdarzen, nie potrafi wcieli¢ sie w aktora odgrywajacego
napisane przez siebie wczesniej role. Chciatby, aby to inni dziafali wedle
jego zamystu, on zas pozostaje w sytuacji emocjonalnej odlegtosci i bra-
ku bezposredniego zaangazowania. Dzieje sie tak dlatego, ze Witkacowski
Atanazy ,zycie komponowat jak prawdziwe dzieto sztuki, ale na matg skale

"° Te ,mata skale” poteguje jeszcze film Trelinskiego, uwidocznia-

niestety
jac jatowosc i zyczeniowos¢ proponowanych przez Bazakbala konstrukgji
rzeczywistosci.

Takie postepowanie oraz tego rodzaju oglad rzeczywistosci jedno-
znacznie kojarza mi sie z estetyka kampu, ktéra jest przeciez ,sposobem
widzenia swiata jako zjawiska estetycznego, [...] w kategoriach sztucznosci,

"7 Nalezy ponadto zwrdci¢ uwage, ze scenariusze zycia kreowa-

stylizagji
ne przez Bazakbala nie sg proba odtworzenia zwyczajnego, przecietnego
istnienia. Wszelkie projekty Atanazego wyraznie odbiegajg od typowe-
go i ,prawidtowego” ujmowania rzeczywistosci, co charakterystyczne jest
rowniez dla kampowego widzenia Swiata.

Na komponowanie zycia na wzér ,normalnego” nie pozwala mu
oczywiscie stosunek do Swiata oraz zwyktych ludzi, bedacych juz nie
jednostkami, a prawie ,szczesliwymi automatami”. Coraz to nowe
pomysty gtdwnego bohatera maja na celu deformacje rzeczywistosci, jej
wykrzywienie, sprawienie, aby byta jak najbardziej odlegta od tej typowe;j
dla zmechanizowanego spoteczenstwa. Najlepszym przyktadem sg tutaj
dziatania Atanazego, ktére w tradycyjnym rozumieniu nazwac by trzeba
mitosnymi: koncepcja $lubu z Zosig, a potem konsekwentnej ,programo-
wej zdrady”. Widac tu wyrazZnie, ze Bazakbal robi wszystko, aby nie po-
zwoli¢ sie wpisa¢ w kategorie charakterystyczne dla ogétu. Parafrazujac

6 S.I. Witkiewicz, dz. cyt., s. 57.
7  S.Sontag, dz. cyt,, s. 308.
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Sontag, mozna by powiedzie¢, ze Atanazy ma szczegdlne upodobanie
do zdarzen-bedacych-tym-czym-nie-sa®. Powodem poszukiwania dziw-
nosci, ekspresjonistycznego wrecz znieksztatcenia rzeczywistosci nie ma
jednak wyfacznie zewnetrznie przyjeta estetyka. To rowniez arcypowaz-
nie traktowana istota zycia. Bowiem nie tylko dla Bazakbala, lecz takze
dla innych bohateréw wtasciwg trescig istnienia jest forma — kampowo
czysta forma.

Kampowga mozliwos¢ czytania Pozegnania jesieni Trelinski uwydatnit
w jednej ze scen $lubnego przyjecia. Kiedy Hela podpala otoczenie base-
nu, w ktérym Atanazy ukryt sie przed starym Bertzem, Bazakbal méwi do
niej: ,Jezeli mysli pani, ze ta szopka robi na mnie jakies wrazenie, to sie pani
myli”. W tym momencie mozna zauwazyc, ze bohater traktuje postepowa-
nie kobiety jako sui generis rezyserowanie zdarzenia, odgrywanie przed
nim roli. Jednak kiedy, nie zareagowawszy na jego stowa, Hela wychodzi,
Atanazy rozhisteryzowanym gtosem kontynuuje swoj wywéd: ,Ale to na
mnie nie robi zadnego wrazenia i gwarantuje pani, ze j[a]... Nie no, to po
prostu bez sensu. To jest banalne, ba-nal-ne! Prosze to zgasi¢ [o ogniu do-
okota basenu — K.W.]. Nie... To jest kino!”.

Scena ta jest istotna z kilku co najmniej powodoéw. Po pierwsze, zauwa-
zyc¢ trzeba, ze bohater ,zacina sie”, wymawiajac stowo ,ja". Spowodowane
jest to faktem, iz Bazakbal, tak jak i zresztg inne postaci filmu, nie ma jed-
nej, ukonstytuowanej tozsamosci. Jego ,ja” jest prowizoryczne oraz chwi-
lowe. A gdy dorazna forma istnienia, ktdérg kreuje, zostaje pokonana przez
zlekcewazenie ze strony Heli, bohater konczy te role i zaczyna odgrywac
nowe, zupetnie inne ,ja". Istota jego tozsamosci podobna jest kampowe;j.
Bowiem ,dostrzega¢ kamp w przedmiotach i ludziach, to postrzega¢ Bycie-

-jako-granie-Roli”°, Atanazy Trelinskiego jest skrajnie $wiadomy takiego
uwarunkowania. Kiedy Hela wychodzi i nie ma juz dla kogo odgrywac

przedstawienia, bohater przestaje.

8 O niestosownosci, inwersji, stawianiu poje¢ ,na gtowie” jako cechach charaktery-
stycznych dla kampu pisze David Bergman (D. Bergman, Kamp, przet. A. Mizerka,
w: Kamp, lingwizm: niedokoriczone projekty nowoczesnosci, dz. cyt., s. 118).

9 S.Sontag, dz. cyt. s. 312.
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Co niezmiernie wazne, w sytuacji tej nastepuje rowniez najwyrazniej-
sze w catym filmie zawieszenie konwencjonalnej realnosci zycia postaci
filmowych. Zza tozsamosci Bazakbala wytania sie zaréwno jego kolejna
forma - nastepny sobowtor, jak i aktor. Nie mozemy zatem mie¢ w tym
momencie zupetnej pewnosci, z kim mamy do czynienia: z Atanazym za-
przestajgcym kreowania siebie czy z Janem Fryczem, ktéry przestaje byc
Bazakbalem. W tej niejednoznacznosci, niejako podwojnym wyjsciu z roli,
wida¢ mistrzostwo Trelinskiego. Kampowe jest nie tylko postepowanie
bohatera, ale takze zachowanie aktora, jako ze ,kampowa gra, w odréznie-
niu od klasycznego przedstawienia w teatrze, nie domaga sie zawieszenia
niewiary, lecz intensywnej $wiadomosci obcowania z tym, co sztuczne”".
Tradycyjnie rozumiana gra aktorska ponosi tutaj kleske, jednak dzieki jej
kampowemu rozumieniu mozliwa jest do zauwazenia istota ponowocze-
snego odczytania postaci Atanazego - wystepujaca u filmowego Bazak-
bala swego rodzaju niestosownos¢ pragnienia skonstruowania jednej, sil-
nej i niezaleznej tozsamosci.

W tej wyraznie dwukodowej scenie nalezy zwrdci¢ uwage na jeszcze
jeden jej aspekt — kategorie banalnosci. Gtéwny bohater wykrzykuje prze-
ciez: ,to jest banalne!”. Jego stowa dotycza z pewnoscig postepowania
Heli. Atanazy okresla tak jej zachowanie wobec niego, wszystkie stylizacje
kobiety majace zapewnic jej niezwyktos¢. Ponadto moga sie one odnosic¢
do samego Bazakbala i by¢ autokomentarzem do nieudanego projektu
wtasnego ,ja", a co za tym idzie, takze i zycia bohatera w ogéle. Trakto-
wac je mozna rowniez jako bedaca ,poza rolg” wypowiedz Frycza. Banalne
bytoby w takim przypadku postepowanie Trelinskiego, jego sposéb inter-
pretacji Pozegnania jesieni, estetyka filmu, a przede wszystkim: sam fakt
wyboru witasnie takiej formy. Krytoby sie w tym wyznaniu kolejne nawia-
zanie do koncepgji sztuki autora Nienasycenia w odniesieniu do gatunku
literackiego, z jakiego korzystat. Tak jak Witkacy we wstepie do powiesci
zaznaczal, ze nie uwaza tego gatunku za dzieto sztuki”, tak Trelinski w fil-
mie pozwala sobie na komentarz, ze kino jego zdaniem ,jest banalne”.

10 D.Bergman, dz. cyt. s. 120.
11 Zob. S.l. Witkiewicz, Przedmowa, w: tegoz, Pozegnanie jesieni, dz. cyt., s. 9.
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,Takifadny”. 0 przeginaniu tohoyskiego

Kolejnym obok Atanazego bohaterem, ktérego Trelinski pokazat jako
w gtéwnej mierze odrywajacego role, jest tohoyski. Tak jak Bazakbal, ma
on problemy z wiasng tozsamoscig, nieustannie zmienia poglady i ideolo-
gie, potrafi przystosowywac sie do otoczenia. Jednak w jego przypadku
kreowanie zycia uwidacznia sie w innym jeszcze aspekcie niz w przypad-
ku gtéwnego bohatera - Jedrus odgrywa przede wszystkim pte¢, ktora
staje sie w jego udziale Butlerowskim performatywem. Warto zatem zwr6-
ci¢ szczegd6lng uwage na réznice pomiedzy sposobem jego przedstawie-
nia w powiesci i w filmie, aby zobaczy¢, jakie mozliwos$ci rozumienia posta-
wy i zachowan bohatera otwierajq sie dzieki Trelinskiemu.

Witkacowskiego hrabiego charakteryzowaty trzy gtéwne cechy: ma-
jatek i arystokratyczne pochodzenie, bezustanne kokainizowanie sie oraz
homoerotyczne pozadanie. Trelinski te dwa pierwsze swoiste ,wyrézniki”
tohoyskiego podporzadkowuje trzeciemu: Jedrus jest w filmie najpierw
gejem, a dopiero potem - tak jakby byto to naturalnym ciagiem skoja-
rzen — narkomanem i bogaczem.

W poréwnaniu tym nie mozna poming¢ wygladu zewnetrznego boha-
tera, gdyz rowniez w tym aspekcie mamy do czynienia z duzymi réznica-
mi, ktore dla interpretacji s znaczace. W powiesci jest on przedstawiony
jako przystojny, mtody, ,w ogdle wspaniaty, rasowy dryblas, zbudowa-

ny jak grecka rzezba""

. Tymczasem fizjonomia Jana Peszka w catosci prze-
czy Witkacowskiemu wyobrazeniu tohoyskiego. tysawy, wyraznie starszy
od Bazakbala, jest catkowitym przeciwienstwem swego ksigzkowego od-
powiednika. Z jednej strony mamy wiec klasyczng harmonie, zgodnos¢
z antycznymi ideatami piekna, z drugiej zas dziwacznos¢, wyrazne od-
bieganie od normy. Pte¢ stwarzana przez wyglad zewnetrzny filmowego
Jedrusia przybiera wiec jednoznacznie karykaturalny charakter. Podobnie
jest w przypadku jego zachowania. Trelinski kreuje go za pomoca kampo-
wych srodkéw, takich jak pastisz, przesada czy maskarada. Bohater przy-

biera niemal posta¢ przeginajacego homoseksualisty z amerykanskiego

12 S.. Witkiewicz, dz. cyt., s. 54.
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srodowiska lat sze$¢dziesigtych®™. Podobne sg nie tylko rekwizytornia czy
tez stroje tohoyskiego, ale i emfatyczne zachowanie, stylizowane gesty,
rozbuchana egzaltacja, wszechobecne przerysowanie i nadmiar w pota-
czeniu ze specyficznym wyrafinowaniem. Wida¢ tu wyraznie kampowe
upodobanie ,do tego, co przesadne, co «sie nie miesci» [off]""*, do ,nad-
miaru przedstawieniowego, heterogenicznosci”".

Gdyby powaznie potraktowac postac przedstawiang przez Peszka,
trzeba by uzna¢, ze film Trelinskiego zdecydowanie rozmija sie z wszel-
kimi zasadami poprawnosci politycznej. Konotuje ona bowiem wszystkie
~najgorsze stereotypy”, jakimi homofobicznie nastawione osoby opatruja
gejow. Mozna sie temu przyjrze¢ chociazby w scenie ucieczki Bazakbala
i tohoyskiego z patacu Bertzow, do ktérego wtargneli rewolucjonisci. Mie-
dzy bohaterami wywiazuje sie wéwczas nastepujaca rozmowa:

t[ohoyskil: Ktérzy to sg nasi?

Altanazy]: Tamci.

t:Aten?

A: Nig, to nie nasi.
L: Szkoda, taki tadny.

Widac tu wyraznie caty absurd rozumienia serio postaci granej przez
Peszka. Ponadto nalezy wzig¢ pod uwage fakt, iz dialog powtarza nie tyl-
ko stereotypy homoseksualne. Nasladuje rowniez te najprymitywniejsze
w wyrazie, najckliwsze filmowe klisze obrazujagce mitos¢ heteroseksual-
na (chociazby, gdy podczas sceny mitosnej okraszonej operowa muzyka
Jedrus zwraca sie do Bazakbala: ,nic nie mow”). Przy takim pojmowaniu
bohatera stworzonego przez Peszka zauwazalne jest, ze jego ptec stanowi
tylko jeden z wielu konstruktéw drwigcych z tradycyjnie ujmowanych rol
spotecznych.

tohoyski Trelinskiego to postac¢ by¢ moze jeszcze bardziej swiadoma
teatralnego charakteru swoich zachowan niz Atanazy. Jedrus nie jest bo-
wiem gejem, a raczej ,odgrywajacym role geja”. | to odgrywajacym w spo-

13 Opis daje na przyktad Andy Medhust (A. Medhurst, dz. cyt., s. 93-98).
14 S.Sontag, dz. cyt,, s. 311.
15 F Cleto, dz. cyt., s.171.
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sOb infantylno-komiczny. Podkreslone zostaje to w scenie Smierci bohate-
ra. Bowiem wbrew fabule powiesci, Trelinski usmierca tohoyskiego przed
samym wyjazdem z ogarnietej rewolucjg stolicy'®. Groteskowa scena po-
goni za pociggiem, podczas ktorej wysypuja sie bohaterowi z walizki fata-
taszki (znow stereotypowe konotacje), jest kolejnym dowodem na to, ze
mamy tu do czynienia z postacig na sposob kampowy tworzaca (zamiast:
posiadajaca) tozsamosé.

~1en Bazakbal to kawat chtopa.” 0 intertekscie i znaczeniu odwotan
do kultury masowe;j

Pozegnanie jesieni Trelinskiego to réwniez w pewnej mierze kampowa od-
powiedz na Witkacowska konstrukcje powiesci-worka. Ten ,film postmo-
dernistyczny” w swej warstwie estetycznej przepetniony jest wszelkiego
rodzaju nawiagzaniami do kultury masowe;j”. Nalezatoby pokrétce przyj-
rzec sie niektérym z nich.

Typowe sg oczywiscie sceny rewolucji obfitujgce w réznego rodzaju
wybuchy, dramatyczne poscigi i ucieczki bohateréw. Najwyrazniejsze od-
wotania wystepujg jednak w scenie pojedynku Atanazego z Prepudrechem.
Juz na samym poczatku dochodzi do standaryzacji zachowan i postaw bo-
hateréw wykreowanych na postaci o catkowicie opozycyjnych charakte-
rach. Oto odwazny Bazakbal przyjezdza na uméwione miejsce spotkania
wczesniej, jest pewny siebie, troche oszotomiony alkoholem. Tymczasem

16 Charakterystyczne dla Trelinskiego jest groteskowe przedstawianie scen $mierci ho-
moseksualistéw, prowadzace do nacechowania ich kampowa estetyka (por.: w Ego-
istach [2000] gtéwny bohater, Filip, ptonie w dziwacznym gorsecie).

17 Koneser kampu, zdaniem Sontag, jest dandysem w dobie kultury masowej (S. Sontag,
dz. cyt,, s. 320). Tak jak jego odpowiednik z przetomu wiekdw, réwniez on przyjmuje
swego rodzaju arystokratyczng postawe wobec zycia i sztuki. Jednak w przeciwien-
stwie do dandysa, wyznawca kampu potrafi znalez¢ cos godnego uwagi w tym, co
banalne, prymitywne oraz przecietne; ,jest stale rozbawiony, zachwycony, [...] wdy-
cha smréd i chwali sig, ze ma mocne nerwy” (Tamze, s. 321). Dlatego siegniecie przez
Trelinskiego do scen-klisz z filméw gtéwnego nurtu, filmow, ktérych estetyka odwo-
tuje sie (czesto juz nieswiadomie i posrednio) do czaséw klasycznego Hollywood
oraz specyficzne, parodystyczne ich wykorzystanie sg jak najbardziej kampowe.
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Kuba spdznia sie, wyglada na skrajnie wystraszonego. Gdy ojciec Heli od-
wozi go na pojedynek, Azio, mimo iz sam wyzwat gtéwnego bohatera, sta-
ra sie na wszelkie mozliwe sposoby od tej rozgrywki uciec. Dodac¢ do tego
mozna jeszcze dwa typowo komediowe fragmenty: pierwszy, kiedy stary
Bertz zapewnia Prepudrecha, ze mimo stabego wzroku uda mu sie trafi¢
w przeciwnika (,Nikt ci nie kaze strzela¢ do zapatki. Ten Bazakbal to kawat
chtopa.”) i drugi, gdy sekundanci ucza go obstugi broni. Pojedynek odby-
wa sie pod mostem, niczym w typowym filmie gangsterskim. Kiedy bo-
haterowie majg oddac pierwsze strzaty, zrywa sie nagle wiatr i przewraca
kieliszki. Patetyczny nastrdj zostaje jednak zniszczony przez zachowanie
jednego z bohateréw — Azio mdleje, gdy Atanazy strzela w jego kierunku.
Trelinski, wbrew fabule ksigzki, kaze powtarzac strzaty. W specyficzny spo-
s6b ,bawi sie” zachowaniem bohateréw. Dzieki temu moze kilkakrotnie
powtarza¢ motyw muzyczny, ktéry w normalnych warunkach powinien
budowac napiecie, tutaj za$ nabiera charakteru groteskowego. Ponadto,
wytworzona zostaje w ten sposob swoista iluzja, pozwalajgca uwierzy¢, ze
to nie Prepudrech finalnym strzatem rani Bazakbala, lecz ze zostaje on po-
szkodowany przez pociag znajdujacy sie na wiadukcie kolejowym. Naste-
puje bowiem sekwencja scen: nadjezdzajacy pociag, analogiczny najazd
kamery na twarz Atanazego, odjezdzajgca lokomotywa, ranny bohater
staniajacy sie na nogach. Trelinski podkresla tu wiec juz po raz kolejny nie-
umiejetnos¢ dziatania Witkacowskich postaci.

Film przepetniony jest rowniez r6znego rodzaju cytatami i nawigzania-
mi do innych dziet kinematografii (chociazby poczatkowe malarskie zdje-
cia, ktore przypominajg kadry z filméw Luchina Viscontiego, czy tez sceny
z przyjecia zblizone do estetyki Federica Felliniego). Najbardziej kampowa
jest moim zdaniem parafraza stylu i schematu wypowiedzi charakterystycz-
nej dla bohateréw Konwickiego. Mam tu na mysli jedna z finalnych scen Po-
zegnania jesieni, rozgrywajaca sie na cmentarzu, kiedy Atanazy méwi:

Ja zawsze myslatem, ze istnieje btyszczacy punkt, gdzies na przecieciu wszyst-
kich linii i ze kiedy go zgubig, to wszystko strace. Kiedy to zrobie, wszystkie rze-
czy, dgzenia zamienig sie w pyt i znikng [w tym momencie w kadrze pojawia sie
drzewo, przez ktdrego liscie prze$wiecaja promienie storica — K.W.]. No i whasnie
stracitem ten punkt, nigdy go nie odnajde — za pézno.
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Ton tej wypowiedzi, jej patos, tre$¢ zawierajaca pseudoegzystencjalne
wyznanie, wreszcie charakterystycznie ukazany motyw drzewa wywotujg
skojarzenie z wyznaniami Andrzeja z Jak daleko stqd, jak blisko (oczywiscie
stowa bohatera granego przez Andrzeja tapickiego nie maja charakteru
~pseudo-"). Kampowy charakter tej sceny polega na wynoszeniu ponad
wszystko stylu przy jednoczesnym lekcewazeniu tresci'®, a takze na cha-
rakterystycznym wykorzystaniu parodii w jej postmodernistycznym rozu-
mieniu.

Jak pokazujg powyzsze przyktady, rezyser, przedstawiajac film
z wartka akcja, mnéstwem wydarzen, perwersyjnym erotyzmem, inter-
tekstualnymi nawigzaniami, stowem: tym, co w kinie masowym najbar-
dziej poszukiwane, stawia sobie cel inny niz typowi tworcy gtéwnego
nurtu. Trelinski, korzystajac z metatekstowych mozliwosci moéwienia
o bohaterach w sposoéb kampowy, programowo nieoryginalny, za pomoca
nieautentycznych srodkéw, pokazuje zycie postaci, ktére jest pozorne
i nierealne, ma charakter nasladowczy.
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ABSTRAKT

Adaptacja filmowa powiesci Stanistawa Ignacego Witkiewicza Pozegnanie
jesieni dokonana przez Mariusza Trelinskiego przynosi kilka nowych mozli-
wosci interpretacyjnych. Za pomoca srodkéw zaczerpnietych z kampowej
estetyki — m.in. licznych stylizacji, nawigzan do kultury masowej, karykatu-
ralizacji rzeczywistosci, specyficznej gry aktorskiej — rezyser stara sie pod-
kresli¢ sztuczno$¢, teatralnosc dziatan bohateréw, kreacyjny charakter ich
tozsamosci, iluzoryczne jedynie uczestnictwo w zyciu, ,Bycie-jako-granie-
-Roli” i jednoczesnie ciagte tej roli podwazanie. W tekscie koncentruje sie
na kreacji dwdéch bohateréw: Atanazego i tohoyskiego, jako najbardziej
$wiadomych kampowego charakteru ich podmiotowosci.

Jakub Lewicki

Jak mogta ,wygladac” premiera Dafne
na dworze Wiadystawa IV? Scenografia i machiny teatralne
w XVI-wiecznych adaptacjach operowych

.Czarodzieje sceny” — tak brzmi tytut wstepu Barbary Judkowiak do trak-
tatu Nicold Sabbatiniego'. Dotyczy on wioskich inzynieréw i architektow-
-scenograféw, ktérych dziatalnosé na dworach europejskich w XVIi XVIi wieku
wzbudzata zachwyt i uwielbienie wéréd bywalcéw monarszych i ksigzecych
teatréw. To ,machinisci” decydowali o artystycznych sukcesach spektakli,
pomimo tego, ze w zatozeniu byty one swego rodzaju syntezg sztuk. Jak
pisze Karolina Targosz-Kretowa, opera to od samego poczatku ,zjawisko
sceniczne bedace dzietem sztuk potaczonych, syntetyzujace poezje, mu-
zyke, choreografie i oprawe wizualng, a nawet efekty dziatajgce nie tylko
na intelekt, emocje, zmysty stuchu i wzroku, ale i powonienie””.

Dafne byta ani pierwszym tego typu wydarzeniem na dworze Wazéw
(za takie uwaza sie wystawienie La Galatea w 1628 roku, jeszcze za pano-
wania Zygmunta Ill), ani najbardziej efektownym (cho¢by ze wzgledu na
wystawienie na prowizorycznej scenie). Jej wystawienie ma dzi$ raczej
wymiar symboliczny. Tematem Dafnidy uciekajacej przed oszalatym z mi-
tosci Apollinem postuzyli sie wszakze Ottavio Rinuccini i Jacopo Peri, kté-
rych dramma per musica prezentowana w Florencji w latach 1594-1598 jest
uwazana za pierwszg opere europejska, a nawet za utwor wyznaczajacy
poczatek baroku w muzyce. Wystawienie spektaklu bazujagcego na tym

1 B.Judkowiak, Wstep [do:] Sabbatini Niccolo, Praktyka budowania scen i machin teatral-
nych, przet. i oprac. A. Kasprzak, Gdansk 2008, s. 6.

2 K. Targosz, O scenografii w teatrze Wtadystawa IV po czterdziestu latach, ,Barok. Histo-
ria-Literatura-Sztuka” 2005, nr 2, s. 175.
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samym motywie (@ by¢ moze nawet na florentynskim oryginalne) w War-
szawie jest znamiennym przyktadem scistych powigzan kulturowych
pomiedzy Rzeczypospolita a dworami wioskimi (szczegdlnie Florencja
i Rzymem).

Warszawska Dafne zostata wystawiona 10 grudnia 1635 roku dla
uswietnienia zakonczenia obrad sejmu. Byfa trzecim tego typu przedsta-
wieniem® zrealizowanym na samym poczatku rozwoju sceny wiadysta-
wowskiej. Przyjmuje sie (sumariusz opery nie zawiera nazwiska autora),
ze tworcg libretta byt Virgilio Puccitelli, sekretarz i dyplomata na dworze
polskich Wazéw, ktory do Warszawy przybyt najpewniej juz za panowania
Zygmunta lll*, Prawdopodobnie nie ograniczat sie jedynie do tworzenia za-
mawianych przez kréla tekstow, ale zajmowat sie réwniez ich rezyserowa-
niem’. Jednakze z punktu widzenia tematu artykutu postacig wazniejszg
dla wystawienia Dafne jest Agostino Locci, nadworny scenograf i architekt,
ktérego uwaza sie za autora opraw wizualnych wiekszosci przedstawien®.
Locci byt bowiem nie tylko twdrca sceny i jej dekoracji, ale takze kon-
struktorem machin, projektantem kostiumow, inzynierem nadzorujagcym
obstuge techniczna niezwykle trudnego pod tym wzgledem widowiska
operowego. Wypada réwniez wspomnie¢ o kompozytorze muzyki, kt6-
rym byt zapewne kapelmistrz kapeli dworskiej — Marco Scacchi’.

W zasadniczej czesci artykutu zostaty opisane najbardziej charaktery-
styczne i efektowne elementy Dafne ze wzgledu na $rodki jakich najpraw-
dopodobniej uzyto do ich wykonania. Opierajac sie gtdéwnie na traktatach
Nicolld Sabbatiniego® i Josepha Furttenbacha®, chciatem zaprezentowa¢
potencjalng strone wizualng spektaklu.

3 Powspomnianej La Galatea (1628) i Giuditta (maj 1635).

Por. A. Szweykowska, Dramma per musica w teatrze Wazdw 1635-1648, Krakow 1976,
S. 369.

Por. K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski Wtadystawa IV (1635-1648), Krakow 1965, s. 96.
Por. H. Osiecka-Samsonowicz, dz. cyt,, s. 60.

Zob. szerzej A. Szweykowska, Wtosi w Kapeli Krélewskiej polskich Wazdw, Krakéw 1997.
N. Sabbatini, Praktyka budowania scen i machin teatralnych, przet. i oprac. A. Kasprzak,
Gdansk 2008.

9 J.Furttenbach, O budowie teatrdw, przet. i oprac. Z. Raszewski, Gdansk 20009.
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Opera wioska i peregrynacja krélewicza Wtadystawa

Podejmujac sie proby rekonstrukgcji wystawiania spektakli operowych na
dworze warszawskim w latach 30. XVII wieku nalezy przede wszystkim
zwrocic sie w strone Potwyspu Apeninskiego. Na wtoskich dworach ksigze-
cych trwatwoéwczas istny ,wyscig zbrojen”, poniewaz posiadanie wtasnego
teatru byto jednym z najwazniejszych wyznacznikéw pozycji i zamoznosci
panujacego. Swiadczg o tym okolicznosci wystawiania poszczegélnych
przedstawien, ktére od samego poczatku zwigzane byty z waznymi wy-
darzeniami panstwowymi (takimi jak zawarcie pokoju, wizyta posta) i dy-
nastycznymi (gtéwnie slubami). Przyktadem tego zjawiska jest europejska
podroz polskiego krélewicza w latach 1624-1625, ktéry w niemal kazdym
z odwiedzanych miejsc byt $wiadkiem wspaniatych widowisk teatralnych™.

Najwieksze z nich Wtadystaw obejrzat w nalezacym do Medyceuszy
Palazzo degli Ufizzi we Florencji, w ktérym od 1586 roku funkcjonowata
stata sala teatralna. Odwiedzit réwniez zaprojektowany przez Andree Pal-
ladia klasyczny Teatro Olimpico w Vicenzie' oraz niecznynny Teatro Farne-
se w Palazzo della Pilota w Parmie". Podczas podziwianych przedstawien
mogt zapoznad sie z innowacyjnym ,odmienianiem sie” sceny (mutazioni
a vista), opartym na wymiennym prospekcie i periaktoi (0 ktorym szerzej
w dalszej czesci pracy) oraz niezliczonymi ,efektami specjalnymi” (np. pi-
rotechnicznymi). Dostrzegt bez watpienia elementy szczegdlne dla presti-
zu wiadcy: podium dla ksiecia i jego najblizszych (gwarantujace najlepsza
widocznosc¢) czy umieszczenie sal teatralnych w bezposrednim otoczeniu

10 Opisy przedstawien zachowaty sie w Diariuszu peregrynacji Wtadystawa Paca, przy-
sztego sekretarza krélewskiego. Por. B. Krél-Kaczorowska, dz. cyt,, s. 10.

11 Zob. K. Targosz-Kretowa, dz. cyt,, s. 38. Palladio byt nie tylko architektem, ale réwniez
archeologiem, ktérego badania nad rzymskimi ruinami doprowadzity do nowego
wydania dziefa Witruwiusza (najwazniejszego zachowanego starozytnego traktatu
o architekturze), uzupetnionego o pomiary i plany teatréw, co znalazto swoje przeto-
zenie na projektowany przez niego gmach.

12 Jak stwierdzita K. Targosz-Kretowa w swojej monografii: ,w Parmie [...] skrzyzowaty
sie przeto wptywy «péZnohumanistycznego witruwianizmu weneckiego» z nowa-
torskimi tendencjami dworéw ltalii centralnej — florenckiego i papieskiego”. Zob. tej-
Ze, s. 59.
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pokoi mieszkalnych rodziny ksigzecej, co mogto miec istotny wptyw na
wyglad przysztej sali teatralnej na Zamku Krélewskim ™,

Juz podczas drogi powrotnej Wiadystaw rozpoczat dziatania majace na
celu jak najszybsze zrealizowanie na warszawskim dworze przedstawien
nawigzujacych do tych ogladanych we Wtoszech. Swiadczy o tym chociaz-
by zachowana korespondencja z Claudiem Monteverdim czy Adriang Ba-
sile, stynng primadonng™. Krélewicz wracat zaopatrzony réwniez w trak-
tat o perspektywie Lorenzo Sirigattiego, co swiadczy o jego prawdziwej
fascynacji nowoczesnym teatrem. Nie miat przeciez jeszcze w Warszawie
kompetentnych wykonawcow dla swoich plandéw; by¢ moze sam studio-
wat teoretyczne prace dotyczace malarstwa i architektury, chcac jeszcze
dokfadniej pozna¢ nurtujgce go zagadnienia.

Pierwsze przedstawienie operowe w Rzeczypospolitej miato miejsce
trzy lata po powrocie Wtadystawa do Polski, zima 1628 roku. Zrealizowa-
ny przez zesp6t z Mantui spektakl, opowiadajacy o mitosci Acysa i Galatei,
jest szczegolnie istotny z punktu widzenia Dafne, gtéwnie ze wzgledu na
powtarzajace sie motywy oraz zastosowane efekty. Byto to pierwsze w hi-
storii wydarzenie teatralne w Polsce wykorzystujace zmienng scenografie
(najprawdopodobniej jeszcze bez periaktoi). La Galatea wyznaczata przy-
szty kierunek, ktérym miat podazy¢ teatr Wtadystawa IV.

Jak doszto do wystawienia Dafne?

La Galatea byta niestety wydarzeniem jednorazowym, poniewaz na na-
stepne przedstawienie nowego typu trzeba byto poczekac kolejne 7 lat.
Wynikato to oczywiscie z przyczyn ekonomicznych i politycznych. Kréle-
wicz nie dysponowat srodkami, ktére bytyby w stanie pokry¢ koszty tego
typu przedsiewziecia', nie byt réwniez oficjalnym nastepca tronu (bylo to
niemozliwe w panujagcym woéwczas w Rzeczypospolitej ustroju demokra-

13 Por. B. Krél-Kaczorowska, dz. cyt., s. 11

14 Por. K. Targosz-Kretowa, dz. cyt,, s. 62.

15 ,Wydawat krocie na terazniejszos¢. Niezmiennie w sprawach publicznych lub za pu-
bliczne mogacych uchodzi¢, ba, po czesdci i we wtasnych majatkowych, podlegat wta-
dzy ojca” - H. Wisner, Wiadystaw IV Waza, Wroctaw 1995, s. 41.
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¢ji szlacheckiej, ktorego podstawe stanowita m.in. wybieralnos¢ monarchy
w drodze wolnej elekgji). Na drodze rozwoju opery stanety réwniez konflikty
zbrojne (od 1632 1) "°. Sytuacje udato sie opanowac¢ dopiero w 1635 roku, zas
symbolicznej wymowy nabiera fakt, ze pierwszy spektakl, ktory zainicjowat
trzynastoletni okres dziatalnosci sceny wtadystawowskiej, zostat wystawio-
ny dla uczczenia zawarcia pokoju z Moskwa, 4 maja tego samego roku'”

Bodzcem, ktory przypuszczalnie zmotywowat kréla do podjecia kon-
kretnych dziatan w kierunku urzeczywistnienia jego planéw zwigzanych
z teatrem, byt wyjazd do Wtoch jego brata - krélewicza Aleksandra Ka-
rola — ktéry powrdcit w 1634 roku. Specjalnie na jego czes¢ wystawiono
w rzymskim Teatrze Barberinich opere Sant’Alessio, ktérg wydano drukiem
i opatrzono rycinami poszczegolnych scen. Przedstawienie odznaczato sie
efektowng scenografig, na ktdérg sktadaty sie latajgce postacie czy ukaza-
nie piekta i nieba'. Krél miat wiec mozliwoé¢ wystuchania bezposredniej
relacji o ostatnich osiggnieciach wtoskiej sceny (ktorej osrodkiem stat sie
w tym okresie Rzym), na dodatek na wiasne oczy mégt obejrze¢ przywie-
zione do Polski materiaty.

Jak wspomniatem wyzej - lata 30. to dominacja Rzymu we wtoskim
teatrze operowym. Targosz-Kretowa podkresla w swoim opracowaniu, ze
~opere Wtadystawa IV mozna [...] okresli¢ jako osrodek, ktéry nie wytyczat
wprawdzie nowych drdg, ale odzwierciedlat najlepsze wspotczesne osia-
gniecia wioskie”"™. Przyjmujac takie stanowisko mozemy stwierdzi¢, ze
W momencie rozpoczynania swej wiasciwej dziatalnosci teatr warszawski
pozostawat pod wptywem rzymskiego wzoru, czyli Teatru Barberinich. Po-
glad ten umacnia poznanie pochodzenia nadwornego scenografa - Ago-
stina Locciego, ktéry jako Rzymianin — by¢ moze przez pewien czas termi-
nujacy u tamtejszych architektéw - z pewnoscig bardzo dobrze orientowat
sie w stosowanych w Wiecznym Miescie rozwigzaniach®,

16 Chodzi o wojny z Rosjq i Turcja (napiecia polityczne potegowato zblizajgce sie wyga-
Sniecie pokoju ze Szwecja - rozejm wygasat w 1635 roku) — por. tamze, s. 73.

17 Pokdj zawarto dzien wczesniej - tamze, s. 77.

18 Por. J. Miszalska, M. Surma-Gawtowska, dz. cyt., s. 320.

19 K. Targosz-Kretowa, dz. cyt., s. 160.

20 Por. H. Osiecka-Samsonowicz, dz. cyt,, s. 14; K. Targosz-Kretowa, dz. cyt., s. 134.
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W 1635 roku przebywali juz w Warszawie, wspomniani we wstepie,
Agostino Locci i Virgilio Puccitelli. Wystawienie w maju Krétkiego zebrania
historyjej z Pisma Swietego o Judycie®' wydaje sie $cisle powigzane z intere-
sujaca nas inscenizacjg Dafne. Wedtug zachowanego sumariusza, w opo-
wiesci o Judycie wystgpito sze$¢ zmian dekoracji, z czego jedna z nich
wyobrazata piekto, ponadto w zakonczeniu nastepowato uniesienie per-
sonifikacji Modlitwy do nieba. Prowizoryczna scena musiata wiec posia-
da¢ podstawowe mechanizmy pozwalajace na uzyskanie odpowiednich
efektéw. Wedtug Hanny Osieckiej-Samsonowicz autor oprawy wizualnej
widowiska musiat by¢ ,profesjonalista, ktéry dysponowat jednak niewiel-
kimi mozliwosciami technicznymi”?>. Zapewne ten sam profesjonalista
przygotowywat przez nastepne kilka miesiecy Dafne, ktéra zostata zapre-
zentowana z okazji zakonczenia obrad sejmu 10 grudnia 1635 roku.

Scena i widownia

Wiemy na pewno, ze w 1635 roku nie istniato jeszcze state miejsce przezna-
czone do odgrywania sztuk teatralnych, poniewaz typowa sala del teatro
miata powsta¢ dopiero w 1637 roku przy okazji przygotowan dworu do
$lubu Whadystawa z Cecylig Renata Habsburg®. Oznacza to, ze zaréwno
Giuditta i Dafnis, jak réwniez wyprzedzajaca je La Galatea, musiaty zostac
zaprezentowane na tymczasowych scenach, w pomieszczeniach jedno-
razowo przystosowanych do teatralnych potrzeb, podobnie jak miato to
miejsce na dworach wtoskich kilka dziesiecioleci wczesniej. Dla naszych
rozwazan nie ma specjalnie znaczenia, o ktora doktadnie sale mogto cho-
dzi¢, niemniej mozemy sie domyslac, ze byto to jedno z najwiekszych po-
mieszczer w zamku, odpowiednio wysokie*’, ktérego wylgczenie na dtuz-
szy czas (ze wzgledu na konieczno$¢ zbudowania sceny i widowni oraz
odbywajace sie proby) nie stanowito nadmiernego utrudnienia. By¢ moze

21 Zachowany sumariusz postuguje sie wtasnie takim tytutem dla Giuditty - por.
H. Osiecka-Samsonowicz, dz. cyt., s. 113.

22 Por.tamze, s. 114.

23 Por. K. Targosz-Kretowa, dz. cyt,, s. 135.

24 Por. J. Furttenbach, O budowie..., s. 78.
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Dafnis wystawiono w tej samej sali i na tej samej scenie co Giuditte®, ogra-
niczajac mozliwosc¢ korzystania z tego pomieszczenia az przez 7 miesiecy.

Wyprzedzajac nieco fakty, warto podkresli¢, ze Dafnis — jako dramat
pastoralny (favola pastorale) — powinien byt zosta¢ wystawiony w natu-
ralnej scenerii ogrodu, na otwartej przestrzeni’®, Wystarczytoby wtedy
zbudowad podwyzszenie i przyozdobic je rodlinami i kwiatami. Nieste-
ty, polska Dafne zostata zaprezentowana w grudniu, co z bardzo duzym
prawdopodobienstwem pozwala nam wykluczy¢ ewentualnos¢ odegra-
nia przedstawienia w jednym z warszawskich ogrodow.

W opisie mozliwego wygladu prowizorycznej sceny zamkowej warto
siegnac po traktaty Josepha Furttenbacha®, ktéry swoje poglady opart
na doktadnej obserwacji Teatru Medicich. W swoim opisie daje konkretne
wytyczne i wymiary wielkosci pomostu scenicznego i jego statej dekoracji:
20 tokci gtebokosci, 24 fokci szerokosci z przodu i 12 fokci szerokosci z tytu?®,
CO 0znacza, ze powinien zwezac sie i podnosi¢ ku koncowi (az o 1,5 tokcia,
czyli prawie o metr), dla podkreslenia zastosowanej perspektywy (w po-
taczeniu z prospektem i parami telari-periaktoi). Rama sceniczna (nazwana
»$cianky”) powinna miec 3 tokcie szerokosci, zeby méc za nig skutecznie
ukry¢ elementy dekoracji i oswietlenia. Konieczne byto, aby pomost miat
3 tokcie wysokosci z przodu i 4,5 tokcia z tytu (perspektywa), dzieki czemu
mogto funkcjonowac podscenium, z ktérego w trakcie spektaklu wytaniali
sie bohaterowie i w ktérym ukryte byly osoby sterujagce machinami. Dla
zrozumienia gabarytéw sceny warto dodac, ze wienczacy ja prospekt po-

25 Por. H. Osiecka-Samsonowicz, dz. cyt,, s. 116.

26 Por. L. dei Sommi, Dialogo quarto [za:] J. Miszalska, M. Surma-Gawtowska, Historia...,
S. 211,

27 Jak dowodzi Zbigniew Raszewski w przedmowie do pism Furttenbacha: ,Krélewicz
polski ogladat po prostu we Florengji ten teatr, ktérego model wiézt Furttenbach
(w1620 roku; model wykonany przez mistrza Parigiego - przyp. mdj, J.L.) do ojczyzny
i ktory w swych rozprawach tak szczegétowo opisywat.” — por. Z. Raszewski, Wstep...,
S.52.

28 Odpowiednio, w przyblizeniu: 12 metréw gtebokosci oraz 14,5 m i 72 m szerokosci.
Przyjatem, ze tokiec¢ (niem. elle) w rozumieniu Furttenbacha moégt mie¢ ok. 60 cm diu-
gosci (w tym samym czasie w Rzeczypospolitej — 58,5 cm, w Prusach - 63,35 cm - na
podstawie Wielkiej Encyklopedii PWN, Warszawa 2003).
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winien miec 3 tokcie wysokosci. Istotna jest rowniez wysokos¢, na ktorej
umieszczono nadscenium. Furttenbach sugeruje, ze obrecze (bedace imi-
tacjg chmur; w przypadku Dafnis mozemy przyjac, ze takowe rowniez byty
wykorzystane) powinny znajdowac sie na wysokosci 18 tokci, przy czym
chodzi tutaj o pierwszga z nich, kolejne nalezy umieszcza¢ stopniowo, zni-
zajac cate nadscenium w dét ku prospektowi®.

Sala byta z pewnoscig udekorowana réznego rodzaju ozdobami: kolu-
mienkami, gzymsami czy powieszonymi na $cianach obrazami obitymi np.
jedwabnymi draperiami®’. Z kolei sufit, wedtug Furttenbacha, nalezato po-
kry¢ gipsowymi kasetonami. Jednak zwazywszy na fakt, ze krél prawdo-
podobnie juz wtedy planowat wybudowanie statej sceny do wystawiania
oper, nierozsadnym bytoby catkowite przeksztatcanie sali (majacej wcigz
swoje pierwotne funkcje) wytacznie dla jednego czy dwéch przedstawien.
Przyjecie takiego pogladu oznacza, ze mozna $miato odrzuci¢ zalecenia
Furttenbacha dotyczace budowy wzdtuz scian pokoikéw i umieszcze-
nia na nich galeryjki, z ktérej widzowie mogliby oglada¢ spektakl.

Z drugiej strony, na pewno istniato specjalne miejsce, z ktérego krol
i jego najblizsi mogli podziwia¢ widowisko. Wedtug Sabbatiniego byto
to podwyzszenie, skonstruowane w taki sposob, aby oczy wtadcy mogty
podziwiac iluzjonistyczne dekoracje dokfadnie na wysokosci zbiegu per-
spektywy na prospekcie®. Dafnis, oprécz kréla i jego rodziny, podziwiali
réwniez senatorowie i zaproszeni goscie, ktérych liczba nie przekracza-
ta raczej kilkuset oséb*’. Mozliwe, ze posadzono wszystkich w prowizo-
rycznych tawach, umieszczonych na stopniach, przez co mieli mozliwosc¢
wygodnego ogladania wydarzen rozgrywajacych sie na scenie. Wedtug
Sabbatiniego zbudowanie takiej widowni byto mozliwe bez koniecznosci

29 Por. J. Furttenbach, dz. cyt,, il. 2211 23.

30 Por. K. Targosz-Kretowa, dz. cyt,, s. 74.

31 Por. N. Sabbatini, dz. cyt., s. 95.

32 W sumariuszu Dafnis jest mowa jedynie o obecnosci kréla i jego rodziny oraz senato-
réw koronnych, ktérych liczba nie przekraczata wéwczas 140 0séb. Moze to oznaczac,
ze inscenizacje podziwiato jedynie ok. 200 0séb — por. F. Koneczny, Dzieje administra-
¢ji w Polsce w zarysie, http://www.nonpossumus.pl/biblioteka/feliks_koneczny/adm/
lll_2.php, 15 maja 2012.
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niszczenia podtogi i $cian®® (dzieki systemowi stempli i belek, ktére wza-
jemnie sie rozpieraty, tworzac stabilng konstrukcje). Ciekawe natomiast,
czy przy sadzaniu publicznosci zastosowano zalecenie, ,by idiotow i ple-
bejéw posadzi¢ na stopniach i po bokach, z tego powodu, ze machiny by-
wajg czasem widoczne z tych miejsc, jednakze tacy widzowie nie przygla-
daja sie im szczegdtowo”*,

Dla uzupetnienia opisu, nalezy jeszcze ,znalez¢” miejsce dla orkiestry,
bez ktdrej nie bytoby mowy o spektaklu operowym. Prawdopodobnie nie
znajdowata sie na samej scenie - ten sposdb Sabbatini zdecydowanie od-
radza ze wzgledu na bezpieczenstwo poruszania sie machin. W zamian
proponuje wybudowanie dwéch balkonikéw na scianach po bokach sce-
ny, na ktérych muzykéw zastaniatyby zakratowane balustradki lub dwdch
pomostow na scenie, ktdre bytyby umieszczone na tyle wysoko, aby nie
przeszkadza¢ przechodzacym pod nimi aktorom®. Dafnis kohczyta sie
,otworzeniem” nieba i spuszczeniem machina mundi. Moze wiec w tym
efektownym finale nastgpito catkowite rozsuniecie gérnego prospektu,
ktére spowodowato jednoczesne ukazanie sie ukrytych przez caty spek-
takl wsrod chmur muzykéw i spotegowato jeszcze bardziej tryumfalng
wymowe zakoAczenia®.

+0dmienianie si¢” sceny

Najwazniejszym elementem technicznym scenografii byt system pro-

spektu i periaktoi*, umozliwiajagcy wspomniane juz mutazioni a vista.

33 Por. N. Sabbatini, dz. cyt,, s. 96.

34 Tamze, s. 106. Niewatpliwe zabrakto plebejow, pytaniem otwartym pozostaje obec-
nos¢ na sali idiotéw.

35 Tamze, s. 96-97.

36 Por.L.Bianconi, Opera before 1637, w: Music in the Seventeenth Century, Cambridge 1987,
s.172. Sabbattini o umieszczeniu muzykéw na pomostach wewnatrz sceny méwi jako
0 najlepszym rozwigzaniu, podpierajac to swoim doswiadczeniem. Furttenbach réw-
niez pisze o muzykantach ukrytych w obtokach.

37 Opisane przez Witruwiusza scenae versilis (periaktoi) i scenae ductilis (prospekt) — por.
A. Nicoll, Dzieje teatru, Warszawa 1977, s. 93. Wioska nazwa to telari, taka tez stosuja
Furttenbach i Sabbatini.


http://www.nonpossumus.pl/biblioteka/feliks_koneczny/adm/III_2.php
http://www.nonpossumus.pl/biblioteka/feliks_koneczny/adm/III_2.php
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Zmienny prospekt (@ w zasadzie prospekty, poniewaz mogto byc¢ ich
wiele) byt podzielonym na dwie czesci ptétnem, ktére rozsuwano
(wg Sabbatiniego np. na prowadnicach) lub unoszono, przez co odsta-
niano nastepny prospekt lub pokazywano gteboki tyt sceny, w ktérym
np. falowato morze. Z kolei periaktoi byty ustawionymi w parach po
bokach sceny graniastostupami o podstawie tréjkata, ktore w wyniku
jednoczesnych obrotow pozwalaty na wielokrotne zmiany miejsca akgji.
Owe obroty umozliwiat system kotowrotéw i lin umieszczonych w pod-
scenium i z boku sceny. Mimo ze w literaturze wcigz nie ma pewnosci co
do tego, ze zostat on réwniez w petni uzyty w Warszawie przed 1637 ro-
kiem (ze wzgledu na braki w materiale Zzrédtowym), sktonny jestem uznag,
ze Dafnis wystawiono jednak z pomoca telari. Tej hipotezie sprzyjaja za-
pisy w sumariuszu opery, w ktérym uzyto takich okreslen jak ,przemienia
sie scena” czy ,morze zniknie”.

Nie wiadomo, jakiego ksztattu periaktoi zastosowano®, jednakze ze
wzgledu na tylko dwie ,przemiany”, wystarczyto wykorzysta¢ dwa boki
kazdego z graniastostupdéw. Sabbatini sugeruje w swoim traktacie, aby wy-
konywac je ze zbitych desek, poniewaz ptétna zawieszone na ramach moz-
na fatwo zniszczy¢, co mogtoby spowodowa¢ ,zgorszenie publicznosci”*”.
Mato prawdopodobne, aby tworcy spektaklu, przygotowywanego na zle-
cenie krola, ryzykowali Sciggnieciem na siebie gniewu monarchy.

Prospekt w catosci rozsuwano lub podciggano. Te drugg metode su-
geruje Sabbatini przez wzglad na postacie zstepujace z nieba, a takie
pojawiaja sie w Dafne kilkakrotnie. Z kolei Furttenbach moéwi wyraznie
0 rozsuwaniu sie tylnej $ciany. Przesuniecie dwdch skrzydet prospektu
po drewnianych szynach byto zdecydowanie tansze i tatwiejsze do wyko-
nania, co szczegdlnie wazne ze wzgledu na jednorazowe wykorzystanie.
Sam prospekt byt po prostu zamontowanym w prowadnicach blejtramem
(podzielonym na dwie czesci), na ktérym malarz umiescit potrzebne tto,
odmalowane z zachowaniem wszelkich zasad iluzjonistycznej perspekty-
wy stwarzajacej wrazenie gtebi.

38 Por. Z.Raszewski, dz. cyt,, s. 41
39 Por. N. Sabbatini, dz. cyt., s. 57.
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Zeby jednak w ogdle rozpoczeto sie przedstawienie, musiato najpierw
dojs¢ do usuniecia kurtyny. Zardwno Sabbatini, jak i Furttenbach podajag na
to po kilka sposobéw, jednakze polski sumariusz nie pozostawia watpliwo-
éci — kurtyna zostata podniesiona do géry™’. Jak pisze Sabbatini, taki spo-
sOb jest z jednej strony ,kosztowniejszy i wymaga wiecej trudu”, z drugiej

jednak ,bedzie o wiele lepszy i szybciej wywota efekt””'

.Chodzi oczywiscie
0 najbardziej pozadane przez tworcow opery zadziwienie publicznosci,
ponadto ,nie godzitoby sie to, aby spektatorowie mogli jg [scene — przyp.

m¢j, J.L.] od razu oglada¢ po wkroczeniu na sale”*

. Wedtug sumariusza
,zaston” byto zreszta kilka, co tylko sprzyjato potegowaniu napiecia. Fuori,
jak je nazywa Furttenbach, byty malowane i najprawdopodobniej przed-
stawiaty jakis perspektywiczny widok, w tym wypadku np. panorame War-

szawy lub lesng polane, zapowiadajgc tym samym tres¢ sztuki.

Sceneria pastoralna

Jak zaznacza Osiecka-Samsonowicz: ,Scenografia pastoralna, obok mor-
skiej, piekielnej i niebianskich apoteoz nalezata do najczesciej pojawiajace-

go sie typu dekoracji w teatrze wtadystawowskim”*

. Dafnis byta pierwsza
warszawska dramma pastorale, warto réwniez dodac¢, ze scenografia le$na
nie pojawita sie w zaledwie w dwdch z dwunastu wystawionych w teatrze
krélewskim oper. Favola pastorale, jako swoisty gatunek renesansowy po-
siadata szereg charakterystycznych dla siebie cech i byta swojego rodzaju
wynalazkiem epoki**, opartym na wymienianym przez Witruwiusza typie
sceny satyrowej. Warto podkresli¢, ze w przeciwienstwie do tradycyjnych

form teatralnych (tragedii i komedii) dramma pastorale nie miata na celu

40 ,Podnidzszy zastony, ktdra scena zakryta” — por. Dafnis przemieniona..., w: Dramaty
staropolskie. Antologia, oprac. J. Lewanski, t. 1, Warszawa 1963, s. 22.

41 N.Sabbatini, dz. cyt., s. 96.

42 J.Furttenbach, dz. cyt,, s. 83.

43 H. Osiecka-Samsonowicz, ,Boscareccia campagna” i ,delizioso giardino”. Scenogra-
fie o tematyce pastoralnej w spektaklach teatru wtadystawowskiego, ,Barok. Historia-
-Literatura-Sztuka” 1997, nr 1, s. 59.

44 Por. A. Szweykowska, Dramma per musica. .., s. 110.
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wywotania przezycia moralnego. Zamiast tego oferowata czystq przyjem-
nos¢ - il diletto — przez co szybko zdobyta popularnos¢ wsréd publicznosci
i stafa sie gtéwnym tematem nowopowstatej formy sceniczne;.

Powotujac sie na tradycje antyczng, Sebastiano Serlio postulowat, aby
sceneria pasterska (boscareccia campagna) zawierata ,lasy, gory, doliny,
rzeki, fontanny, swiatynie, szatasy i przede wszystkim perspektywy, tak-
ze bardzo odlegte, ktére wydadzg sie zadziwiajagco powabne”*. Sadze, ze
wiasnie w taki sposéb mogta wygladac scenografia Dafnis, co potwierdza
chociazby okreslenie ,piekny gaj”, zawarte w sumariuszu. Gtéwnym ele-
mentem arkadyjskiego obrazu byt zapewne prospekt, na ktérym umiesz-
czono pagorkowaty pejzaz ciggnacy sie az po horyzont*’. Uzupetniaty go
periaktoi, na ktérych najprawdopodobniej namalowano drzewa i krzewy
z jednej strony, a z drugiej szatasy pasterskie. By¢ moze sielska scenerie za-
petniaty réwniez ustawione na scenie rosliny i kosze z kwiatami, pomiedzy
ktorymi mogty poruszac sie mechaniczne ptaki i zwierzeta (dzieki zastoso-
waniu systemu hydraulicznego)”.

Favola pastorale to nie tylko sceneria, ale rowniez pewien schemat bo-
haterdw i sytuacji, ktore przedstawiata®®. Gtéwna postacia jest wiec opor-
na nimfa, otoczona towarzyszkami — Dafne, ktérg probuje posigs¢ Apollo,
utozsamiany w tym wypadku z pasterzami. Ztosliwym mscicielem okazuje
sie Kupidyn, natomiast doradcami — Peneus - bég rzeki i ojciec Dafne oraz
Wenus. Dodatkowo na scenie pojawiajg sie tradycyjni bohaterowie histo-
rii sielankowych, czyli satyrowie. Z powodu braku materiatéw graficznych
i matej ilosci dokumentow, ciezko wyobrazi¢ sobie, w jakich kostiumach
mogli wystepowac aktorzy. Zachowaty sie jednak rachunki krélewskie,
dzieki ktérym mozna odtworzy¢ liste tkanin wykorzystanych do uszy-
cia sukien do spektaklu La Santa Cecilia, ktérego premiera miata miejsce
w 1637 roku. Ze wzgledu na - przypuszczalnie - tego samego projektanta

45 Por. H. Osiecka-Samsonowicz, Agostino Locci.. ., s. 83.

46 Por. K. Targosz, Cztery zywioty w scenografii barokowej na przyktadzie teatru operowe-
go Wiadystawa IV (1628-1648), w: Obraz i zywioty, red. M.U. Mazurczak i M. Zak, Lublin
2007, 5. 136.

47 Por. H. Osiecka-Samsonowicz, ,Boscareccia campagna”..., s. 66.

48 Por. A. Szweykowska, dz. cyt., s. 114.
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strojow (Locciego), wykorzystanie tych samych pastoralnych motywow
oraz stosunkowo krétki odstep czasu (pomiedzy Dafne a Santa Cecylia
wystawiono jedynie Il rato di Helena) mozemy przyjac, ze kostiumy w obu
spektaklach mogty by¢ do siebie zblizone.

Mozna wiec przypuszczad, ze nimfy miaty na sobie czerwone, jedwab-
ne spodnice, bogato zdobione ztoto-zielone kaftaniki z brokatelu® oraz
nakrycia gtowy, pofaczone by¢ moze z wiehcami z ziét i gatezi. Dafne, jako
gtéwna bohaterka, musiata sie sposrdd nich wyrézniac, przypuszczalnie
byta wiec ubrana w dtuga, ztotg suknie, ozdabiang srebrnymi i czerwony-
mi dodatkami®’, Stroje Wenus, Apollina i Amora musiaty podkresla¢ ich bo-
sko$¢, dlatego dominowaty w nich zapewne cieliste, srebrne i ztote barwy.
Kupidyn wyrozniat sie ponadto skrzydtami, wykonanymi z prawdziwych
pior. Najciekawiej na scenie musieli prezentowac sie satyrowie i pasterze.

By¢ moze tych pierwszych ubrano w prawdziwe kozie skéry i ,zoomorficz
ne protezy”, w postaci naturalnych rogéw i drewnianych kopyt™.
Oddzielng kwestig byto pojawienie sie na scenie Peneusa - ojca Daf-
ne i boga rzeki tesalskiej, ubranego najprawdopodobniej w krotky toge
i ozdobionego wiencem z sitowia. Jednakze klasycznym symbolem béstwa
rzecznego byt dzban z nieustannie wylewajaca sie woda. Efekt ten mozna
byto wywotac dzieki btekitno-srebrnemu materiatowi, ktéry upchnieto
w dzbanie. W momencie gdy Peneus stat na scenie, jeden z pachotkéw
lekko ciggnat materiat przez szczeline w podtodze™. Srebrzyste ptétno od-
bijato swiatto, wygladajac tym samym jak wylewajaca sie z naczynia woda.

Sceneria morska

W szostej odstonie nastgpito jedyne w Dafnis ,przemienienie sie sceny”.
Krétki fragment miat charakter typowo intermedialny, nie zmienia to
jednak faktu, ze byt dosy¢ efektowny. Scenografia pastoralna zostata

49 Por. ). Zukowski, Vestiti di conserto, maschare di cera. Kostiumy baletowe na dworze Wta-
dystawa IV Wazy, ,Pamietnik Teatralny” 2011, nr 1-2, s. 30.

50 Por. H. Osiecka-Samsonowicz, Agostino..., s. 79.

51 Por. J. Zukowski, dz. cyt., s. 36.

52 Por. N. Sabbatini, dz. cyt., s. 161-162.
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,W mgnieniu oka” zamieniona na morska dzieki odwroceniu periaktoi
i usunieciu prospektu. W proscenium i by¢ moze na pomoscie pojawity
sie morskie fale. Sumariusz nie wspomina o tym, czy morze byto spokoj-
ne, czy wzburzone, mozemy jednak przyja¢, ze pojawienie sie ogromnego
wieloryba na scenie musiato zosta¢ odpowiednio podkreslone. Wydaje mi
sie, ze gwattowne morskie fale najlepiej imitowata metoda zaproponowa-
na przez Sabbatiniego, polegajgca na zamontowaniu w poprzek sceny
walcow pokrytych ptétnem, ktére zostato pomalowane na niebiesko, gra-
natowo, czarno i srebrno na szczycie. Takie watki umieszczono w ramach,
dotaczajac do nich korbki, ktérymi obracano™. Oczywiscie mogto to by¢
uzupetnione przybitymi do najdalszej sciany proscenium i umieszczonymi
pomiedzy watkami deskami, wyrzezanymi na ksztatt fal, ktérych zastoso-
wanie opisat Furttenbach.

Najbardziej widowiskowym elementem tej sceny byt wieloryb z Nep-
tunem na grzbiecie. Monstrum poruszato sie w tylnym, szerokim na ponad
dwa tokcie kanale, ktérego przygotowanie sugerowat Furttenbach juz na
samym poczatku konstruowania sceny’®, W swoim traktacie podat row-
niez szczegotowy sposob przygotowania potwora™. W Warszawie wygla-
dato to najprawdopodobniej w ten sposob, ze widzowie widzieli jedynie
olbrzymig gtowe i czes¢ grzbietu wieloryba, na ktérej siedziat aktor grajacy
Neptuna. Pod sceng znajdowat sie natomiast tréjkotowy wozek, na ktérym
zamontowano catg konstrukcje, poruszang przez dwéch ludzi (pierwsza
osoba pchata catos¢, druga natomiast poruszata gtowg zwierzecia). Po-
twor swiecit oczami (dzieki zamontowanym lusterkom, odbijajacym $wia-
tla lamp) i wyrzucat w goére strumienie wody (tak naprawde kawateczki
srebra badz talku, migoczace w swietle; kartonowym rogiem obfitosci wy-
dmuchujacym ,sztuczng wode” musiata operowac trzecia osoba’®). Przez
sporych rozmiarow otwér gebowy mogto przejs¢ bez problemu z podsce-
nium czterech trytonéw-$piewakow™.

53 Por. N. Sabbatini, dz. cyt,, s. 149-150.

54 Por. J. Furttenbach, dz. cyt,, s. 79.

55 Tamze, s. 145.

56 Por. N. Sabbatini, dz. cyt., s.160.

57 Osiecka-Samsonowicz pisze w swoim opracowaniu, ze trytony wyskoczyty zza wielo-
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Neptun, ubrany w cieliste i srebre szaty, miat zapewne przy sobie swoj
symbol - trojzab - oraz korone z morskich roslin. Z kolei trytonowie, ze
wzgledu na wodne pokrewienstwo, mogli mie¢ w sobie co$ z najad, dla-
tego oprocz zielonkawo-niebieskich kostiuméw by¢ moze posiadali jakies
ztote lub karmazynowe dodatki®®,

Niebo

Chmury i btekitne niebo stanowity niezbedny element dekoracji, przed-
stawiany na wiele réznych sposobdw, w zaleznosci od potrzeb konkret-
nej sceny. W Dafnis nie zmieniono dekoracji nieba nad pomostem sce-
nicznym, jednak miato ono duze znaczenie przy kilku scenach, w ktérych
zastosowano machiny podnosnikowe. Nieboskton mogt wygladac tak,
ze podzielono go na dwie czesci: pierwsza zaczynata sie nad poczatkiem
pomostu i opadata w dot ku prospektowi, nastepnie stworzono sporg
przerwe, po ktérej — wyzej — umieszczono drugg czes¢. Dzieki temu
oraz odpowiedniemu pomalowaniu nadscenium obserwatorzy nie byli
w stanie dostrzec szczeliny, w ktdrej poruszaty sie podnosniki z postacia-
mi°°. Samo niebo pomalowane byto wszelkimi odcieniami niebieskiego
i szarosci, aby stworzy¢ jak najlepszga iluzje natury. Do tego z nadsce-
nium zwisaty chmury, czyli obrecze z rozpietymi na nich pomalowanymi
ptotnami.

Najciekawsze byty jednak machiny, dzieki ktérym postacie mogty lata¢
nad sceng, zstapi¢ na nig z obtokdw badz tez znikng¢ w przestworzach.
W Dafnis miaty miejsce trzy takie sceny. Pierwszg z nich byt prolog, w kto-
rym Jutrzenka najpierw unosita sie na chmurze w otoczeniu czterech Zefir-
kéw, by nastepnie wstapic¢ wraz z nimi do nieba. Aktorzy stali na podescie
machiny, do ktérej z przodu byt przymocowany malowany obtok, z tytu
natomiast znajdowat sie , kawatek nieba”, czyli scianka z natozonych na sie-

ryba. W sumariuszu wyraznie jest napisane, ze ,z ktérego [...] czterej Tryntocyni”.
Opierajac sie na Furttenbachu, nie ma powoddéw, aby nie uzna¢, ze faktycznie wkro-
czyli na scene przez paszcze sztucznego stwora.

58 Por. J. Zukowski, dz. cyt., s. 30.

59 Por. N. Sabbatini, dz. cyt., s. 164-166.
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bie desek, ktore byty po kolei zdejmowane (by¢ moze przez jeden z ,wie-
trzykéw”). Gdy Jutrzenka wznosita sie coraz wyzej, za jej plecami zmieniaty
sie btekity poranka, az do czerwieni wschodzacego storica®®. Konstrukcja
byta unoszona dzieki poprzecznej belce, ktérag umieszczono w prowadni-
cach po obu stronach sceny, niewidocznych zza ostatniej pary periaktoi.
O mozliwosci unoszenia w goére i w dot decydowat system lin i bloczkéw,
potaczony z kabestanem ukrytym w podscenium.

Jak zaznacza Targosz-Kretowa: ,Wszystkie bdstwa mitologiczne uka-
zywaty sie badz na obtokach, badz na wozach, czasami zas leciaty same

w powietrzu”®'

. Ostatni sposob byt dosy¢ niebezpieczny dla aktora, ktéry
byt przymocowany do podnosnika jedynie butami (montowano zapew-
ne pewnego rodzaju strzemiona). W sumariuszu zostato zanotowane, ze
w szostej scenie Wenus zstgpita z nieba w ztotym wozie, natomiast Kupi-

"%2_ Oznacza to, ze bdstwa szybowaty nad pomostem nie-

dyn ,leciat za nig
zaleznie od siebie. Takg mozliwos$¢ dawaty pionowe prowadnice, zamon-
towane w tyle sceny, w ktérych poruszaty sie wertykalnie ramiona. Aby
umozliwi¢ zlatywanie na srodek, konieczne byto umieszczenie konstrukgji
w odpowiedniej dziurze, w ktorej obracano jg wokot wiasnej osi (podob-
nie jak periaktoi). Publiczno$¢ warszawska widziata wiec Wenus w ztotym
powozie i Kupidyna, ktérzy niespodziewanie wytonili sie sposréd chmur
i szybujac nad sceng wyladowali swobodnie na samym jej srodku, aby
moc odegrac dialog. W ten sam sposéb wrécili do nadscenium po inter-

medium z Neptunem i wielorybem.

Oswietlenie

Swiatlo odgrywato niezwykle istotng role w scenografii operowej. Ze
wzgledu na pore roku, w ktérej doszto do wystawienia Dafnis, niemozli-
we byto wykorzystanie naturalnego Swiatta stonecznego, ktére najlepiej
odpowiadatoby sielskiej atmosferze przedstawianych wydarzen. Sale roz-

60 Por. N. Sabbatini, dz. cyt., s. 199—201.
61 K. Targosz, Cztery zywioty...,s.137.
62 Dafnis przemieniona..., w: Dramaty staropolskie..., s. 24.
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jasniaty wiec niezliczone $wiece, dobierane w zaleznosci od ilosci wytwa-
rzanego ciepta i dymu. Efekt padania promieni stonecznych, szczegdlnie
pozadany ze wzgledu na pastoralny charakter inscenizacji, mozna byto
osiggna¢ dzieki nagromadzeniu wiekszej ilosci lamp z jednej strony sceny
i ukryciu ich za ramg sceniczng, tak aby na pomoscie powstawaty cienie.
Swiatto z boku byto tez po prostu ciekawsze, poniewaz mocne o$wietle-
nie przodu sceny powodowato, ze stawata sie ,nijaka”, z kolei oswietlenie
tytu — zbyt ciemna i surowa®.

Sabbatini w swoim traktacie doktadnie opisuje sposodb odegrania po-
ranka za pomoca odpowiednich efektéw $wietlnych®®, By¢ moze w Dafnis
rowniez wykorzystano podobne metody w prologu. W tym celu zaciem-
niono gtéwne lampy padajace na scene, natomiast w kanale przed pro-
spektem umieszczono sporg liczbe swiec, przykrywajac je deska. Gdy pod-
niesiono kurtyne i widowni ukazatfa sie unoszona na chmurze Jutrzenka,
stopniowo odsuwano deske, azdo momentu petnego rozbtysniecia Swiec
ukrytych w podscenium. Wéwczas machina z aktorka znikneta w nadsce-
nium, tylny kanat na powr6t zakryto deska, a przednie lampy odstonieto,
co oznaczato, ze nastat juz dzien.

Przemiana Dafne

Najbardziej efektownym elementem widowiska, a zarazem jego fabular-
nym punktem kulminacyjnym, byta oczywiscie przemiana nimfy Dafne
w drzewo laurowe. Najprawdopodobniej do zamiany aktorki na rosline
doszto dzieki wykorzystaniu zapadni zamontowanej w podtodze. W mo-
mencie, w ktérym miato dojs¢ do przeobrazenia, otwarta sie niewidocz-
na z pozycji publicznosci klapa® (do wnetrza podscenium, zamontowana
na zawiasach), przez ktorg sprawne rece obstugi natychmiast wystawity
donice lub statyw z wawrzynem i zaraz potem chwycity wskakujaca do
srodka Dafne. Mozna przypuszczad, ze wymiana ta byta poprzedzona spo-

63 Por. N. Sabbatini, dz. cyt,, s. 62.
64 Tamze,s.199—201.
65 Por. J. Furttenbach, dz. cyt,, s.137.
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rym zamieszaniem na scenie, spowodowanym gonitwg Apollina za nimfa,
ktorej zapewne towarzyszyta gtosna muzyka. Bardzo mozliwe, ze w chwili
podmieniania bohaterki gtosno zabrzmiat gong lub beben, odwracajacy
uwage publicznosci, co utatwito sprawne dokonanie catej operacji®®. War-
to podkredli¢, ze byta to pierwsza transformacja postaci, ktéra wykonano
w teatrze wtadystawowskim.

Epilog

Inscenizacje Dafnis wienczyt tryumfalny epilog, w ktérym nastgpito
,otwarcie sie sceny” (czyli catkowite rozsuniecie prospektu), z konca ktérej
zostata spuszczona kula ziemska — machina mundi — wraz z siedzaca na
niej personifikacja Szczescia. Pod nig znajdowali sie Moskwiczyn i Turczyn,
czyli przedstawiciele narodéw pobitych przez Wtadystawa IV. Do zapre-
zentowania takiej sceny wykorzystano zapewne jedng z machin, na kté-
rych szybowali wcze$niej Wenus i Kupidyn. Prawdopodobnie sporych roz-
miaréw kula umieszczona byta na platformie, na ktorej siedzieli przebrani
aktorzy. Szczegolne wrazenie musiata wywiera¢ na publicznosci postac
Turka, ktérego orientalizujacy stréj i turban oraz by¢ moze posmarowana
sadzg twarz byly czyms$ egzotycznym i wyjatkowym®. Zotnierz rosyjski
zostat zapewne przedstawiony w wojskowym mundurze. Z kolei kostium
Szczedcia moégt by¢ wykonany z delikatnych tkanin utrzymanych w bieli
pofaczonej z odcieniami z6ttego i srebrem®,

W przeciwienstwie do florenckiego oryginatu oraz niemieckiej wer-
sji Dafnis z 1627 roku, przedstawienie warszawskie nie byto zwigzane ze
Slubem wiadcy, ani atmosferg karnawatu. Dafne zaprezentowana przed
Wiadystawem IV nabrata poprzez swdj epilog charakteru panegiryczne-
go. Mozna dostrzec wyrazny wptyw monarchy na tres¢ zakonczenia, by¢
moze spowodowany koniecznoscig umocnienia jego wizerunku w oczach

66 Sabbatini sugerowat takie rozwigzania przy dokonywaniu zmian otwartych scenerii,
jednakze nic nie stato na przeszkodzie, aby podobny fortel byt uzyty réwniez w tym
momencie.

67 Por. ). Zukowski, dz. cyt., s. 30.

68 Tamze, s.30.
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najwyzszych urzednikow Korony. W tym wypadku wystawienie opery
z okazji obrad sejmu wydaje sie nieprzypadkowe.

W pracy zajatem sie jedynie ,wygladem” spektaklu, poniewaz witasnie
tym najbardziej ,uwodzit” publicznos¢, spychajac na dalszy plan kwestie
muzyki czy fabuty. Przytaczane dzisiaj opisy éwczesnych inscenizacji, za-
chowane grafiki czy odkrywane na nowo traktaty dotyczace zasad two-
rzenia iluzjonistycznej perspektywy i machin teatralnych sprawiajg, ze
az ciezko uwierzy¢, ze juz ponad 400 lat temu tworzono tak zaawanso-
wane technicznie i zdumiewajgce swoim rozmachem widowiska. Nieza-
przeczalny wktad w to wspaniate dziedzictwo wnidst rowniez teatr stwo-
rzony w Rzeczpospolitej przez krola Whadystawa IV Waze, ktérego dziatal-
nos¢ w latach 1635-1648 przyniosta ponad 30 inscenizacji operowych oraz
szereg pomniejszych imprez teatralnych (gtéwnie baletowych) uswiet-
niajgcych wszelkie uroczystoéci dworskie®” Dafnis byta sztandarowym
przyktadem nowej formy muzycznej, ktéra dopiero podbijata europejskie
dwory. Dramma pastorale tworzone byty dla wzbudzania zachwytu i przy-
jemnosci, miaty by¢ wdzieczne i ucieszne”. Warszawska adaptacja nie
odbiegata w zaden sposéb (poza hermetycznym epilogiem) od spektakli
wystawianych w tym samym czasie we Wtoszech, byta nawet pewnego
rodzaju kopia rozwigzan stosowanych wowczas we Florencji i Rzymie. Nie
zmienia to faktu, ze opera wtadystawowska jest fenomenem polskiej i eu-
ropejskiej kultury, poniewaz w okresie, gdy nigdzie w potnocnej Europie
nie istniat regularny teatr dworski, w Warszawie dziatata stata scena, na
ktdérej intensywnie wystawiano nowe (i innowacyjne, jak na tamte czasy)
przedstawienia. Dafnis byta zaledwie poczatkiem tej wspaniatej historii,
jednakze nawet na prowizorycznej scenie w jednej z sal zamkowych zo-
stata wystawiona z petng dbatoscig o zachowanie konwencji i prawdopo-
dobnie z zastosowaniem wszelkich dostepnych wéwczas nowinek tech-
nicznych, co staratem sie przedstawi¢ w moim artykule.

69 Por. K. Targosz-Kretowa, Teatr..., s. 306-308.
70 Por. K. Targosz, Cztery zywioty..., s. 141.
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Justyna Sulejewska

(Auto)kreacja, interpretacja czy ilustracja?
Szkic o fotografiach Piotra Pietrygi inspirowanych
niemieckim ekspresjonizmem filmowym

Badania nad korespondencja sztuk przedmiotem naukowych rozwazan
czynig dialog miedzy wytworami odrebnych dziedzin. Pretekstem do ich
zderzenia staje sie wspolnota semantyczna, a za przyktad takich relacji
mogga postuzy¢ chociazby adaptacje filmowe. Seweryna Wystouch oma-
wiajac zwigzki literatury oraz sztuk wizualnych wskazuje, iz intersemio-
tycznosc stanowi domene wielu tekstow kultury, ale niesie ze sobg jedynie
refleksje o podobienstwie i poszukiwaniu miejsc wspolnych'. Duzo atrak-
cyjniejszy pod wzgledem poznawczym wydaje sie by¢ zatem obszar zja-
wisk interdyscyplinarnych. Jak bowiem konkluduje swoj artykut badaczka,
to ,réznice $wiadczg o talencie twoércy i manifestujg specyfike poszczegdl-

"2

nych dyscyplin”“ — a najprostszym srodkiem dla osiggniecia tego celu jest
zderzanie ze sobg odmiennych artystycznych dziedzin.

Jednak jak ma sie zachowac badacz wobec osobliwej okolicznosci
poréwnywania filmu i fotografii? Osobliwej, gdyz towarzyszy jej wiedza
0 genetycznym zwigzku obu medioéw oraz o tym, ze w konsekwencji po-
stuguja sie podobnymi srodkami wyrazu. Zasadniczym elementem roz-
rézniajgcym je jest ruch. Za subtelny moment przejscia pomiedzy obie-
ma sztukami uznaje sie stynny eksperyment Eadwearda J. Muybridgea

1 Zob.S. Wystouch, Literatura i obraz. Tereny strukturalnej wspdlnoty sztuk, w: Intersemio-
tycznosc: literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie), red. A. Balbus, A. Hejmej, J. Niedz-
wiedz, Krakéw 2004, s. 23.

2 Tamze,s. 27.
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z 1872 roku’. Angielski fotograf wykonujac serie zdje¢ biegnacego konia
uzyskat udokumentowane fazy poruszania sie zwierzecia. To pierwsze
uruchomienie fotografii-kadrow stanowito jeszcze dalekg, ale coraz wy-
razniejszag zapowiedz montazu - charakterystycznego srodka wyrazu
X muzy, zwanej nomen omen ruchomymi obrazami. Wydaje sie jednak, iz
to zdarzenie w jeszcze wiekszym stopniu zwraca uwage na podobienstwo
miedzy tymi sztukami.

Przedmiotem niniejszego tekstu stanie sie analiza wybranych fotografii
z cyklu Kino Piotra Pietrygi wobec zrédet ich inspiracji — dziet niemieckiego
ekspresjonizmu filmowego. Cho¢ zasadniczym celem pracy bedzie uchwy-
cenie i nazwanie relacji, jakie zachodza miedzy fotografiami a filmowymi
obrazami, to waznym punktem odniesienia bedzie wspomniany nurt. Do
rozwoju kina $wiatowego ekspresjonizm przyczynit sie poprzez uznanie
oswietlenia za istotny srodek artystycznego wyrazu. Kontrastowy swiatto-
cien, ktory byt stosowany w filmach ekspresjonistycznych, stanowit ekwi-
walent petnych niepokoju stanow emocjonalnych bohateréw. Ten sposob
wykorzystania $wiatta stat sie rozpoznawalny dla poetyki owego nurtu.
Wptynat twdrczo na estetyke filmoéw czarnych, ktoére wykorzystujac niski
klucz oswietlenia uczynity go jednym z wyréznikéw tego gatunku. Wspolny
mianownik, jakim jest genetyczny zwigzek filméw noir i ekspresjonizmu, jest
takze istotny dla poetyki sztuki fotograficznej, czego potwierdzenie stanowi
cykl Kino. Dla fotografii bowiem, sztuki ,piszacej $wiattem”, wykorzystanie
Swiatta i cienia w kreowaniu przestrzeni oraz znaczen stanowi kwintesencje
jej mozliwosci jako szczegdlnej wypowiedzi artystycznej. Prace Piotra Pie-
trygi sg wyrazng manifestacjg tych srodkéw fotograficznego opowiadania.

Na potrzeby adaptacyjnego projektu” Pietryga odwofat sie do naste-
pujacych filméw: Gabinet doktora Caligari (1920) Roberta Wiene, Zmeczona
smier¢ (1921) oraz Metropolis (1927) Fritza Langa, Puszka Pandory (1929) Georga
Wilhelma Pabsta oraz Nosferatu — symfonia grozy (1922) Friedricha Wilhelma

3 Zob. Muybridge’a eksperyment, w: M. Hendrykowski, Sfownik terminéw filmowych, Po-
znan 1994, s. 183-184.

4  Caly cykl znajduje sie miedzy innymi na autorskiej stronie fotografa. Z tego zrodta
korzystam na potrzeby niniejszej analizy. http://www.piotrpietryga.com/kino.html,
5 kwietnia 2013.
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Murnaua. Kilka pozostatych prac pojawito sie w nieco zmienionej konwengji.
Nie zostaty powigzane z zadnym konkretnym obrazem, ale z gatunkiem -
nawigzujg do stylistyki filméw noir. Wiedza o tych nawigzaniach nie jest wy-
magana od odbiorcy, ale zostaje on o nich kazdorazowo poinformowany
dzieki podpisom. Wszystkie zostaty skonstruowane wedtug prostego, nie-
mal katalogowego schematu: ,Inspirowane filmem Tytut, rezyseria, data”. To
wyrazne wskazanie zrédet inspiracji prowokuje do pytan o charakter funk-
cjonowania fotografii Pietrygi — rozpatrywanych zaréwno jako cykl Kino, se-
rie poswiecone poszczegdlnym filmom lub jako jednostkowe prace.

Podpis, cho¢ nie nalezy bezposrednio do fotografii, potrafi catkowicie
zawtaszczy¢ obraz, podyktowac interpretacje, a nawet odmienic pierwot-
ny, zaprojektowany przez fotografa, sens przedstawienia’. W omawianym
przypadku nie mozna oczywiscie méwi¢ o manipulacji, poniewaz autor
komentarza jest jednoczesnie twoércg zdjec. Jednak niewatpliwie musiat
miec swiadomos¢ wagi stowa i konwencji zapisu tytutéw nie pozostawit
przypadkowi. Podpisy przez swojg suchg, dokumentalna forme zdaja sie
petnic¢ jedynie funkcje przypisu, wskazywac na zrédto. Niczego ponad-
to nie mozna z nich wyczytac. To z kolei sprawia, ze odsuwajg od siebie
podejrzenie o zawieranie interpretacji i przenosza uwage ogladajacego
na powrdt do fotografii. Pozbawienie wiekszosci podpiséw® cech indy-
widualizmu sprawia, ze cze$¢ artystycznej wizji zdaje sie przynaleze¢ do
ruchomych zrédet inspiracji. Ow gest interpretowa¢ mozna w katego-
riach hotdu wobec pierwowzoru. Tytuty funkcjonowatyby jako metatek-
stowe wskazania przedmiotu odniesienia, co jest czestym rozwigzaniem
w przypadku adaptacji oraz zabiegoéw intersemiotycznych. Na ile jednak
charakter tych podpiséw jest konwencjonalny, a na ile niezbedny dla zro-
zumienia odniesienia?

Zjawisko ilustracji charakteryzuje sie tym, iz w relacji do oryginatu
stanowi zawsze strone niesamodzielng, podporzadkowang. Oznacza to
przede wszystkim, ze znajomos¢ pierwowzoru jest istotna nie tylko dla

5  Zob. J. Berger, Sposoby widzenia, przet. M. Bryl, Poznan 1997, s. 27-28.
6  Wyjatek stanowia dodatkowe tytuty do trzech zdje¢, o czym mowa bedzie w dalszej
czesci artykutu.
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odbiorcy, ale i dla tworcy ilustracji — ogranicza bowiem jego mozliwosci ar-
tystyczne i interpretacyjne. Seweryna Wystouch, przypominajac Ingarde-
nowska teorie miejsc niedookreslonych w tekscie literackim, zauwaza za
Kazimierzem Bartoszynskim, iz wieloznacznos¢ stowa stanowi ,wyzwanie
rzucone przez dzieto”, jest ,propozycja jego interpretacji i specyficznym

$wiadectwem odbioru”’.

To spostrzezenie rodzi tworczy potencjat ilu-
stracji powstajacej do tekstéw literackich, o ktérym jednak ciezko méwic
w przypadku relacji fotografii i filmu. Prace Pietrygi rozpatrywane wedtug
klucza przektadu intersemiotycznego powielajg tresci scen oraz nasladuja
kompozycje kadrow filmowych. Wynika to z wiernego odtworzenia mate-
riatu Zrédtowego: wystylizowania modeli na bohateréw filmu, scenografii,
wykreowania oswietlenia w niskim kluczu, co pozwolito uzyskac réwnie
silne kontrasty, czy zastosowania czarno-biatej konwencji.

Odwotujac sie do typologii Seweryny Wystouch, mozna wyodrebni¢
dwa zasadnicze rodzaje ilustracji®. Pierwszy polega na konkretyzacji war-
stwy przedmiotowej dzieta. W swojej silnej zaleznosci od pierwowzoru,
ten typ pokrywatby sie z dotychczasowym spojrzeniem na cykl Pietrygi,
zdeterminowanym przez wspoélnote genetyczng obu sztuk. Natomiast
drugi rodzaj, mianowicie przektad intersemiotyczny, nakazuje uwzglednic
specyfike jezyka fotografii, a tym samym udowodni¢ obecny w projekcie
jego tworczy, poznawczy charakter. Takze wyrazenie z podpisu (,inspiro-
wane”) dopuszcza dwojakg interpretacje — wskazuje na zaleznos¢ owych
zdje¢ od pierwowzoru, podkresla bliskos¢ tematyczng i formalng, a jed-
noczesnie akcentuje ich twoérczag samodzielnos¢, sprowokowanga jedynie
przez zrédto inspiracji.

Domeng fotograficznego opisu Swiata jest jego parcelacja. Jak obja-
$nia Susan Sontag:

Poprzez fotografie swiat staje sie ciggiem niezwigzanych z soba, swobodnych

czastek, a historia — przesztos¢ i terazniejszos¢ — zestawem anegdotek i faits di-
vers. Fotografia atomizuje rzeczywistos¢, poddaje ja manipulacji i znieksztatca®,

7 S. Wystouch, Tekst i ilustracja, w: tejze, Literatura a sztuki wizualne, Warszawa 1994,
s.101.
Zob. S. Wystouch, Tekst i ilustracja. .., s. 100.

9o S.Sontag, Eseje o fotografii, przet. S. Magala, Krakéw 2009, s. 31.
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W  sposéb analogiczny
do tego, co spotyka histo-
rie i wspotczesnosé, to samo
przytrafia sie filmowi. Bio-
rac pod uwage fakt, ze jest
on tworem audiowizualnym,
dziejacym sie w czasie, to
jego podziat, a tym samym
porzucenie naturalnej dla
niego konwencji opowiada-
nia jest zasadnicza zmiana.
W efekcie poszczegdlne serie
prac nawigzujace do konkret-
nego dzieta sa zagadkowe -
trudno je potaczy¢ w fotoesej
czy fotostory, chociaz ,tylko
narracja moze nam pomaoc w zrozumieniu czegokolwiek”'’. Jedynie pod-
pis zawiera w sobie zalgzek anegdoty i petni tym samym funkcje skrétu
myslowego .

Nie oznacza to jednak, iz prace Pietrygi nie potrafig funkcjonowac
poza $wiatem filmowym. Choc¢ ich przedstawienia nie potrafig przenies¢
w catosci pierwotnego kontekstu, to skupiajagc uwage na sobie tworza
wtasng opowies¢. | tak ogladajacy daje sie uwies¢ hipnotyzujagcemu
wzrokowi postaci spowitej w $wiatto niewiadomego zrédta, ktéra patrzy
prosto w obiektyw. Odczuwa niepokdj, poniewaz zdjecie przedstawiaja-
ce ubranego na czarno mezczyzne, zza ktérego rozchodza sie przytta-
czajace, zakrzywione konary drzewa, wykonano z zabiej, nienaturalnej

10 Tamze,s. 32.

11 Definicje stownikowe ilustracji sprowadzajg éw termin do przedstawienia graficzne-
go, nie jezykowego, ujednoznaczniajac tym samym jego wizualng nature. Taka in-
terpretacja ma zwigzek z tradycjg (wystarczy wspomnie¢ $redniowieczne iluminacje).
Jednak przez to, ze ilustracja bywa nie tylko ozdobg ale i interpretacja, objasnieniem,
uzupetnieniem, naturalng wydaje sie byc¢ refleksja, czy charakteru ilustracyjnego
moze nie miec i tekst. W najprostszej postaci bytby to opis obrazu lub sam tytut.

Inspirowane filmem
Metropolis, rez. F. Lang
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perspektywy. Obserwuje takze sceny: porwania czy trojkata mitosnego,
o czym whnioskuje z uktadu postaci znajdujacych sie w obrebie jednego
tylko ujecia.

W tradycyjnym rozumieniu zjawisko ilustracji wystepuje zawsze wraz
ze swoim tekstem wyjsciowym”. Jednak Wystouch zauwaza, ze ilustracja
moze usamodzielni¢ sie do tego stopnia, ze pomimo utrzymanej kore-
spondencji z pierwowzorem jego ,znajomos¢, jakkolwiek wazna dla widza,
nie wydaje sie konieczna”, a przedstawienie graficzne moze funkcjonowac
osobno®. Ow poglad pozwalatby wéwczas rozpatrywac cykl Pietrygi jako
zestaw ilustracji do filmow.

W tym momencie warto przywota¢ dwa terminy filmoznawcze, kt6-
re pomoga dookresli¢ sposdb, w jaki mozna interpretowac prace Pietrygi.
Fotos jest takim rodzajem zdjecia, ktére zostato wykonane na planie fil-
mowym. Cho¢ zwykle jest ono realizowane w trakcie krecenia scen, a wiec
blisko filmowej rzeczywistosci, to ostatecznie fotos nie jest jego czescia.
Powstaty dla celéw reklamowych lub promocyjnych, czasem powtarza
znany fragment filmu, tylko z innej perspektywy. Moze réwniez uchwycic¢
moment, ktory nie znajdzie sie w ostatecznej wersji materiatu, wprowa-
dzajac widza za kulisy oraz odkrywajac nieznang wczesniej postac obrazu.
W podobny sposob zdajg sie funkcjonowac niektore fotografie cyklu Kino.
Poprzez zabieg inscenizacji zostaty odtworzone (przynajmniej w sposéb
iluzoryczny) warunki obecne w rzeczywistosci filmowej. Poniewaz prace
nie sg doktadng kopig kadréw, zaczynajg zachowywac sie jak zaginione fo-
tosy z planéw filmowych. Przejmujg tym samym cechy tej formy istnienia
filméw, wykazuja twérczy, indywidualny rys pomimo koniecznosci zacho-
wania zgodnosci z wizjg pierwowzoru.

Stop-klatka natomiast jest fragmentem filmu, nie zdjeciem. Jej sta-
tycznos$¢ ma istotne konsekwencje artystyczne — zdradza umownos¢
i kreacje przedstawienia. Fotografia z kolei bywa zwykle odbierana jako
(zaposredniczona, ale jednak) rzeczywistos¢. Dzielac wszystkie foto-
grafie z cyklu wedtug filméw, do ktérych nawigzujg, mozna zauwazyc,

12 Zob. J. Wiercinska, Sztuka i ksigzka, Warszawa 1986, s. 37. Inspirowane filmem Zmeczona Smier¢, rez. F. Lang
13 Zob.S. Wystouch, Tekst i ilustracja...., s. 99.




Inspirowane filmem
Imeczona Smier¢,
rezF. Lang
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iz s wsrdd nich zarowno inscenizacje, jak
i portrety. O ile pierwszy typ buduje natu-
ralng wiez ze swoim pierwowzorem, o tyle
portret jest juz rodzajem ujecia, ktére prze-
tamuje filmowa konwencje. Ow efekt zostat
przez Pietryge osiggniety w dwojaki sposob.
Po pierwsze, portretowane postaci pojawia-
ja sie samotnie, zwykle na ciemnym tle - nie
towarzysza im zatem elementy przestrzeni
filmowej, nie zdradzaja rowniez obecnosci
0s6b trzecich. Stosowanie kompozycji za-
mknietej jeszcze silniej koncentruje uwage
ogladajacego na portretowanym. Po dru-
gie, w kilku wypadkach modele spogladaja
wprost w obiektyw aparatu. W $wiecie fil-
mowym podobny zabieg jest uwazany za
jawne przetamanie iluzorycznej konwencji opowiadania, natomiast na
gruncie fotografii jest naturalng sytuacja.

Z catego projektu szczegdlng uwage zwracajq dwa portrety: Doktor
Caligari oraz Studium Szalenistwa. Jako jedyne zostaty wyréznione wta-
snymi tytutami, co dodatkowo swiadczy o ich autonomizacji wzgledem
cyklu. Ponadto w przypadku Studium zostata naruszona dotychczasowa
konwencja przedstawienia, polegajagca na tym, iz pojedyncza fotografia
imitowata filmowe kadry. Forma, jaka przybrata ta praca, czyli dyptyk, na-
kazuje odbierac¢ ja w kategoriach fotografii jako samodzielnej sztuki, bez
form posrednich (jak wspomniane fotos czy stop-klatka). Historia kina zna
co prawda przypadki stosowania tzw. podzielonego ekranu™ w funkgji
chwytu narracyjnego, pozwalajgcego ukazywac symultaniczno$¢ roz-
grywajacych sie wydarzen, jednak dyptyk stanowi skoriczong, niezmien-
ng kompozycje, ktora funkcjonuje zaréwno na prawach podobienstwa,
wspolnego mianownika, jak i na zasadzie przeciwienstw, kontrastu. Wta-

14 Zob. Podzielony ekran, w: M. Hendrykowski, Stownik terminéw filmowych, Poznar 1994,
S.228-220.
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$nie z tego typu przedstawieniem -
mamy do czynienia w przypadku
podwdjnego wizerunku w Studium.
Z obecnoscig portretéw w cyklu
Kino wigze sie niewatpliwie oko-
licznos¢ nawigzywania do fil-
mow ekspresjonizmu niemieckie-
go, a w zwigzku z tym takze koniecz-
no$¢ adaptowania nie tylko stro-
ny wizualnej zrédet inspiracji. Ow
kierunek, charakteryzujacy sie od-
rzucaniem mimetycznosci i rzeczy-
wistego przedstawienia, dazyt do
obrazowania wewnetrznych stanéw
bohatera. Po Il wojnie $Swiatowej
pojawity sie dwie publikacje, ktore
interpretowaty wydarzenia na gruncie filmografii niemieckiej w sposéb
psychoanalityczny. Byty to Od Caligarego do Hitlera. Z psychologii filmu nie-
mieckiego Siegfrieda Krakauera (1948) oraz Ekran demoniczny Lotty Eisner
(1952). Alicja Helman, podsumowujac zatozenia badaczy, zaznacza ze:
Dostrzegli w twérczosci filmowej wyraz zbiorowej podswiadomosci narodu; [...]
Wampiry, upiory, zjawy, ludzie obdarzeni nadprzyrodzona sitg — typowe postaci

filmu ekspresjonistycznego - byty traktowane jako znaki leku przed nadciagaja-
cg epoka tyranii i ubezwtasnowolnienia bezbronnej jednostki™.

Dualizm dyptyku stanowi zatem tworczg interpretacje zatozen ide-
owych i formalnych Gabinetu doktora Caligari. Uwzglednia bowiem psy-
choanalityczne interpretacje krytykdw ukazujgc demoniczny charakter
tytutowego bohatera (ktory w filmie jest i naukowcem, i szarlatanem). Por-
tret zostat wykonany w konwencji realistycznej i nie nosi oznak deforma-
¢ji obrazu spowodowanych na przyktad charakterem uzytego obiektywu.
Jednak kontrast pomiedzy fotografiami, wraz z sugerujgcym interpretacje

15 A. Helman, Niemiecki ekspresjonizm filmowy, w: Niemiecki ekspresjonizm filmowy,
red. A. Helman, A. Madej, Katowice 1985, s. 15.

Inspirowane filmem
Puszka Pandory,
rez. G.W. Pabst
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Studium szaleristwa

tytutem Studium szaleristwa, kaze sadzi¢, iz prawa strona dyptyku przed-
stawia rzeczywisto$¢ wewnetrzng, subiektywnga i symboliczna.

Ponadto sam rodzaj przedstawienia, jakim jest portret, mozna od-
czytywac za pomocg klucza, ktéry dodatkowo pozwoli uwypukli¢ funk-
cjonalno$¢ tego typu przedstawienia w kontekscie adaptowania filmu
ekspresjonistycznego. Metafora fotografii jako lustra narodzita sie wraz
z dagerotypem i cho¢ wynikata ze szczegdlnej kondycji tego materia-
tu (miedziana powierzchnia dagerotypu w istocie zachowywata sie jak
zwierciadto), to przetrwata do czaséw wspodtczesnych'™. Jej zywotnosc
wigze sie z bagazem znaczeniowym samego lustra: ,Magia zwierciadet
ma swe zrodto w tym, ze ich ekstensywnosé-intruzyjnos¢ nie tylko po-
zwala uzyskac lepszy oglad swiata, lecz rowniez popatrze¢ na nas samych
tak, jak nas widza inni”". Portret fotograficzny jest z kolei takim rodzajem
przedstawienia, ktdére wymusza na portretowanym przyjecie okreslonej

16 Zob. B. Stiegler, Srebrne lustro, w: tegoz, Obrazy fotografii. Album metafor fotograficz-
nych, Krakdw 2009, s. 211-212.
17 U.Eco, Ozwierciadtach, w: tegoz, Czytanie $wiata, przet. M. Wozniak, Krakéw 1999, s. 75.
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postawy, nienaturalnosci wynikajacej ze Swiadomosci bycia obserwowa-
nym. Taka autokreacja wigze sie w jakims stopniu z autoprojekcja: to jak
chce sie by¢ postrzeganym naktada sie na wizerunek, ktéry zna sie z lu-
stra. Koncowa fotografia zostanie skonfrontowana przez modela z tymi
dwiema wizjami.

Z portretem i fotografowaniem wigze sie réwniez zjawisko sobowtora',
Antropologiczna teoria Edgara Morina odwotuje sie do kulturowo zakorze-
nionego motywu podwojnej $wiadomosci cztowieka, ktéry Morin sprowa-
dza do pojecia widma. Widmem z kolei moze by¢ ,cien, odbicie zwierciadla-
ne, wierzenia dotyczace swiata duchoéw, motyw sobowtéra (wystepujacy
zarowno w obrzedach, jak i w literaturze czy w filmie)”">. W kontekscie sa-
morozpoznania pojecie widma wigze sie z istotnym rozréznieniem: nie jest
po prostu alter ego (drugim ja), ale raczej ego alter (inny ja sam)®.

Powyzsze uwagi odpowiadajg dotychczas wskazanym wyréznikom
stylu ekspresjonistycznego. Jednak wydaje sig, iz wybor ekspresjonistycz-
nych filmoéw jako Zrédet fotograficznego wyzwania nie jest przypadkowy.
Istniejg bowiem pewne podobieristwa pomiedzy zatozeniami ideowymi
i formalnymi tego kierunku, a poetyka medium fotograficznego.

Mimo ze éwczesni uwazali ekspresjonizm za kierunek wyjatkowo nie-
filmowy, to wiasnie on (wraz z innymi nurtami okresu awangardy) w zna-
Czacy sposob przyczynit sie do wypracowania indywidualnych form fil-
mowego opowiadania®'. Helman wymienia tu kilka znaczacych obszaréw
wptywu, miedzy innymi dowartosciowanie pojedynczego kadru poprzez
jego kompozycje. Wykorzystywanie przez scenograféw Gabinetu doktora
Caligari mozliwosci malarstwa i architektury do kreacji swiata byto wyra-
zem sprzeciwu wobec mimetycznego, w tym takze fotograficznego, po-
strzegania rzeczywistosci. Jednak w wyniku tych zabiegéw kadr, pojedyn-
cza scena zaczety funkcjonowac jak autonomiczne obrazy - poniewaz tez
przestrzen rozgrywanych wydarzen nie byta niczym innym jak obrazem,

18 Zob. B. Stiegler, Sobowtdr, w: tegoz, Obrazy fotografii. Album metafor fotograficznych,
Krakéw 2009, s. 203.

19 A.Helman, J.Ostaszewski, Historia mysli filmowej. Podrecznik, Gdansk 2008, s. 146.

20 Tamze, s.146.

21 Zob. A. Helman, Robert Wiene czyli pozory niefilmowosci, ,Kino” 1974, nr 4, s. 62-64.
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na ktérym namalowano nawet gre sSwia-
ttem i cieniem. Fotografia, bedac zamknie-
tym, dwuwymiarowym przedstawieniem,
w naturalny sposéb nawigzuje do poetyk
sztuk plastycznych, a w tym wypadku tak-
ze i do poetyki kadréw filméw ekspresjoni-
stycznych.

Postawione w tytule pracy pytanie
o charakter cyklu Pietrygi nie moze sie spo-
tka¢ z jednoznaczna odpowiedzig. Foto-
grafie wykonane na potrzeby Kina charak-
teryzuje bowiem nieréwnomierny stopien
zaleznosci od pierwowzoréw, co pozwolity
zobrazowad uzyte w pracy terminy: ilustra-
Cja, fotos, stopklatka. Niemniej wydaje sie,
iz wieloznaczno$¢ zostata wpisana w zato-
zenia artystyczne cyklu. Frangois Soulages zaznacza, ze tak jak kazda inna
sztuka, tak i fotografia ma zdolnosci autoanalityczne®. Jako przyktady
wskazuje autorskie projekty fotograficzne (chociazby Weryfikacje Ugo Mu-
lasa), ale rowniez przypadek fotografowania dziet reprezentujacych inne
sztuki. Autotematyczny i autorefleksyjny charakter majg takze prace Pie-
trygi. Poprzez swoj cykl fotograf zdaje sie bada¢ dzisiejsze relacje pomie-
dzy fotografig a filmem oraz mozliwosci artystyczne aparatu wobec sztuki,
ktorg zrodzit. Kino to réwniez niepodwazalny dowod na indywidualizm
nieruchomych obrazéw, manifest zdolnosci fotografii jako autonomicz-
nego $rodka wyrazu, ktéry zostat uwypuklony wtasnie poprzez kontekst
sztuki pokrewnej i realizujagcej wspodlny temat. To spostrzezenie nabiera
szczegblnej mocy w kontekscie filméw ekspresjonistycznych, ktére po-
wstawaty w dobie awangardy i krystalizowania sie swoistego jezyka roz-
nych sztuk — nie tylko medium postugujgcego sie ruchomymi obrazami.
Wéwczas byt to kolejny krok naprzod, w kierunku usamodzielnienia sie

22 Zob. F. Soulages, Estetyka fotografii. Strata i zysk, przet. B. Mytych-Forajter, W. Forajter,
Krakéw 2007, s. 390.
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filmu, ale stat sie réwniez istotnym punktem odniesienia dla poetyki zdjec.
W zwigzkach fotografii i X Muzy zdaje sie stale pobrzmiewac echo ekspe-
rymentu Muybridge’a, gdzie te dwie sztuki pozostajg ze sobg podwdjnie
zwigzane. Wspotczesnie nie jest to jednak jedynie analogia formalna, ale
wynikajgca z charakteru réznic wiez tematyczna. Owe spotkania, wzajem-
na fascynacje tych medidw mozna zaobserwowac na przyktadzie takich
filméw jak Memento Christhopera Nolana (2000) czy Uwiecznione chwile
Jana Troella (2008), a takze projektow fotograficznych: Sale kinowe Hiroshi
Sugimoto (od 1978) lub kinografiki Jamie Beck (2011-2012).
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ABSTRAKT Marta Zabtocka

Film i fotografie, pomimo wspdlnej genezy oraz operowania podobnymi
srodkami wyrazu, charakteryzuje odmiennos¢ formy, ekspresji oraz odbio-
ru. Celem tekstu bedzie analiza cyklu Kino autorstwa Piotra Pietrygi wo-
bec Zrédet jego inspiracji: filméw powstatych w ramach ekspresjonizmu

niemieckiego. Poruszane w pracy obszary szczegdlnego zainteresowania Biografie z zaswiatow.
to: granice indywidualnosci tworcy, problem przektadu, funkcja odbior- Polskie ttumaczenia Conrada Sievera
cy, réznice w narracji, funkcjonowanie fotografii inspirowanych filmami ze Spoon River Anthology Edgara Lee Mastersa

w kontekscie fotoséw oraz stop-klatki, kwestia autotematycznosci. W ana-
lizie autorka bedzie odwotywata sie do poje¢ zaréwno filmoznawczych,
jak i zwigzanych z korespondencjg sztuk. Opublikowanie Spoon River Anthology przez Edgara Lee Mastersa
w 1915 roku byto wydarzeniem, ktore silnie wptyneto na rozwdj poezji
amerykanskiej. To ten tom poetycki rozstawit autora, ktory nigdy wczesniej
ani nigdy p6zniej, mimo dalszej dziatalnosci literackiej, nie napisat utworu
tak wysoko ocenionego przez krytyke. Zawarte w zbiorze wiersze staty sie
polemika ze skonwencjonalizowang poezja opiewajaca w sentymentalny
sposdb prowincjonalne miasteczka amerykanskie. Literatura regionalna
pozostata przy tym zrodtem, z ktérego Masters czerpat catymi garsciami'.

Spoon River Anthology to zbidér 200 epitafidw w formie monologowych
autonarracji, snutych po smierci przez mieszkaricow amerykanskiego mia-
steczka. Wszyscy zostali pochowani na tym samym cmentarzu, wszyscy
zachowali po smierci réwnie silne, dawne, ludzkie namietnosci. Wspomi-
najac mitosci i przyjaciot, odkrywajac swoje grzechy, dzielac sie wyrzutami
sumienia, opowiadajac o swoim zyciu i doswiadczeniach, przedstawiaja
rzeczywistos$¢ bliska, znang, uniwersalng — zrozumiatg dla wspoétczesnego
czytelnika.

Spoon River opisywane jest przez jego zmartych mieszkancoéw i cha-
rakteryzowane przez ich zyciorysy. Nie powiela ono jednak wzorca sie-
lankowego - to miasteczko oséb w wiekszosci nieszczesliwych, ktorych
namietnosci nie mogty zostac zaspokojone, ktorzy po $mierci w zdecydo-

1 Zob. Edgar Lee Masters, w: The Norton Anthology of American Literature, red. N. Baym,
vol. D, New York 2003.
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wanej wiekszosci majg poczucie niezrealizowania, niespetnienia i niezado-
wolenia z przezytego zycia. Ich egzystencja opierata sie na nieustajacych
napieciach miedzy moralnoscig a powinnosciami wynikajagcymi z petnio-
nej roli spotecznej, zajmowanego miejsca w hierarchii lokalnej czy narzu-
conych przez prace obowigzkéw. Zdarzajq sie wsrod epitafiow napisanych
przez Mastersa i biografie szczesliwe, sg one jednak w mniejszosci. Szcze-
go6lne miejsce w spotecznosci miasteczka zajmujg natomiast outsiderzy,
poeci, jednostki natchnione i wrazliwe na piekno.

Do tej pory na jezyk polski Spoon River Anthology zostata przetozo-
na w catosci dwukrotnie — przez Michata Sprusinskiego (Antologia Spoon
River’) oraz przez Andrzeja Szube (Epitafia ze Spoon River®). W swojej pra-
cy chciatabym przyjrzec sie ttumaczeniom utworu Conrad Siever ze wspo-
mnianych, wydanych w Polsce zbioréw, zwracajac w szczegélnosci uwage
na odmienng interpretacje przez obu ttumaczy tekstu oryginalnego®.

Juz tytut omawianego zbioru wierszy Mastersa jest znamienny. Zapo-
wiada nie tylko antologiczna forme, ale réwniez zderzenie dwéch porzad-
kéw: antycznego (tradycji poezji wzniostej o wypracowanych wzorcach
formalnych) oraz wspétczesnego (wykorzystujacego w twérczy sposob
zywiot mowy, zachowan oraz rytuatéw codziennosci). Na znaczenie tytutu
i napiecia, ktére sg w nim zakodowane, zwraca uwage m.in. Jerzy Jarnie-
wicz, piszac o greckiej tradycji antologii rozumianej jako zbiér drobnych
utworéw poetyckich, w szczegdlnosci epigramoéw. Masters, nazywajac
zbidér wierszy antologia, nie miat na mysli antologii w rozumieniu wspét-
czesnym, ale odwotat sie wiasnie do jej znaczenia pierwotnego, dajac czy-
telnikowi jasny sygnat odnosnie do zroédta swoich inspiracji. Drugi czton
tytutu natomiast — Spoon River - to fikcyjna nazwa geograficzna lokujaca
akcje utworéw w uniwersalnej przestrzeni amerykanskiego prowincjonal-
nego miasteczka. Nazwa ta w zderzeniu ze stowem ,antologia”, ktore re-
prezentuje klasyczng, petna idealizowanych wzorcéw kulture starozytnej
Gregji, razi swoim prozaizmem, potocznoscia. Spoon River oznacza tyle, co

2 E.L. Masters, Antologia Spoon River, przet. M. Sprusinski, Warszawa 1981.
3 Tenze, Epitafia ze Spoon River, przet. A. Szuba, Krakéw 2000.
4 Thumaczenia te zostaty umieszczone w aneksie na koricu niniejszego artykutu.

Biografie z zaswiatow... | 81

nic. ,Spoon” to tyzka, przedmiot uzytkowy, na ktéry w czasach Mastersa
zapewne nie patrzono jak na obiekt mogacy konotowac skojarzenia inne
niz codzienne positki®. Dla Mastersa nie ma w niej nic poetyckiego, a na-
zwa miasteczka jest symbolem przecietnosci.

W obu ttumaczeniach tytutu (Antologii Spoon River Michata Sprusin-
skiego oraz Epitafiach ze Spoon River Andrzeja Szuby) znajdujemy, tak jak
w oryginale, odwotania do tradycji antycznej. Podczas gdy Sprusinski po-
zostawit w nim wyraz ,antologia”, Szuba, by¢ moze ze wzgledu na wspoét-
czesny kontekst wystepowania tego stowa i mozliwe nieporozumienia
z tego wynikajace, zastapit je ,epitafiami”, sugerujac wprost tres¢ wierszy
zawartych w zbiorze®. Ttumacz ten, decydujac sie na taka forme tytuty,
cho¢ by¢ moze go uwspodtczesnit, utracit wazng informacje o konstrukgji
tomu. Antologia jest bowiem z zatozenia wyborem utworéw, uporzadko-
wanych w misterny, przemyslany sposoéb — odwotuje sie do catosci. Epi-
tafia, chociaz odsytajg do greckiej tradycji patetycznej poezji funeralnej
i wskazuja na gatunek opublikowanych tekstéw, pomijaja ten aspekt’.

Oddanie pekniec i napie¢ w utworach Mastersa, wynikajacych ze zde-
rzenia wspomnianych porzadkéw — antycznego (tradycja kultury wysokiej
zwigzana z formg utworéw) i potocznego (kultura niska wigzaca sie z jezy-
kiem potocznym), stanowi kluczowy problemem dla ttumaczy jego poezji.

Elementem wptywajacym na specyfike wierszy poety z Chicago, bez-
posrednio zwigzanym z dwojaka tradycjq inspirujaca wiersze Mastersa, jest
gra miedzy retoryka epitafium jako gatunkiem poezji antycznej a zywio-
tem mowy potocznej. Tradycja patosu w mowieniu o smierci oraz liczne
konteksty kulturowe zderzone sa w jego utworach z pospolitoscia i narra-
cjami o codziennosci. Lakoniczna forma epigramatu (epitafium w zamysle
ma zosta¢ wyryte na nagrobku) fgczona jest z koncepcjg snucia opowie-
$ci — w kilkuzdaniowych utworach streszczone zostato cate zycie bohatera.
Temu, co przyziemne, przypisywana jest wzniosta koncepcja poezji dajacej

5 Zob. J. Jarniewicz, Ou sont les poissons d’antan?, ,Literatura na Swiecie” 9/2000,
S. 265-266.

6 Tamze, s. 266.
Piszac o konstrukcji, nalezy pamietac réwniez o probie natozenia przez Mastersa na
zbiér epitafiéw struktury Boskiej Komedii Dantego. Zob. J. Jarniewicz, dz. cyt., s. 266.
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Swiadectwo zycia, bedacej gwarantem posmiertnej pamieci. Jezyk poez;ji
Mastersa, o czym pisze Jarniewicz, jest przy tym ciagle jezykiem przezro-
czystym i stylistycznie neutralnym?®,

Intrygujacym problemem wydaje sie celowos¢ takiej nietypowej styli-
zacji. Czy ma ona stuzy¢ o$mieszeniu tego, co prozaiczne i szare, ma obna-
zyc¢ dziekiobrazowym przyktadom ludzkie stabosci, ktére prowadzi¢ musza
do autodestrukgji, czy przeciwnie — uwzniosli¢ przecietnos¢? W utworach
ze Spoon River Anthology tradycja literatury wysokiej jest zywa i bardzo
wyraznie podkreslona, nie tylko przez forme epigramatu. Liczne sg cho-
ciazby nawigzania do klasycznej poezji konfesyjnej, metafizycznej i reli-
gijnej. Przez wiersze, szczegdlnie pierwszy w zbiorze (Wzgdrze), przewija
sie Sredniowieczny topos-pytanie ubi sunt. Kwestia zachowania pamieci
o zmartym to tez tradycja najstynniejszego bodaj epitafium Symonidesa
upamietniajagcego polegtych podczas obrony Termopil Spartan®. Nawig-
zania do niego sg wyrazne m.in. w utworze Marry McNelly (,Przechodniu /
kocha¢ to odnajdywac wtasng dusze”, M.S.") oraz Eugenia Todd (,Czy kto$
z was, przechodnie [...]", M.S.). Pojawiajq sie réwniez inne nawigzania do
starozytnego epigramatu, m.in. ,Tutaj leze, obok grobu [...]" (M.S) w wier-
szu Hod Putt.

Skoro epitafia dyktujg sami ich bohaterowie, utwory ze Spoon River An-
thology s z zatozenia metapoetyckie - ,| zZlecam wam, aby to wyryto /
na moim grobie [...]" (M.S.) w Kinsey Keene lub ,Moje epitafium powinno
brzmie¢ [...]" (M.S.) w Cassius Hueffer. Bohaterowie-narratorzy epitafiéw
sq w petni swiadomi roli snutej przez siebie narracji, a przynajmniej Ma-
sters stara sie odda¢ pozor tej Swiadomosci. Jednak czytelnik odczuwa
podczas lektury dysonans. Z jednej strony wyznania mieszkancéw Spo-
on River ze wzgledu na opisywane problemy spoteczne sg wiarygodne.
Z drugiej jednak strony zakorzenienie tekstow w tradycji kultury wysokiej,

Tamze, s. 265-266.
W &V, ayyéAdewy Aakedaipoviols 6Tt Tiibe keiueda Toic Kelvwy pripaot metdouevol
(gr.).

10 Ttumaczenia Michata Sprusinskiego bede oznaczata inicjatami M.S., Andrzeja Szuby
natomiast A.S., zgodnie z przywotywanymi wczesniej polskimi wydaniami Spoon
River Anthology E.L. Mastersa.
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o ktorej wspominatam, kaze nam postrzega¢ wszystkich bohateréw wier-
szy jako posiadaczy obszernej wiedzy z tej dziedziny. Posiadaja tym sa-
mym swiadomos¢ i wrazliwos¢ literacka autora. Aby uznac utwory poety
z Chicago za autentyczne, czytelnik stykajacy sie z nimi musi przyja¢, ze
wszyscy mieszkancy Spoon River sa obeznani z kodami kultury wysokiej
i powielaja je w swoich autonarracjach swiadomie.

Odbiorca utworu i jego bohater nalezg do tego samego uniwersum kul-
tury — dzieki temu rozpoznaniu miedzy zmartym bohaterem-narratorem
a przechodniem-czytelnikiem nawigzuje sie w utworach Mastersa in-
tymny dialog. Epitafium jako utwor literacki wyryty na nagrobku (a wiec
utrwalony na materiale wyjatkowo trwatym) i fakt, ze jego autorem jest
sam zmarty, niemal usuwajq bariere smierci. MOwi sie o niej u Mastersa
w sposob oczywisty, codzienny — bezczasowos¢ wyznan sprawia, ze na za-
wsze pozostaja one takie same, niezmienne. Jedna mysl utrwalona w epi-
gramacie jest myslg symboliczng, ktéra podsumowuje cate zycie zmartego
i charakteryzuje go. Zmarty opisuje sie jednak przez nig sam i sam decydu-
je, ktore troski, zmartwienia, grzechy oraz marzenia pozna czytelnik. Ma
to znaczenie w ttumaczeniu, szczegdlnie w utworach, w ktérych intymi-
zacja wyznania jest posunieta do granic, przy okazji majac charakter nie-
szablonowy - jak w przypadku utworu Conrad Siever. Fakt, ze sami zmarli
sq autorami swoich epitafidw, ktdci sie natomiast z elitarnym charakterem
gatunku z zatozenia upamietniajgcego tylko jednostki wybitne. W Spoon
River Anthology forma epitafium ulega zdemokratyzowaniu, ktérego prze-
jawem staje sie jezyk.

Porozumienie miedzy czytelnikiem a bohaterem uobecnia sie wtasnie
w jezyku. Lapidarno$¢ poezji Mastersa sprawia, ze kazde stowo w ttumacze-
niu nabiera wielkiej wagi. W przektadzie tej poezji nie ma miejsca na dopo-
wiedzenia, na baranczakowska, interpretujaca fraze, bowiem tatwo zmienic
sens wiersza. Kazda parafraza zawiera ryzyko odebrania narracjom zmar-
tych autentyzmu. Przektad catego cyklu moze sprawi¢ tez trudnos¢ ze
wzgledu na pozorng jednolitos¢ jezyka, jakim postuguijg sie bohaterowie
poszczegdlnych epitafiéw. Zawsze jest on potoczny, jednak réznice w spo-
sobie konstrukcji wypowiedzi poszczegdlnych postaci s zauwazalne
i wynikaja w duzej mierze z okreslonych typéw osobowosci, ktére repre-
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zentujg, oraz z réznego stopnia metaforyzacji jezyka, ktérym opisujg swiat.
Wychwycenie réznic w autorskiej kreacji indywidualnych wrazliwosci bo-
hateréw jest podstawg zachowania sensu utworu oryginalnego.

Prostota i lapidarnos¢ wypowiedzi Sievera wymaga od ttumacza nie
lada subtelnosci oraz wyobrazni. Sama wyobraznia méwigcego Sievera jest
bowiem na wskro$ poetycka. Utwor jemu poswiecony jest monologiem
osoby, ktora za zycia byta wrazliwa na piekno natury oraz jej dobrodziej-
stwa, ktora wpisuje siebie w porzadek naturalny i chce by¢ jego czescia po
Smierci. W posmiertnym zwierzeniu Sievera najwazniejsze miejsce zajmuje
ulubiona jabton - ta sama, ktérej owoce stuzyty do produkcji domowego
jabtecznika, uwielbianego przez mtodziez ze Spoon River (w utworze Hare
Drummer: ,Do the boys and girls still go to Siever’s / For cider, after school,
in late September?”). Dla ogrodnika staje sie ona symbolem ponadczaso-
wego trwania, wiecznosci.

Drzewo z sadu Sievera jest dla niego axis mundi, w po$miertnej narracji
staje sie drzewem kosmicznym, pod ktérego korzeniami bohater chciatby
spoczac€ i na swoj sposob powrdci¢ do zycia pod postacia ,jeszcze czer-
wienszych jabtek” (A.S.). Jabton jest przy tym drzewem waznym dla kultu-
ry europejskiej. Jego symbolika odwotuje przede wszystkim do biblijnego
drzewa poznania dobra i zla, ale w kulturze europejskiej (wierzenia Sto-
wian czczacych dab oraz Wikingéw - jesion) drzewo kosmiczne znajdu-
je sie rbwniez w punkcie przeciecia linii wyznaczanej przez empiryczne
poznanie horyzontalne i drugiej, wertykalnej, tgczacej ziemie z niebem.
Kontakt z boskim drzewem umozliwia cztowiekowi uwznios$lenie ducha.
Czesto takie uwznioslenie jest interpretowane jako warunek natchnienia
poetyckiego.

Cykl utworéow o mieszkancach Spoon River pokazuje zabawny kon-
trast miedzy przedstawieniami Sievera i jego sadu w réznych epitafiach.
Podczas gdy w omawianym utworze jabton symbolizuje sens zycia boha-
tera i konotuje skojarzenia odwotujace sie do tradycji wysokiej, w narra-
cjach innych mieszkancéw miasteczka pojawia sie jedynie jako kontekst
dla przyziemnych uciech, takich jak raczenie sie domowym alkoholem.

W epigramacie Sievera nie ma miejsca na ludzkie afekty, ktory to te-
mat zazwyczaj dominuje w pozostatych utworach cyklu. Ze wzgledu na
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wrazliwos¢ podmiotu méwigcego materia stowna wiersza, mimo ze wciaz
prosta, nie moze by¢ w przektadzie dodatkowo sprozaizowana, musi po-
zosta¢ wieloznaczna, bowiem wyobraznia i wrazliwos¢ bohatera maja
podtoze mityczne. W sposobie myslenia Sievera zawarta jest pierwotna
wiara w moc natury i uobecniajacy sie w niej czas cykliczny.

Oprécz motywu axis mundi epitafium ogrodnika ze Spoon River opie-
ra sie na poetyckim sfunkcjonalizowaniu motywu smierci jako archety-
picznie skojarzonego z jesienig i zima. Naprowadzajg na taka interpretacje
symbole czerwonych, jesiennych jabtek, jatowego (M.S.) lub zapuszczone-
go (A.S.) ogrodu, cieniste sciezki, krzewy zimozielone (A.S.) i topos roslin,
ktére nie rodzg owocow. Oba te motywy organizuja wyobraznie Sievera
i decydujg o wymowie utworu.

Not in that wasted garden

Where bodies are drown into grass

That feeds no flocks, and into evergreens
That bear no fruit -

There were along the shaded walks

Vain sights are heard,

And vainer dreams are dreamed

Of close communion with departed souls —
But here under the apple tree

| loved and watched and pruned

With gnarled hands

In the long, long years;

Here under the roots of this northern-spy
To move in the chemic change and circle of life,
Into the soil and into the flesh of the tree,
And into the living epitaphs

Of redder apples!

Caty wiersz skonstruowany jest na stelazu dwéch konceptéw. Pierw-
szym z nich jest poréwnanie smierci do chemicznego procesu pozwala-
jacego na wejscie do wiecznego obiegu materii i stanie sie czescig kregu
zycia (,move in the chemic change and circle of life”). Smier¢ zostaje przy
tym nazwana eufemistycznie przez peryfraze i odwotanie do znanego to-
posu. Drugim jest zastosowanie figury gramatycznej opartej na konstruk-
¢ji zdania zaczynajacego sie od zaprzeczenia: ,Not in [...] But here” — ,Nie
w tamtym [...] Lecz tutaj” (A.S.). Wiersz dzieki takiej konstrukgcji daje sie
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podzieli¢ na dwie niemal rowne czesci. Pierwsza z nich charakteryzuje
cmentarz, druga kontrastuje miejsce pochdwku Sievera ze swiatem spoza,
czyli ogrodem prawdziwym, gdzie znajduje sie symboliczna jabton. Zesta-
wienie to podkreslane jest przez dwukrotne powtorzenie w drugiej czesci
utworu stowa ,tutaj” na poczatku werséw: ,But here under the apple tree”
(w. 9) i ,Here under the roots of this northern-spy” (w. 13). W ttumacze-
niu Sprusinskiego podobne powtdérzenie kluczowych stéw pozwalajacych
uporzadkowac przestrzen na tutaj i tam pojawia sie réwniez w pierwszej
czesci: ,Nie w tamtym jatowym ogrodzie” (w. 1) i ,Nie tam, gdzie na cieni-
stych sciezkach” (w. 5).

Szuba stawia na upotocznienie jezyka, stara sie przeksztatci¢ angiel-
skie sformutowania tak, by w jezyku polskim nie razity sztucznoscia sktadni.
Stad liczne zmiany szyku, ktére wptywajg na przeorganizowanie porzad-
ku zdania, jednoczesnie zachowujgc porzadek naturalny dla méwionej
polszczyzny. Dzieki temu zabiegowi wiersze w ttumaczeniu Szuby brzmia
autentycznie. Ttumacz osiggnat efekt ptynnej, potocznej narracji, unikajac
kalk z jezyka angielskiego i powodujac, ze wyznania zza grobu mieszkan-
cow Spoon River brzmia dobrze po polsku". Przektad Sprusinskiego wy-
daje sie natomiast opierac na nieco innych zatozeniach. Pragnienie odda-
nia jezyka potocznego w ciekawy sposéb pofaczyt ttumacz z elementami
stylu podniostego. Wspomniane powtdrzenie przeczacego rozpoczecia
inicjujgcego utwor zdania (,Nie w tamtym jatowym ogrodzie”) w wersie 5.
(,Nie tam, gdzie na cienistych sciezkach”) tworzy kompozycyjng klamre
nieobecng u Mastersa. Pojawia sie réwniez u niego inwersja dos¢ niety-
powa dla jezyka moéwionego, ktdrej towarzyszy specyficzna metaforyka
(,ptonne stycha¢ westchnienia”). Subtelne elementy uwznioslajace jezyk
sprawiaja, ze nad utworami ttumaczonymi przez Sprusinsiego wyraznie
unosi sie duch greckiego epitafium, gatunku patetycznego i retorycz-
nie zdyscyplinowanego. Odrdznia je to w sposob wyrazny od przektadéw
drugiego ttumacza. Przektad Szuby pozostaje jednak blizszy zywiotowi
mowy codziennej — Sprusiiski chetniej korzysta ze stow nalezacych do
wyzszego rejestru jezyka (stowo ,flocks” przettumaczone zostato przez

11 Zob. J. Jarniewicz, dz. cyt,, s. 267.
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Sprusinskiego jako ,stada” natomiast przez Szube - ,bydto”, ,ciata” odpo-
wiadajg ,trupom”, a ,ptonne sny” — ,daremnym snom”).

Warto réwniez zwroci¢ uwage na gramatyczne uporzadkowanie wy-
wodu Sievera przez Sprusinskiego, ktéry zamknat monolog w dwéch
zdaniach. Szuba natomiast spréobowat odda¢ swobode, jaka charaktery-
zuje wypowiedz ogrodnika ze Spoon River, pozostajac wiernym zapisowi
Mastersa. Ttumacz, podobnie jak poeta, kazdy wers rozpoczyna wielka
litera.

Uzyskanie efektu zywej mowy, tak jak u Mastersa, jest zadaniem trud-
nym. To, co potoczne w jezyku angielskim, nie zawsze musi bowiem odpo-
wiadac¢ wyrazeniom charakterystycznym dla jezyka polskiego. Wystarczy
przyjrze¢ sie wyrazeniu ,gnarled hands” przettumaczonemu odpowied-
nio jako ,sekate rece” (A.S.) oraz ,zylaste rece” (M.S.). Wyrazenie naturalne
w jezyku angielskim, jak sie okazuje, nie jest takie oczywiste w przekfadzie.
Chociaz oba sformutowania (,sekate rece” i ,zylaste rece”) sa dla polskiego
czytelnika zrozumiate, w stowniku frazeologicznym nie znajdziemy pota-
czenia ,sekate rece””. Sekate, co najwyzej, moga by¢ dionie. ,Zylaste rece”
natomiast dos¢ dobrze pasujg do obrazu spracowanego ogrodnika, kt6-
rego wizerunek mozemy wyobrazi¢ sobie po lekturze tekstow o nim mé-
wigcych. Zaden z thumaczy nie zdecydowat sie jednak na przettumaczenie
+hands” jako ,dtonie”, co w obu przypadkach wydawatoby sie uzasadnione
i mniej kontrowersyjne pod wzgledem frazeologicznym.

Réznice miedzy przektadami dotyczg rowniez zachowania wiernosci
oryginalnej konstrukgji utworu. Sprusinski pominat w ttumaczeniu Conra-
da Sievera jeden wers, co nie jest do konca zrozumiate:

Where bodies are drawn into grass
That feeds no flocks, and into evergreens
That bear no fruit - (E.L.M.)

gdzie ciata w trawe sie zamieniaja,
ktéra nie karmi stada —
w krzewy wiecznie zielone. (M.S.)

12 Zob. Reka [hasto], w: Stownik frazeologiczny jezyka polskiego, red. S. Skorupka, t. 2,
Warszawa 1987.
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W ten sposéb w ttumaczeniu Sprusinskiego trawa zostata zréwnana
z wiecznie zielonymi krzewami i petni te sama funkcje — jest elementem
bezuzytecznym w naturalnym obiegu materii w przyrodzie. W oryginale
natomiast motyw zatrzymania cyklu wegetacji wydaje sie mocniej wyeks-
ponowany dzieki kontrastowi miedzy dwiema opisywanymi przestrze-
niami. Wiecznie zielone rosliny, ktore nie rodza owocow, rosng bowiem
w ,wasted garden”. Motyw braku owocow na cmentarzu tworzy za$ klam-
re z wyeksponowanymi na koncu czerwonymi jabtkami. Opuszczenie
jednego wersu zaburzyto w ttumaczeniu Sprusinskiego kompozycje. Aby
uzupetni¢ liczbe werséw, ttumacz zdecydowat o rozbiciu ,That feeds no
flocks, and into evergreen”, dzieki czemu wiersz nie traci melodyjnosci,
a informacja o krzewach wiecznie zielonych wydaje sie dopowiedziana
swobodnie w ciggle naturalnie brzmigcym monologu.

Pominiecie wersu jest chyba najpowazniejszym zarzutem, jaki mozna
postawi¢ ttumaczowi w kontekscie przektadu tego utworu. Wiersz Master-
sa jest bowiem niesamowicie spéjny. Kazde wyrazenie, ktére nie zostanie
przetozone zgodnie z jednolitg koncepcjg interpretacyjng, moze sprawic,
ze ten dos¢ prosty utwor stanie sie nieoczywisty pod wzgledem znaczenia.

Andrzej Szuba i Michat Sprusinski podczas ttumaczenia podazyli inny-
mi tropami interpretacyjnymi, dlatego wydzwiek ich przektadow, co zasy-
gnalizowatam wczesniej, jest zupetnie rézny. Na poczatku przyjrzyjmy sie
wersom otwierajagcym utwor:

Notin that wasted garden
Where bodies aredrawn into grass [podkr. moje, M.Z.]

Nie w tamtym zapuszczonym ogrodzie
Gdzie trupy przemieniajg sie w trawe (A.S.)

Nie w tamtym jatowym ogrodzie,
gdzie ciata w trawe sie zamieniajg (M.S)

W narracji Sievera Masters do okres$lenia tego, co pozostato po zmar-
tych, uzywa neutralnego ,bodies”. Sprusinski pozostat wierny oryginato-
wi, podczas gdy Szuba zdecydowat sie na stowo ,trupy” — dos¢ brutalnie
narzucajace przedmiotowos¢ zmartemu ciatu, ktére zostaje przez jezyk
zdewaluowane. Trupy u Szuby ,przemieniajg sie w trawe”, u Sprusinskie-
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go - ,zamieniajg”. W obu przypadkach wyeksponowana jest procesual-
nos¢, jednak pierwsze z ttumaczen wywotuje wrazenie, ze trupy i trawa to
byty zupetnie niezalezne. W przypadku drugiego ttumaczenia, by¢ moze
ze wzgledu na neutralno$¢ wyrazu ,ciato” i szyk zdania, mamy skojarzenia
z raczej ptynna zmiang postaci materii.

W ,jatowym ogrodzie”, ktéry pojawia sie u Sprusinskiego jako metafo-
ra cmentarza, stycha¢ echo ttumaczenia tytutu The Waste Land Thomasa
Stearnsa Eliota (pl. Ziemia jatowa). Okreslenie jatowy pasuje do kontekstu
utworu, mozliwe tez, ze w zamysle ttumacza uzupetnia pominiety wers
,That bear no fruit -".

W przektadzie Szuby wida¢ natomiast inspiracje rymkiewiczowskim,
basniowym bezczasem z Zachodu storica w Milanéwku. Ttumacz wykorzy-
stuje w bardzo podobny sposob wanitatywnga topike jesienno-zimowego
ogrodu - zaréwno gdy pisze o cmentarzu, jak i o sadzie, w ktérym rosnie
ulubione drzewo bohatera (mowa o ,zapuszczonym ogrodzie”, ,zimozie-
lonych krzewach”, ,.zimowej jabtoni”). Zjednuje przez to obie przestrzenie,
w oryginale skontrastowane. Upodobnienie to ktdci sie z wiernie zacho-
wang strukturg retoryczng wiersza, konceptem zestawiajagcym ,wasted
garden” z miejscem, gdzie ro$nie jabton ,northen-spy” oraz koncowym
pragnieniem wyrazonym przez Sievera, by przemienic¢ sie w ,redder ap-
ples”, w zywe epitafia. Nawigzania do zimy, nieobecne u Sprusinskiego
i nieoczywiste u Mastersa, pojawiaja sie przez przeformutowanie wyrazen
takich jak ,evergreens” (rosliny, ktére nie traca koloru lisci niezaleznie od
pory roku) w ,zimozielone krzewy” oraz przetozenie, oparte chyba tylko
na luznym skojarzeniu semantycznym, nazwy gatunku jabtoni — ,northern
spy” na ,zimowa jabtory”.

Podczas gdy u Szuby kréluje ,zimowa jabton”, Sprusinski zdecydowat
sie na przettumaczenie ,northern spy” na ,ztotg renete”. To bardzo pol-
skie, dodane przez ttumacza okreslenie odsyta do rodzimych kontekstow
kulturowych i budzi skojarzenia jak najbardziej pozytywne (,polska zto-
ta jesien”). ,Zimowa jabton” to natomiast jabton, ktéra nie rodzi owocéw,
ktora zimuje i czeka na wiosne. Ma w sobie co$ ponurego, z nutka no-
stalgii za latem. To znéw rymkiewiczowskie, uniwersalizujace, poruszaja-
ce wyobraznie poetycka bardziej niz dobitne, polskie, swojsko brzmigce



90 | Marta Zabtocka

,renety”. W oryginale nazwa jabtoni nie wymaga dookreslen, przymiotnik
zostat dodany przez obu ttumaczy, by nie zaburzy¢ struktury brzmienio-
wej wiersza.

Northern spy, o ktérej pisze Masters, jest popularng na pétnocno-
-wschodnim wybrzezu Stanéw Zjednoczonych odmiang jabtoni. To typowy,
rodzimy gatunek dla tych terenéw - podobnie jak polska reneta budzi po-
zytywne skojarzenia wynikajace z poczucia lokalnosci. Owoce renety poja-
wiajgcej sie w ttumaczeniu Sprusinskiego sg nawet do$¢ podobne do jabtek
odmiany northern spy. Przektad nazwy gatunku w tym przypadku okazat sie
wyjatkowo istotny dla wymowy catego tekstu. Pozostawienie w oryginal-
nym brzmieniu nazwy wtasnej zaciemnitoby znaczenie tekstu i rozbitoby
stowem obcego pochodzenia ptynng, potoczng narracje.

O wymowie wiersza decyduja jednak ostatnie wersy, wyrazajgce pra-
gnienie Sievera:

To move in the chemic change and circle of life,
Into the soil and into the flesh of the tree,

And into the living epithaphs

Of redder apples!

Przejs¢ w chemicznym procesie, po kole zycia,
W glebe i w ciato drzewa,

I w zywe epitafia

Jeszcze czerwienszych jabtek! (A.S.)

wejs¢ w chemiczng przemiane, w krag zycia,
stac sie gleba, drzewa ciatem,

stac sie zywymi epitafiami

coraz czerwienszych jabtek! (M.S.)

W przektadzie Szuby Siever marzy o przejsciu po kole zycia w inne
formy bytu. Przejscie oznacza zrealizowanie kolejnych stadiéw istnienia,
mozna interpretowac je w kontekscie omawianego ttumaczenia jako wy-
petnienie, zakonczenie jednej, ludzkiej, formy bycia w przyrodzie i dzieki
prawom natury zamienienie sie w to, co nieozywione (gleba) lub ozywio-
ne (drzewo oraz jabtka). W tej interpretacji ciato cztowieka po smierci jest
przedmiotem podlegajacym rozktadowi w procesie chemicznym. Dusza
zmartego Sievera, ktora przywotuje marzenia o pochéwku w innym miej-
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scu, zaktada, ze ciato podlegatoby tam takiemu samemu prawu rozktadu
jak na cmentarzu. Jednak ze wzgledu na zaprzeczenie prawom wegetacji
w tym ,zapuszczonym ogrodzie”, nie moze stac sie czerwonym jabtkiem,
paradoksalnym symbolem zycia. Brak u Szuby afirmacji procesu przemia-
ny, nie wyczuwa sie, mimo konczacego wypowiedz wykrzyknienia, pra-
gnienia przedtuzonego trwania w przyrodzie, a chyba wilasnie o to trwanie,
zwazywszy na toposy, do ktérych odwotuje sie autor, chodzito Mastersowi.
Przemiana w jabtko mimo wszystko jest potencjg, ktéra ma w sobie cos
skonczonego - przejscie ,po kole” pozwala na zamiane w cos.

Ttumaczenie Sprusinskiego odréznia sie od propozycji Szuby ekspo-
nowaniem procesualnosci wszystkich przemian, ktore zachodzag w przyro-
dzie. ,Krag zycia” jest z zatozenia dynamiczny i cyrkulacja materii nigdy sie
w nim nie konczy.

Ogrodnik ze Spoon River u Sprusinskiego teskni do wejscia w krag zy-
Cia, poniewaz nie znajdowat sie w nim przed smiercia. Ludzka egzystencja
tego nie zapewnia - dopiero po smierci, po chemicznej przemianie ciata,
mozliwa jest wieczna obecnos¢ w naturze. Dochodzi tu do istotnej zmiany
znaczenia wzgledem ttumaczenia Szuby - skoro Siever nie jest szczesliwy,
bedac pochowanym na cmentarzu, w ,ogrodzie jatowym?”, gdzie rosliny
nie podlegaja wegetacji, chodzi mu o cos odmiennego - o ruch. Sprusin-
ski pisze o stawaniu sie — glebg, ciatem drzewa, zywymi epitafiami. Trzy-
krotne powtdrzenie nie jest przypadkowe - interpretacja motywu kregu
zycia przez tego ttumacza jest ciggle trwajgcym procesem. Oryginat Ma-
stersa nie jest przy tym tak jednoznaczny. Wprawdzie ,move in the chemic
change” zaktada dynamiczne wejscie, nawet zainicjowanie procesu, jed-
nak przemiana u autora zachodzi ,into the soil, into the flesh of the tree
i into the living epitaphs” — przebiega wiec ona, jak sie wydaje, w sposdb
podobny do tego z interpretacji Szuby.

Ciekawie przetozony zostat rowniez przymiotnik ,red” w ostatnim
wersie, uzyty przez Mastersa w stopniu wyzszym — ,redder”. Mozemy go
przettumaczy¢ na jezyk polski dwojako: albo jako bardziej czerwony, albo
jako czerwienszy, przy czym przymiotnik czerwienszy, chociaz jak naj-
bardziej poprawny, raczej nie jest wspodtczesnie zbyt czesto stosowany
w mowie potocznej. Mimo to zaréwno Szuba, jak i Sprusinski zdecydowali
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sie na jego uzycie, jabtka-epitafia sg u pierwszego z nich ,jeszcze czer-
wiensze”. Sprusinski natomiast, zgodnie ze swojg wizjg dynamicznego
kota zycia, zdecydowat sie na ,coraz czerwiensze” jabtka. W ten sposob
w obu ttumaczeniach symboliczna zamiana Sievera w jabtka ma potego-
wac ich kolor.

Potoczny jezyk, w ktorym wypowiada sie Siever — bohater wtasnego
epitafium, niemal nie stawia oporow i jest tatwo przektadalny na jezyk pol-
ski, dajac jednoczesnie ttumaczowi swobode, ktéra taczy sie z potencja-
tem wpisania w tekst wtasnej interpretacji. Conrad Siever u Sprusinskiego
nie jest bowiem tym samym bohaterem, co w tekscie przettumaczonym
przez Szube. Cho¢ pierwszy z nich nadaje utworowi znamiona podniosto-
$ci i metaforyzuje opowies¢ ogrodnika z River Spoon za pomoca jezyka,
sprawiajac, ze wptywa ona na wyobraznie czytelnika bardziej niz ttuma-
czenie Szuby, to drugi przektad jest blizszy oryginatowi.

Bardzo ciekawe jednak, ze obaj ttumacze wydajg sie zakorzeniac tekst
Mastersa w jeszcze szerszym kontekscie kulturowym niz zaplanowat to
sobie sam autor. Na tekst oryginalny, ktory nie wydaje sie bazowac na wy-
obrazeniach przyporzadkowanych do okreslonej pory roku, dzieki wyeks-
ponowaniu niemal nieobecnej u Mastersa kolorystyki (,wiecznie zielone
krzewy”, ,ztota reneta”) i uruchomieniu kontekstéw kulturowych polscy
ttumacze naktadaja subtelng siatke skojarzen z okreslonymi porami roku:
jesienno-zimowa metaforyka nie jest bowiem neutralna. Ich interpretacje
wydaja sie tez rozwija¢ toposy kregu zycia, w interesujacy sposdb wyko-
rzystujg symbolike jabtoni, ktéra podporzadkowuja albo koncepcji uniwer-
salizujacej (Szuba), albo wykorzystujac ja, staraja sie spolonizowad realia
matego, prowincjonalnego miasta amerykanskiego (Sprusinski). A moze
s to tylko inne, rownie dobre drogi do zaprezentowania ponadczasowe-
go tematu poezji Mastersa?
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ABSTRAKT

Szkic jest proba poréwnania dwoch polskich ttumaczen wiersza Conrad
Siever pochodzacego ze Spoon River Anthology amerykanskiego poety
i biografa Edgara Lee Mastersa. Przekfady autorstwa Michata Sprusin-
skiego i Andrzeja Szuby zostaty rozpatrzone w kontekscie tradycji euro-
pejskiej oraz wspodtczesnej poezji polskiej. Analiza utworéw obejmuje
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zagadnienia dotyczace jezyka, jednak przede wszystkim opiera sie na po-

kazaniu tropow, ktore wptynety na interpretacje utworu Mastersa przez

obu ttumaczy.

ANEKS

Conrad Siever
ttum. Andrzej Szuba

Nie w tamtym zapuszczonym ogrodzie,
Gdzie trupy przemieniajg sie w trawe
Niestrawna dla bydta i w zimozielone krzewy,
Ktore nie rodzg owocow —

Gdzie posrdd cienistych alejek

Stycha¢ daremne westchnienia

| $ni sie jeszcze bardziej daremne sny

O bliskim zwigzku z duszami, ktére odeszty —
Lecz tutaj, pod jabtonia,

Ktorg kochatem, strzegtem i przycinatem
Sekatymi rekami

Przez diugie, dtugie lata;

Tutaj, pod korzeniami tej zimowej jabtoni,
Przejs¢ w chemicznym procesie, po kole zycia,
W glebe i w ciato drzewa,

| w zywe epitafia

Jeszcze czerwienszych jabtek!

Conrad Siever
ttum. Michat Sprusinski

Nie w tamtym jatowym ogrodzie,

gdzie ciata w trawe sie zamieniaja,

ktéra nie karmi stada -

w krzewy wiecznie zielone.

Nie tam, gdzie na cienistych $ciezkach
ptonne stycha¢ westchnienia,

gdzie $nig sie ptonne sny

o bliskiej wiezi ze zmartymi -

lecz tutaj, pod jabtonia,

ktdéra kochatem, strzegtem, przycinatem,
zylastymi rekami

przez dtugie, dtugie lata;

tutaj, pod korzeniami tej ztotej renety,
wejs¢ w chemiczng przemiane, w krag zycia,
stac sie glebg, drzewa ciatem,

stac sie zywymi epitafiami

coraz czerwienszych jabtek!

Anna Wrobel

Psalm Paula Celana - analiza
wybranych polskich przektadow

Psalm jest obok Todesfuge najbardziej znanym w Polsce wierszem Paula
Celana. To réwniez jeden z najchetniej przektadanych na jezyk polski
utworéw tego niemieckojezycznego poety. Do grona ttumaczy Psalmu
naleza m.in. Jacek Mularski, Jan Goslicki, Krzysztof Karasek czy Krzysztof
Lipinski. Jednak przedmiotem analizy w niniejszym tekscie beda przektady
Feliksa Przybylaka, Stanistawa Baranczaka, Ryszarda Krynickiego i Jakuba
Ekiera zamieszczone w dwujezycznym wydaniu Utworéw wybranych. Aus-
gewdhlte Gedichte und Prosa, ktére ukazaty sie pod redakcjg Krynickiego
w Wydawnictwie Literackim w 1998 roku'. Przektady Psalmu umieszczone
sg w tym wydaniu w réznych miejscach. Za kongenialne uznaje Krynic-
ki ttumaczenie Baranczaka, sytuujac je tuz obok niemieckiego oryginatu,
pozostate zas mozemy odnalez¢ w dodatkowym rozdziale zawierajgcym
wybrane przez redaktora przektady.

Co stanowi o ogromnej popularnosci Psalmu wsréd polskich autorow?
Czy utwor ten jest az tak wielkim wyzwaniem translatorskim, ze kolej-
nym ttumaczom pozostaje tylko ciggte doskonalenie przektadu stale nie-
mogacego nawet zblizy¢ sie do wieloznacznego oryginatu? Rezygnujac
z wiasnej préby przetozenia Psalmu na jezyk polski, mimo ze jak twierdzi
Krynicki, ,najlepsza krytyka przektadu moze by¢ tylko - lepszy przektad”?,

1 Tlumaczenia te zostaty umieszczone w aneksie na koncu niniejszego artykutu.
2 R.Krynicki, Zamiast postowia, w: P. Celan, Utwory wybrane. Ausgewdhlte Gedichte und
Prosa, Krakéw 1998, s. 360.
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postaram sie pokazac wszystkie trudnosci, z jakimi musi borykac sie ttu-
macz podejmujacy wyzwanie przekazania twoérczosci Celana polskoje-
zycznemu czytelnikowi.

O ile tytut utworu - Psalm - nie nastrecza ttumaczom zadnych trud-
nosci, nota bene brzmi i w jezyku niemieckim, i we wszystkich polskich
przektadach doktadnie w ten sam sposéb, o tyle juz pierwszy wers staje
sie wielkim wyzwaniem. Spojrzmy na wersje niemiecka pierwszej czesci
wiersza:

Niemand knetet uns wieder aus Erde und Lehm,
niemand bespricht unsern Staub.
Niemand.

,Niemand”, czyli niemiecki nikt, wprowadza przeczenie niewymaga-
jace dodatkowej negacji koniecznej w jezyku polskim. Nikt (nie) lepi nas
ponownie z ziemi i gliny — tak mogtoby brzmiec¢ to zdanie. Jednak miedzy
pierwszg a drugg czescig wiersza pojawia sie pewien zwrot. ,Niemand”’,
dotad figura jezykowa oznaczajgca brak, przeczenie, nieobecnos¢, zostaje
uosobiona, staje sie kims o imieniu Nikt.

Gelobt seist du, Niemand.

Dir zulieb wollen

wir blihn.

Dir

entgegen.

Nikt jako brak i zarazem jako osoba jest w Psalmie okresleniem Boga.
Celan okreslajac Stworce jako kogo$ niestwarzajgcego powtdrnie cztowie-
ka z ziemi i z ozywczego tchnienia, z jednej strony neguje jego istnienie,
mowiac ze nie ma kogos, kto mégtby dokona¢ ponownego aktu kreacji,
z drugiej natomiast stwierdza jego nieobecnos¢, niemoc, milczenie obja-
wiajace sie w niezaistnieniu ponownego stworzenia. Bég u Celana albo
nie istnieje (nikt), albo jest bierny. Psalm zdaje sie zmienia¢ Jego imie -
z biblijnego ,Jestem, ktory Jestem” Stwdrca staje sie tym, ktory nie jest.

Dwuznacznos¢ niemieckiego wyrazu ,Niemand” i napiecie, jakie po-
jawia sie miedzy pierwszg a drugg czescia, gdzie nastepuje zwrot od ni-
kogo jako zadnego do Nikogo upersonifikowanego, wydajg sie jednymi
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z najwazniejszych i najtrudniejszych momentéw przektadu. Na poczatek
zobaczmy, jak z tym problemem radzili sobie polscy ttumacze. U Baran-
czaka pierwsze dwie czesci wiersza brzmig w nastepujacy sposéb:

Nikt nas na nowo z ziemi i gliny nie lepi,
nikt juz naszego prochu nie zaklina.
Nikt.

Badz pochwalony, Nikt.
Tobie gwoli pragniemy
rozkwitac.

Tobie

wbrew.

Natomiast w przektadzie Przybylaka wygladaja one tak:

Nikt nie ulepi nas ponownie z ziemi i gliny,
nikt nie omoéwi naszego prochu.
Nikt.

Badz pochwalony ty, Nikt.
Ku twemu zadowoleniu
Chcemy kwitna¢.

Ku

tobie.

W ten sposob przetozyt to Krynicki:

Nikt znowu lepi nas z ziemi i gliny
nikt zaklina nasz proch.
Nikt.

Btogostawiony badz, Nikt.
Dla ciebie pragniemy
kwitnad.

Na-

przeciw Tobie.

Nieco inaczej wyglada to u Ekiera:

Nikogo, kto by nas na powrét ulepit z gliny i z ziemi,
Nikogo, kto by mowa ozywit nasz proch.

Nikogo.

Ciebie, Nikogo, chwalimy.
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tobie badz mite
nasze kwitnienie,
Tobie na-
przeciw.

U Baranczaka i Przybylaka ,Niemand” pojawia sie jako nikt, ktory nie
stwarza ponownie cztowieka, jest to 6w pierwszy nikt definiowany jako
brak, nieobecnos¢. Upersonifikowany Nikt pojawia sie natomiast w obu
przypadkach w drugiej czesci wiersza, w pozdrowieniu pochwalnym.
W obu przektadach wystepuje zarbwno nikt-brak, jak i Nikt-osoba, jed-
nakze przez dodanie przeczenia ,nie” w pierwszym wersie nie mozna go
pierwsza nie moze uzyskac¢ wieloznacznosci, tak jak sie to dzieje w wers;ji
niemieckiej, podwdjna negacja konieczna w jezyku polskim zmusza do
jednoznacznosci. W przektadzie Krynickiego Nikt od poczatku jest per-
sonifikowany. W ten sposob wyfaczone zostaje odczytanie nikogo jako
braku kogos, jako zadnego, jako nieobecnosci Boga, przez ktdra cztowiek
nie moze zosta¢ ponownie stworzony. Ciekawe rozwigzanie wybiera Ekier.
Jego nikt pojawia sie w wierszu nie w mianowniku, lecz w dopetniaczu.
Wers ,Nikogo, kto by nas na powrdét ulepit z gliny i z ziemi” nasuwa czytel-
nikowi pewne dopowiedzenie, zdaje sie sugerowac, ze ,Nikogo [nie ma],
kto by..."”. Jednoczesnie ,Nikogo” jest rowniez upersonifikowane. Kosztem
rozbudowania wersu, dodania zdan przydawkowych nieobecnych w wer-
sji niemieckiej Ekier uzyskuje efekt dwuznacznosci. W tym miejscu naleza-
toby postawic pytanie o to, co jest wazniejsze w Psalmie: prostota budowy
utworu czy moze 6w efekt wieloznacznosci? Nie ma dobrej odpowiedzi
na to pytanie, zdanie ztozone wspoétrzedne w pierwszym i drugim wersie
jest rowniez wyrazem pewnej bezposredniosci, nieskomplikowania wpi-
sanego w stwierdzenie braku i obecnosci Nikogo. Jednak rozbudowana
sktadniowo wersja Ekiera jest bardzo trafnym sposobem oddania skompli-
kowania statusu ,Niemand” w Psalmie.

W pierwszym wersie utworu warto rowniez przyjrzec¢ sie polskim od-
powiednikom czasownika ,kneten” oznaczajgcego ugniatanie, wyrabianie,
lepienie. R6znice miedzy poszczegdlnymi przektadami pojawiajg sie nie
w warstwie znaczeniowej (wszyscy ttumacze uzywajg czasownika lepic),
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lecz w czasie, w jakim wystepuje orzeczenie. W utworach pojawia sie ,lepi”
badz ,ulepi”. W jezyku niemieckim czasownik zostaje uzyty w czasie teraz-
niejszym, tak samo jest u Baranczaka i Krynickiego. Przybylak i Ekier de-
cyduja sie na forme czasu przesztego, 6w nikt/Nikt staje sie elementem
z przysztosci. Zmienia to nieco interpretacje utworu. Psalm zdaje sie osa-
dzony w czasie terazniejszym, méwi o tym, ze nikt w tej chwili nie stwarza
ponownie cztowieka, nie przywraca go do jego dawnej formy, nie oddaje
mu petni jego wilasnej istoty, nie za$ o tym, ze nie ma nikogo takiego, kto
mogtby, czy raczej nie mogtby, stworzy¢ cztowieka na nowo w przysztosci.
Wigze sie to z koncepcjg wspomnianego nikogo. Nieobecnos¢ czy niemoc
Boga w oryginale zwigzana jest z terazniejszoscig. Dla Celana wazna jest
chwila obecna, co wida¢ tez w trzeciej czesci, kiedy uzywa czasownika
,bleiben” oznaczajacego ,pozostac”, mowi o tym, ze cztowiek pozostanie
niczym, utrzymana zostaje ciggtos¢ miedzy terazniejszosciq a przysztoscia,
w ktorej nie nastgpi odmiana losu.

W drugim wersie pojawia sie tez niemieckie stowo ,besprechen” ma-
jace znaczenie ,omowic”, ,skomentowac”, ,wypowiedzie¢ cos o kims”.
W Psalmie jednak odnosi sie ono do ozywczego tchnienia boskiego stwa-
rzajacego cztowieka. U Celana przywotuje réwniez skojarzenie z mowa,
ponowna kreacja dokonuje sie poprzez jezyk. Tylko w przektadzie Feliksa
Przybylaka pojawia sie dostowne ttumaczenie ,nikt nie oméwi naszego
prochu”. W jezyku polskim takie sformutowanie zdaje sie pozbawione ca-
tosci znaczenia, eksponuje bowiem element mowy, rownoczesnie gubigc
jej ozywczg moc. U Baranczaka i Krynickiego w miejsce ,besprechen” po-
jawia sie wyraz zaklina¢. Obecne sg w nim zaréwno jezyk, jak i odwotanie
do czynnosci magicznych, ktorych skutkiem, nienazwanym wprost, ale
pozostawionym do domystu czytelnika, moze by¢ ponowne stworzenie.
Znoéw moim zdaniem najzgrabniejszym, lecz wyraznie dtuzszym rozwig-
zaniem jest wybor Ekiera: ,mowg ozywic nasz proch”. W sposéb dostowny
ttumacz przekazuje tutaj oba znaczace elementy.

W drugiej czesci wiersza pojawia sie upersonifikowany Nikt, negatyw-
ny odpowiednik Boga, na czes¢ ktorego zbiorowy podmiot liryczny ,my”
wygtasza psalm. Pochwata Nikogo wypowiedziana przez wspdlnote ludzi
w niebycie, bo wszakze bez ponownego stworzenia jej cztonkowie ciagle
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$q hiczym, staje sie rowniez anty-psalmem. Wystawianie Nikogo — Boga
nieobecnego - jest tez buntem wobec jego woli, cztowiek przedstawio-
ny jako réza w utworze Celana jednoczesnie chce wypetnia¢ boska wole,
wyrazajac tym samym swoja poboznos¢, oraz przeciwstawiac sie jej. Stawi
réwnoczesnie Boga i Nikogo, Stwérce pozbawionego wszechmocy i jego
nieobecnos¢, buntuje sie przeciwko Absolutowi oraz jego brakowi. Pra-
gnie rozkwita¢ wobec i przeciw nieobecnosci Boga.

Formuta pochwalna w przektadach jest bardzo podobna: Barariczak
pisze ,Badz pochwalony, Nikt”, Krynicki: ,Btogostawiony badz, Nikt”, Przy-
bylak za$ dodaje zaimek osobowy ,ty” pomijany przez dwodch poprzed-
nich tltumaczy, a obecny w tekscie niemieckim (,Badz pochwalony ty,
Nikt”). Umieszczanie ,ty” nie wydaje sie konieczne ze wzgledu na sfor-
mutowanie w jezyku polskim niewymagajagcym stosowania kazdorazowo
zaimkéw osobowych, jednakze forma ta jest by¢ moze wazna dla Przyby-
laka ze wzgledu na jej ogromne znaczenie w catej poezji Celana. Jakub
Ekier tryb rozkazujacy zamienia na osobowg forme czasownika, pisze
,Ciebie, Nikogo, chwalimy”, ktadac tym samym wiekszy nacisk na zrédto
pochwaty — wspoélnote. We wszystkich tych formutach w miejscu tradycyj-
nie wystepujacego imienia Boga pojawia sie Nikt.

Problematyczne w przekfadzie jest przekazanie dwukierunkowosci
pragnien podmiotu lirycznego zawartej w wyrazie ,entgegen” oznacza-
jacym zaréwno ku, w strone czegos, jak réwniez przeciw. Przekaz ten po-
przedzony jest jednoznacznym stwierdzeniem o nastawieniu na Boga, wy-
razonym przez polskich ttumaczy jako ,Tobie badz mite nasze kwitnienie”
(Ekier), ,Dla Ciebie pragniemy kwitna¢” (Krynicki), ,Ku twemu zadowoleniu
chcemy kwitna¢” (Przybylak) czy nieco archaicznym, lecz $wietnie nawia-
zujacym do polskiego jezyka psalméw: ,Tobie gwoli pragniemy rozkwitac”
(Baranczak). Najlepszym wyborem wydaje mi sie wtasnie ttumaczenie Ba-
ranczaka. Oprécz nawigzania do piesni religijnych, na pierwszym miejscu
w zdaniu stoi tu wyraz ,Tobie”. Ma to duze znaczenie w jezyku niemiec-
kim, w ktorym szyk zdania pozwala wyeksponowac swoistg hierarchie wy-
razow w zdaniu. Ponowne powtdrzenie ,Tobie” w kolejnym wersie tworzy
w ttumaczeniu anafore widoczng tez w wersji niemieckiej. Podobnie zbu-
dowany jest przektad Ekiera, jednak ttumacz, pomijajac forme osobowa
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czasownika, ostabia moc pragnienia wspdlnoty, umniejsza znaczenie nie-
mieckiego ,wollen” (chcie¢, pragnad). ,Entgegen” zostaje oddane w rézny
sposOb. Najstabszym jest przektad Przybylaka, w ktorym ttumacz zrezy-
gnowat z owej dwuznacznosci, decydujac sie na sformutowanie ,Ku To-
bie” pomijajgce bunt podmiotu lirycznego. Przeciwng strategie przyjmuje
Baranczak. Jego ,Tobie wbrew” jest jednoznacznie przeciwstawne, jednak
w zestawieniu z poprzednig formuty uzyskujemy efekt dwuznacznosci.
Bardzo dobrym rozwigzaniem sa przektady Krynickiego i Ekiera — obaj ttu-
macze uzywaja rozdzielonego graficznie stowa ,na-przeciw”, oddajacego
zarowno zgodnos¢ z wolg Boga, jak rowniez opor wobec niej. Ze wzgle-
du na wczesniej wspominang anafore ,Tobie” kolejno$¢ wyrazéw u Ekiera
zdaje sie trafniejsza (,Tobie na-przeciw”).

W kolejnej, trzeciej juz czesci utworu Celana mamy do czynienia z wy-
razem niebytu podmiotu lirycznego. Niestworzony ponownie pozbawio-
ny jest petni cztowieczenstwa, staje sie réza kwitnaca dla niczego, réza
braku, a takze r6z3 nikogo/Nikogo, odwotujac sie do nieobecnosci Boga
i zarazem do jego niewszechmocnosci.

Ein Nichts

waren wir, sind wir, werden

wir bleiben, bliihend:

die Nichts-, die
Niemandsrose.

W wiekszosci analizowanych przektadéw ,ein Nichts” zostaje przeto-
zone jako ,niczym jestesmy..."”, jednak u Ekiera pojawia sie interesujace
+Jednym Nic / jestesmy”. Stowo ,jedno” jest echem niemieckiego rodzaj-
nika nieokreslonego ,ein”, sprawia, ze owo nic, w dodatku pisane wielka
literg, staje sie czyms niejasnym, niedookreslonym, a zarazem bardzo kon-
kretnym. Mozna je sobie wyobrazi¢ jako pewien zbior jednostek w prze-
ciwienstwie do pojawiajacych sie w pozostatych ttumaczeniach obrazach
nic rozproszonego. Ciggto$¢ pozostawania w stanie bycia niczym, odmien-
nym od niebycia czyms, wyrazona zostaje poprzez trzykrotne odniesienie
w trzech réznych czasach: przesztym, terazniejszym i przysztym. ,Bylismy,
jestesmy” przektadajg jednoznacznie ttumacze. W przypadku czasu przy-
sztego pojawiajg sie juz rozbieznosci. Baranczak, prébujac odda¢ dwu-
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cztonowos¢ niemieckiego czasu Futur I, proponuje rozdzielone miedzy
wersami stowa ,bedziemy / nadal”. Przybylak wybiera podzielone graficz-
nie stowo ,po-zostaniemy”, Ekier i Krynicki siegaja po ten sam czasownik,
rezygnujac jednak z podziatu wyrazu. Rozkfad niemieckiego ,werden /
wir bleiben” nie jest przypadkowy, przysztos¢ faczy sie w jednym wersie
z przesztoscia i terazniejszoscig, jednoczesnie pozostajac wcigz czyms nie-
uchwytnym, odlegtym, niedostepnym, odseparowanym od chwili obec-
nej. Nicos¢, w ktorej zostat osadzony gtos wzywajacy Boga do przerwania
milczenia, okazuje sie stanem trwatym, niezmiennym, cztowiek zostaje
skazany na ostateczne unicestwienie.

Podmiot liryczny ukazany jako nic wydaje sie pozbawiony znaczenia.
Obraz cztowieka jest jednak przedstawieniem kwiatu kwitngcego na spo-
tkanie Boga i przeciw kontaktowi z nim. Czlowiek jest rosling braku, réza
niczyja i Niczego. Krynicki i Ekier decyduja sie ja nazwac réza nicosci. Jako
najpiekniejszy kwiat staje sie najdoskonalszym owocem nicosci, jej symbo-
lem, jako jej pochodna sama réwniez jest nicoscia, z niej pochodzi, w niej
ma swoje zrodto. U Baranczaka pojawia sie ,réza z niczego”, cztowiek jako
roslina zbudowany jest wtasnie z niczego, owo nic jest materiatem, z kt6-
rego zostat stworzony — by¢ moze ten obraz doprecyzowuje pojawiajacy
sie w pierwszym wersie utworu brak ponownego stworzenia z gliny, zie-
mi i z ozywczego tchnienia boskiego. Cztowiek z niczego chce zosta¢ po-
nownie skonstruowany jako ktos, jednakze akt ten nie moze sie dokonac
przypuszczalnie dlatego, ze Nikt jest Bogiem i jego kreacja moze stworzyc
cztowieka z niczego. W przektadach pojawia sie tez ,r6za niczyja” - czto-
wiek nienalezacy do nikogo, pozbawiony skierowanych do niego uczug,
przynaleznosci, istoty wtasnego cztowieczenstwa, kontaktu z Bogiem.
Wreszcie u Ekiera pojawia sie ,roza Niczyja”. Czlowiek nalezacy do Niko-
go, bedacy zabawka, narzedziem w Jego reku, zmuszony do wypetniana
woli milczacego, nieobecnego Boga, jednoczesnie buntujacy sie przeciw-
ko jego woli. Trudno jest jednoznacznie wskaza¢ najtrafniejsze rozwigza-
nie. Mysle, ze we wszystkich tych prébach pojawiajg sie pewne elementy
obecne w niemieckim oryginale. Przektady oswietlajg sie wzajemnie, po-
zwalajg odkrywac poprzez wzajemne relacje nowe sensy. U Feliksa Przy-
bylaka pojawia sie zaimek wskazujacy i utozsamienie: ,r6za nicosci — tg /
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réza niczyjq”. Takie sformutowanie pozwala stwierdzi¢, iz cztowiek z nico-
$ci, stworzony z niczego staje sie cztowiekiem do nikogo nienalezacym,
pozbawionym przynaleznosci. Jednoczesnie brak zwigzku z innym pod-
miotem zostaje okreslony jako wyznacznik konkretnosci - staje sie wiasnie
tym wiadomym cztowiekiem.

Ostatnia, czwarta cze$¢ Psalmu Celana jest opisem rozy, by¢ moze wia-
$nie tej ukonkretnionej w polskim przektadzie Przybylaka ,Niemandsrose”.

Mit

dem Griffel seelenhell,

dem Staubfaden himmelswdst,

der Korne rot

vom Purpurwort, das wir sangen

Uber, o Gber
dem Dorn.

Widocznym zabiegiem zastosowanym w tej partii utworu jest podziat
przyimka — w jezyku polskim witasciwie niemozliwy. Niemiecki odpowied-
nik ,z” sktada sie bowiem z ,mit” oraz odpowiednio odmienionego rodzajni-
ka. Owo ,mit”, oznaczajace doktadnie ,z”, bedace jednoczesnie pierwsza
czescia wymagang do stworzenia poprawnego gramatycznie przyimka,
wystepuje w pierwszym wersie tej czesci, kolejne elementy natomiast
w kolejnych wersach odnoszacych sie do poszczegdélnych elementéw
kwiatu. W Psalmie Przybylak rezygnuje z ,mit”, tym samym skracajac wiersz
o caty wers. Baranczak i Krynicki ,mit” zastepuja ,ze”, rezygnujac w drugim
wersie z przyimka i wstawiajgc go w kolejnych dwéch. Ekier pomija ,z/ze”,
zamienia je na sformutowanie ,u niej".

Kolejng duza trudnoscia jest przetozenie na jezyk polski dwuznaczne-
go stowa ,Griffel”. W niemieckim oznacza ono zaréwno stupek kwiatu, jak
rowniez rylec. Dodatkowo rzeczownikowi temu towarzyszy wyraz ,seelen-
hell” sktadajacy sie ze stéw ,jasny” i ,dusza”. Wiekszos¢ ttumaczy decyduje
sie na uzycie wyrazu oznaczajacego element kwiatu, jednak jego powia-
zanie z jasnosciqg i pierwiastkiem niematerialnym nie jest juz tak oczywi-
ste. Mamy wiec u Baranczaka ,stupek jak duch jasny”, co moze oznacza¢
jego blados¢ czy blask, u Przybylaka pojawia sie ,szyjka stupka w jasnosci
duszy” - tutaj element ten, z dodatkowa szyjka niewystepujaca w jezyku
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niemieckim, zdaje sie dotykac przestrzeni sacrum, by¢ osadzonym w nie-
materialnym wymiarze rzeczywistosci. Krynicki uzywa wyrazenia ,stupek
od dusz jasny”. Element ten zostat rozjasniony przez swoje sasiedztwo,
mamy wiec do czynienia z pewnym procesem dokonanym pod wptywem
sfery niematerialnej. Tylko Ekier decyduje sie na ,stylus dusza jasny”. Tym
samym pomija element kwiatowy i odwotuje sie do tradycyjnego przyrza-
du stuzacego do zapisywania psalméw na pokrytych woskiem tabliczkach,
jednoczesnie stosujac niejednoznaczny epitet ,duszg jasny”. Czy to znaczy
jasny poprzez dusze? Dzieki niej? Czy moze jasny jak dusza?

Precik okreslony przez Celana jako ,himmelswiist” odnosi sie do stéw
,niebo” i ,odludny”, a nieco bardziej odlegle do wyrazu ,pustynny”. Przy-
bylak pisze wiec o ,nitce precika w pustce nieba”, Krynicki o ,preciku pust-
kowia niebios”. Nietrafiony wydaje sie przektad Baranczaka ,z precikiem
pustynnym jak niebo”, gdyz obok obrazu pustego nieba, w ktérym nic nie
ma, uruchamia tez wyobrazenie krajobrazu pustynnego. Rowniez Krynicki,
poprawiajac swoj przektad, umieszcza w zbiorze Psalm i inne wiersze wer-
sje ,z pustynnym precikiem niebios”>,

Procz stupka-rylca majacego zwigzek z dusza i modlitwg psalmowa,
precika siegajacego pustego nieba, pozbawionego obecnosci zbawionych
oraz samego Boga, elementem cztowieka-rézy jest takze korona purpuro-
wa czy szkartatna od stéw modlitwy $piewanych w strone pustego nieba,
ponad cieri znajdujacy sie na dole, symbol ziemskiego cierpienia. W Psalmie
Celana cztowiek zanosi modlitwy do Boga nieobecnego badz pozbawio-
nego woli lub mozliwosci pomocy wotajgcemu. Wotanie jest buntem prze-
ciw milczeniu Boga. Doswiadczenie holokaustu, tak mocno obecne w tej
poezji, zdaniem Georga Steinera powoduje, ze cztowiek znajduje sie w sta-
nie niebytu rozkwitu. Jest to potworne rozkwitanie wobec i przeciw nie-
obecnosci Boga. Jego brak powoduje ostateczne unicestwienie cztowieka.
Tylko krwawe ofiary — stowo purpura, $piew ponad cierniem — moga wyba-
wi¢ Boga z pustki milczenia i ocali¢ cztowieka od catkowitej zagtady”.

3 P.Celan, Psalm, przet. Ryszard Krynicki, w: tegoz, Psalm i inne wiersze, Krakow 2013.
4  Zob. G. Steiner, Uporczywa metafora czyli o podejsciu do Szoa, przet. J. Komorowska,
.Dekada Literacka” 1997, nr 8/9 (132/133), s. 14.
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Najwiekszg trudnoscia dla polskich ttumaczy Psalmu Celana jest nie-
jednoznacznos¢ pewnych wyrazéw w jezyku niemieckim. O ile, jak widzie-
lismy w przypadku Jakuba Ekiera, stowo ,Niemand” udaje sie przetozyc
w sposob wieloznaczny kosztem skomplikowania sktadni zdania, ,ent-
gegen” za$ za pomoca graficznego podziatu wyrazu, o tyle wyrazy takie

|II

jak ,Niemandsrose” czy ,seelenhell” sg niemozliwe do oddania w jezyku
polskim w sposéb $cisty i jednoznaczny. Wielos¢ senséw wyptywajacych
z wyrazéw ztozonych w jezyku niemieckim wykracza poza mozliwosci
stworzenia podobnej wieloznacznosci w polskim tlumaczeniu. W ta-
kim przypadku nie pojawia sie pytanie o to, jak ttumaczy¢ Celana, tylko
watpliwos$¢, czy mozemy robi¢ to w sposdb niepetny, nieprecyzyjny, nie-
dostatecznie doskonaty. Na usta cisnie sie wiec za Jakubem Ekierem
zdanie: ,Czy wolno opatrywac potowiczny przektad nazwiskiem wielkiego

poety? Czy wolno ttumaczy¢ Celana?””.
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ABSTRAKT

W 1998 roku naktadem Wydawnictwa Literackiego ukazato sie dwuje-
zyczne wydanie Utworéw wybranych. Ausgewdhlte Gedichte und Prosa
Paula Celana zawierajace przektady Psalmu autorstwa Baranczaka, Ekie-
ra, Krynickiego i Przybylaka. Niniejszy szkic jest préba rownolegtej lektu-
ry tych czterech przektadéw i niemieckojezycznego oryginatu. W tekscie
zaprezentowano problemy, jakie napotyka polski ttumacz poezji Celana,
przesledzono réznice w wyborach translatologicznych i nakreslono kon-
sekwencje interpretacyjne wyptywajace z poszczegdlnych rozwigzan dla
polskojezycznego czytelnika Psalmu.
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ANEKS

Psalm w oryginale

Niemand knetet uns wieder aus Erde und Lehm,
niemand bespricht unsern Staub.
Niemand.

Gelobt seist du, Niemand.
Dir zulieb wollen

wir blihn.

Dir

entgegen.

Ein Nichts

waren wir, sind wir, werden
wir bleiben, bliihend:

die Nichts-, die
Niemandsrose.

Mit

dem Griffel seelenhell,

dem Staubfaden himmelswiist,
der Korne rot

vom Purpurwort, das wir sangen
Uber, o liber

dem Dorn.

Przektad Stanistawa Baranczaka

Psalm

Nikt nas na nowo z ziemi i gliny nie lepi,
nikt juz naszego prochu nie zaklina.
Nikt.

Badz pochwalony, Nikt.
Tobie gwoli pragniemy
rozkwitac.

Tobie

wbrew.

Niczym

bylismy, jestesmy, bedziemy
nadal, rozkwitajac:

réza z niczego, roza

niczyja.
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Ze

stupkiem jak duch jasnym,

z precikiem pustynnym jak niebo,

z korong czerwong

od stowa szkarfatnego, ktéresmy $piewali
ponad, o ponad

cierniem.

Ttumaczenie Jakuba Ekiera

Psalm

Nikogo, kto by nas na powroét ulepit z gliny i z ziemi,
Nikogo, kto by mowa ozywit nasz proch.
Nikogo.

Ciebie, Nikogo, chwalimy.
tobie badz mite

nasze kwitnienie,

Tobie na-

przeciw.

Jednym Nic

Bylismy, jestesmy,
pozostaniemy kwitnac-
Nicosci roza, roza
Nikogo.

U niej

stylus jasny dusza,

ni¢ pytkowa ptonna niebem,
korona czerwona

purpurg stowa, ktéresmy spiewali
ponad, o ponad

ciern.

Ttumaczenie Ryszarda Krynickiego

Psalm

Nikt znowu lepi nas z ziemi i gliny
nikt zaklina nasz proch.
Nikt.

Btogostawiony badz, Nikt.
Dla ciebie pragniemy
kwitnac.
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Na-
przeciw Tobie.

Niczym

bylismy, jestesmy,
pozostaniemy, kwitnac:
réza nicosci,

réza niczyja.

Ze

stupkiem jasnym od dusz,

z precikiem pustkowia niebios,

z koronga, czerwona

od purpurowego stowa, ktére $piewalismy
ponad, o ponad

cierniem.

Ttumaczenie Feliksa Przybylaka
Psalm

Nikt nie ulepi nas ponownie z ziemi i gliny,
nikt nie omoéwi naszego proch.
Nikt.

Badz pochwalony ty, Nikt.
Ku twemu zadowoleniu
Chcemy kwitna¢.

Ku

tobie.

Niczym

bylismy, jestesmy, po-
zostaniemy, kwitnac:
réza nicosci — tg

réza niczyja.

Szyjka stupka w jasnosci duszy,

nitka precika w pustce nieba,

korong czerwona

od stowa w purpurze, ktére wyspiewywalismy
ponad, o, ponad

cierniem.
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Starcie tytanéw — o dwu przektadach
Lullaby W.H. Audena

Czestq praktyka w klasyfikacji czy porzadkowaniu dorobku poetyckiego
jest dokonywanie podziatéw i ustalanie cezur uwzgledniajgcych miejsce
dziatalnosci twércy, frapujace go w danym okresie tematy, gtoszone po-
glady etc. W przypadku W.H. Audena popularne rozgraniczenie wczesny
i pézny zdaje sie zasadne, biorgc pod uwage jego ,stawng przemiane”’,
ktdéra ma tez $cisty zwigzek ze zmiang miejsca zamieszkania. Zatem wcze-
sny Auden zwany bywa réwniez Audenem angielskim, péZzny natomiast
mogtby by¢ amerykanskim, gdyby nie fakt, ze poeta letnie miesigce kaz-
dego roku spedzat w ktdéryms z krajow europejskich” Niemniej pierwsze
okreslenie wydaje sie spetnia¢ swoje zadanie - Auden byt poeta angiel-
skim, gdyz urodzit sie w Yorku, mieszkat w Birmingham, studiowat w Oks-
fordzie i to wtasnie w duzej mierze z Wielka Brytanig zwigzana byta pierw-
sza potowa jego zycia. Mimo wychowania w wierze anglikanskiej, jako
nastolatek ja porzucit. Od poczatku dziatalnosci artystycznej przylgneta
do niego tatka swego rodzaju rzecznika srodowisk lewicowo-liberalnych,
,mowcy wiecowego”?, cho¢, co warto zauwazy¢, nigdy do koAca nie utoz-
samiat sie z tg rola, nigdy tez nie zostat cztonkiem partii komunistycznej.
Niewatpliwie jednak mniej wiecej w potowie zycia, okoto roku 1939, jego

1 S. Baraniczak, Tylko mitos¢ blizniego i Smier¢, w: W.H. Auden, 44 wiersze, red. S. Baran-
czak, 1994, s. 7 (Biblioteczka Poetéw Jezyka Angielskiego, t. 7).

2 Tamze,s.o.

3 Tamze,s. 1.
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$wiatopoglad ulegt transformacji. Jak powiada Baranczak we wstepie do
44 wierszy Audena:
jego poezja w pewnym momencie wdziata wygodne domowe pantofle. ,Wcze-
sny” Auden byt poeta spraw spotecznych - ,pdzny” stat sie rzekomo poeta pry-

watnosci. ,Wczesny” byt poeta polityki i ideologii — ,p6Zny” rzekomo nie zagte-
biat sie w te dziedziny, ,zastepujac” je wiarq religijna.

Przez powtdrzenie stowa ,rzekomo” Baranczak stara sie odeprze¢ za-
rzuty stawiane przez krytyke anglosaska, jakoby twoérczos¢ pdéznego Au-
dena prezentowata gorszg jakosc¢ niz jego wczesniejsze utwory. Zwracajac
uwage, iz wiekszo$¢ najbardziej znanych utworéw Audena pochodzi wta-
$nie z pdzniejszego okresu jego twoérczosci (Pamieci W.B. Yeatsa, Atlantyda,
Upadek Rzymu, Dziecko Pigtku etc.), dowodzi Barariczak bezzasadnosci pre-
tensji krytykdw, konstruujac raczej przekonujacy wywéd, ktérego nie ma
sensu w tym miejscu streszcza¢ w catosci. Warto mimo wszystko wytowic
z niego kilka wnioskow, ktdre moga by¢ cenne w odczytaniu i analizie Ko-
tysanki (Lullaby).

Po pierwsze przemiana swiatopogladowa Audena spowodowana byta
narastajgcym w poecie poczuciem zaktamania, znuzenia niejako narzuco-
ng mu rolg czotowego ideologa angielskiej literackiej lewicy. Przyczynity
sie do tego wizyty poety w Chinach i objetej wojng domowag Hiszpanii
w roku 1937, a takze ostawione juz wydarzenie podczas projekgji filmu Sieg
in Polen w nowojorskim kinie z listopada 1939 roku. Po drugie wigzato sie
to z odrzuceniem przez poete myslenia utopijnego. Wszechogarniajgca
negacja

wszelkiej wartosci humanistycznej stanowita wstrzas, ktory pozwolit mu osta-

tecznie odrzuci¢ coraz bardziej watpliwy dla niego dogmat o przyrodzonym

dobru natury ludzkiej. Paradoksalnym — ale tylko z pozoru - skutkiem owego

odrzucenia byt przy tym fakt, ze popchneto ono jego umyst nie w strone nihili-
zmu, ale w strone wiary*,

Po trzecie istotna, zwfaszcza w kontekscie Kotysanki, zdaje sie widocz-
na w utworach Audena postawa mitosci blizniego, ktéra:

4 Tamze, s.17.
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nie podlega w tej przemianie zadnej dewaluacji. Przestaje tylko stuzy¢ jako ztudne
panaceum, zdolne rzekomo do wyplenienia wszelkiego zta ze $wiata i z ludzkiej

duszy. Pozostaje nie ,mitoscig blizniego potrzebng po to, aby wypleni¢ zto”, ale
n5

»mitoscig blizniego potrzebna nam wiasnie dlatego, ze zta wyplenic sie nie da”".

Ponadto przywotuje Baraiiczak biografie Audena autorstwa Humph-
reya Carpentera, w ktdrej autor buduje obraz poety ,w kazdym momencie
swego zycia raczej poszukujagcego odpowiedzi na dreczace go dylematy,
niz tatwo zadowalajgcego sie podsuwanymi przez te czy inng ideologie
pseudoodpowiedziami”®. Kwestie poszukiwania, ktére za tytutem cyklu
sonetow Audena mozna by nazwac nieustannym The Quest, podejmuje
takze w krotkim tekscie O poezji W. H. Audena Leszek Elektorowicz. Zauwa-
za on, iz w poszukiwaniu Audena czynnikiem integrujgcym moze stac sie
wiasnie mitos¢ — obecna we wczesniejszych utworach jako mitos¢ ,wytacz-
nosci dla siebie”, zmystowa Eros, ktéra pod wptywem rozczarowan, do-
Swiadczen wojny dezaktualizuje sie i przeksztatca w ,mitos¢ powszechng
bez wylacznosci dla siebie - staje sie moralnym i duchowym przestaniem
poety, Eros zmienia sie w Agape, nieegoistyczng mitos¢ wzajemna miedzy
ludZmi jako bliznimi”’. Przytoczone przeze mnie powyzej opinie przed-
stawione s w duzym uproszczeniu, przez co moga sprawia¢ wrazenie
kategorycznych. Warto jednak pamieta¢, iz sa wynikiem indywidualnych
interpretacji autorskich, ktore takze mogq podlegac krytyce (na przyktad
tekst Baranczaka dobitnie skrytykowat Andrzej Sosnowski®).

Utwor Lullaby (Kotysanka) poczatkowo funkcjonowat bez tytutu (do-
dany w pdézniejszych latach przez autora). Od momentu powstania wier-
sza autor wprowadzit do niego dwie zmiany — w ostatnim wersie drugiej
strofy stowo ,sensual” zastapit ,carnal”, a w strofie ostatniej ,sweetness”
zmienit na ,welcome”. Po smierci poety w 1973 roku magazyn ,Time" okre-
$lit wiersz mianem prawdopodobnie najlepszego utworu poetyckiego
dwudziestego wieku. W wersji ostatecznej prezentuje sie tak:

Tamze, s. 18.

Tamze, s. 12.

L. Elektorowicz, O poezji W.H. Audena, w: W.H. Auden, Poezje, Krakow 1988, s. 284.
Zob. A. Sosnowski, Frost, Larkin i Auden u Stanistawa Barariczaka, w: tegoz, Najryzy-
kowniej, Wroctaw 2007, s. 223-224.
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Lullaby

Lay your sleeping head, my love,
Human on my faithless arm;

Time and fevers burn away
Individual beauty from
Thoughtful children, and the grave
Proves the child ephemeral:

But in my arms till break of day

Let the living creature lie,

Mortal, guilty, but to me

The entirely beautiful.

Soul and body have no bounds:
To lovers as they lie upon

Her tolerant enchanted slope

In their ordinary swoon,

Grave the visionVenus sends

Of supernatural sympathy,
Universal love and hope;

While an abstract insight wakes
Among the glaciers and the rocks
The hermit’s carnal ecstasy.

Certainty, fidelity

On the stroke of midnight pass
Like vibrations of a bell,

And fashionable madmen raise
Their pedantic boring cry:

Every farthing of the cost,

All the dreadful cards foretell,
Shall be paid, but from this night
Not a whisper, not a thought,
Not a kiss nor look be lost.

Beauty, midnight, vision dies:

Let the winds of dawn that blow
Softly round your dreaming head
Such a day of welcome show

Eye and knocking heart may bless.
Find the mortal world enough;
Noons of dryness see you fed

By the involuntary powers,

Nights of insult let you pass
Watched by every human love.
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Wiersz napisany w styczniu roku 1937, jesli juz chciec¢ sie trzymac po-
dziatu na wczesnq i pdzniejszq tworczos¢ Audena, mozna by umiesci¢ na
potce z napisem Auden posredni. Lullaby jest utworem, w ktérym widac
wyraznie cechy wczesniejszego stylu poety, jak i niepokoje czasu prze-
mian, zwiastujgce zwrot takze w jego poezji. Odwotujac sie do Elektorowi-
cza - utwor przesigkniety jest Erosem (zarysowanie sytuacji intymnej, sto-
wa skierowane do $pigcego kochanka), ale wida¢ w nim takze zapowiedz
Agape jako jedynej, ktéra jest w stanie ocali¢ przed ttumem ,fashionable
madmen” i sSwiatem, w ktérym ,every farthing of the cost, all the dreaded
cards foretell, shall be paid”. Swiatem nieuchronnie zmierzajacym do zatra-
cenia, gdzie wszystko mozna kupic¢ za pienigdze lub za wszystko zaptaci¢
trzeba wysoka cene. Widac to takze w ostatnich dwéch wersach - ,Nights
of insult let you pass / Watched by every human love”.

Auden stynat z perfekcyjnego operowania wszelkimi formami poetyc-
kimi, zabawy wersyfikacja, rymem, rytmem - po prostu mistrzostwa w po-
stugiwaniu sie jezykiem. W Lullaby wykorzystuje czterostopowiec troche-
iczny katalektyczny, ktory jako stopa w jezyku polskim charakterystyczna
dla wierszy dzieciecych doskonale pasuje do kotysanki — jego regularnos¢
uspokaja. Tak tez, w sposob niezwykle $piewny, spokojny rozpoczyna sie
utwér Audena - ,Lay your sleeping head, my love, / Human on my faith-
less arm”, by po zaledwie dwdch wersach przy zachowaniu rytmu doko-
nac zwrotu na poziomie znaczen i nastroju — “Time and fevers burn away /
Individual beauty from / Thoughtful children, and the grave / Proves the
child ephemeral”. Czas, goraczka, choroba, gréb, ulotnos¢ piekna i mto-
dosci — Kofysanka juz w pierwszej strofie zaskakuje, ,zgrzyta”, wytraca
czytelnika z wygodnej i biernej pozycji ogladajacego czutg scene przed-
stawiajaca dwoje kochankéw. Na podobnie wyrafinowane niespodzianki
i putapki Auden wystawia odbiorce wiersza niemal na kazdym kroku. Juz
na poczatku drugiej strofy widnieje - ,Soul and body have no bounds: /
To lovers as they lie upon / Her tolerant enchanted slope / In their ordinary
swoon”. Od razu pojawia sie konsternacja — kogo dotyczy zaimek Her? Kim
jest ta, ktora nachyla sie nad omdlatymi kochankami? Zagadka rozwigzuje
sie po chwili - to Wenus. Lecz nie Wenus, jakiej czytelnik moze sie spo-
dziewac - ,Grave the vision Venus sends”. Przymiotnik Grave nasuwa oczy-
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wiste skojarzenie z rzeczownikiem oznaczajagcym grob, a Wenus Audena
zsyta wizje donioste, powazne.

Wiersz, ktory zawiera te i wiele innych trudnosci lekturowych, zdaje
sie rowniez nie lada wyzwaniem translatorskim. Podjeto je dwdch tytandw
przektadu - obaj ttumaczyli Shakespeare’a, obaj maja swoich zagorzatych
zwolennikéw i przeciwnikédw. Mowa o Jerzym S. Sicie i przywotywanym
wczesniej Stanistawie Baranczaku. Baranczak krytykowat przektady Sity,
nie pozostawiajac na nich suchej nitki’, czym tez zainteresowany, jak wia-
domo ze wspomnien przyjaciét'® zmartego w styczniu 201 roku Sity, byt
bardzo dotkniety, a zarzuty uznawat za chybione i nieadekwatne. Tym bar-
dziej interesujace moze byc spojrzenie na przektady tego samego utworu
ttumaczy tak zantagonizowanych. Wczesniejszy jest przektad Sity, tak wiec
to jemu mozna sie przyjrzec jako pierwszemu:

Kotysanka

Potéz $pigca gtowe, mata,

Ludzka, na moim ramieniu;

Czas wypali i goraczka

Piekno indywidualne

W madrych dzieciach; gréb wykaze
Ich nierzeczywistos¢ cafa:

W ramionach moich do $witu
Niech lezy stworzenie zywe,
Smiertelne, winne, a przy tym
Catkowicie dla mnie piekne.

Duch i ciato nie zna granic;
Kochankom spoczywajacym

W zwyktym dla siebie omdleniu
Na jej stoku czarodziejskim,

A przy tym wyrozumiatym,
Nagte wizje zsyta Wenus:

9 Zob. S. Baranczak, Maty, lecz maksymalistyczny manifest translatologiczny, w: tegoz,
Ocalone w ttumaczeniu. Szkice o warsztacie ttumacza poezji z dodatkiem matej antologii
przektadéw-problemdw, Krakéw 2004, s. 39—47.

10 Zob.audycjaradiowa Programu Pierwszego Polskiego Radia zdnia 18.01.2011: E. Heine,
Poeta, ktdry ttumaczyt Szekspira, http://www.polskieradio.pl/7/178/Artykul/301018,Po-
eta-ktory-tlumaczyl-Szekspira.
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Sympatii nadprzyrodzonej,
Nadziei uniwersalnej

| wszechobecnej mitosci;
Podczas kiedy abstrakcyjny
Wglad roznieca wsréd lodowcow.
Wsréd skat roznieca ekstaze
Zmystowa u pustelnika.

Pewnos¢ cata, wiernosc cata
Mija z wybiciem pétnocy

Jak gesta wibracja dzwonu,

| modni szaleAcy wznoszg
Patetyczne, nudne krzyki:
Kazdy grosik w petnej cenie,
Wszystko, co przepowie karta.
Wszystko bedzie zaptacone;
Lecz poczawszy od tej nocy
Zaden szept czy pocatunek,
Zadna mysl, zadne spojrzenie,
Zagubione by¢ nie moga.

Piekno, pétnoc, wizja gasnie:
Niechaj wiatry switu, ktére
Wieja wokot $piacej gtowy,
Tak stodki dzierh nam pokaza,
Iz zechca go btogostawic

Oko z sercem tomocacym.
Swiat $miertelny ci wystarczy,
Suche potudnia widziaty
Ciebie, karmiona przez moce
Mimowolne, noce zniewag
Przejs¢ pozwola ci swobodnie,
Pilnowana, prowadzong

Przez kazda mitos¢ cztowiecza.

Juz na pierwszy rzut oka widag, iz Sito utwor znacznie wydtuzyt. Ory-
ginat Audena skfada sie z czterech dziesieciowersowych strof. Sicie udato
sie zachowac dziesie¢ wersow w pierwszej strofie, w drugiej jest juz wer-
sOw trzynascie, w trzeciej dwanascie i w finalnej znéw trzynascie. Spra-
wia to wrazenie, jakby ttumacz przy pierwszej zwrotce walczyt jeszcze
o zachowanie zgodnosci, lecz zrezygnowat z tego zamierzenia w strofach
pozniejszych. Dodatkowo pierwszy wers przektadu - ,Pot6z $pigca gtowe,
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mata” - jest nietrafiony z co najmniej dwéch powododw. Po pierwsze, jesz-
cze w czasie studiow w Oksfordzie Auden zadeklarowat swéj homosek-
sualizm, jest to fakt powszechnie znany, zwtaszcza ze poeta zwigzany byt
z takimi osobami, jak Christopher Isherwood czy Chester Kallman. Cho¢
mozna sie spiera¢, czy nalezy podmiot liryczny utozsamia¢ lub chocby
w najmniejszym stopniu taczy¢ z biografig autora, to bardziej wskazane
bytoby zastosowanie w przektadzie formy, jesli nie meskiej, to chociazby
bezosobowej, na pewno jednak nie rodzaju zenskiego. Po wtdre, uzy-
te stowo ,mata” zdaje sie nie na miejscu. Brzmi nieco prymitywnie, zbyt
kolokwialnie, bez watpienia nie pasuje do tonacji kotysanki, mimo ze zary-
sowana scena ma charakter intymny. Zamiast stopniowac napiecie, rozpo-
cza¢ miekko i delikatnie, by zaskoczy¢ czytelnika dopiero w trzecim wersie,
Sito zaskakuje juz w wersie pierwszym, przez co koncept pierwszej stro-
fy zastosowany przez Audena traci zupetnie racje bytu. W wersie drugim
gubi Sito stowo ,faithless”. Czytelnik, majac petng swiadomos¢, iz sztuka
przektadu jest sztukg wyboru, poswiecenia mniej waznego wazniejszemu
(wszak nie sposdéb zachowad w przektadzie wszystkich no$nikow znacze-
niowych, wszystkich cech stylu), stara sie ufa¢ ttumaczowi. Lecz gdy tylko
spojrzy na oryginat, od razu zadaje sobie pytanie — co w tym momencie
wiersza jest wazniejsze? Fakt, iz jest to ,ramie”, czy fakt, iz jest to ramie
,Niewierne”? Odpowiedz jest kwestig indywidualnego odczytania, jednak
autor przektadu winien zapewni¢ mozliwo$¢ wyboru. Dostrzegtszy owa
réznice, odbiorca ma prawo straci¢ czes¢ zaufania do ttumacza. Czytajac
dalej — ,Czas wypali i goragczka / Piekno indywidualne / W madrych dzie-
ciach; grob wykaze / Ich nierzeczywisto$¢ catg” — odbiorca napotyka po-
wazng przeszkode lekturowa. Dos¢ trudno rozbroié te dziwng konstrukcje
Sity, ktéra w oryginalne brzmi o wiele czytelniej: ,Time and fevers burn
away / Individual beauty from / Thoughtful children, and the grave / Pro-
ves the child ephemeral”. Stowa ,Time and fevers burn away” przettuma-
czone, co charakterystyczne dla Sity, archaizowang sktadnig, skutecznie
przeinaczajg oryginat, cho¢ dopasowuja sie rytmicznie do wersu angiel-
skiego. Trudno nie ulec wrazeniu, ze w tym miejscu 6w aspekt byt dla ttu-
macza nadrzedny, a zachowanie go uzyskat kosztem czytelnosci. Rzuca sie
w oczy takze dziwnie brzmigce w jezyku polskim ,piekno indywidualne”,
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ktdre zakrawa na kalke jezykowa. Zaskakuje to o tyle, iz Sito byt wybitnym
znawcg angielszczyzny i jej niuansow.

Przechodzac natomiast do tajemniczego Her, u Sity nie jest ono tak
uwydatnione, ginie miedzy ,Na” a ,stoku czarodziejskim”, lecz nie jest to
jeszcze tak duzym zarzutem jak fakt, ze Wenus zsyta wizje ,nagte”. Cata moc
i wszelkie konotacje angielskiego stowa ,grave”, wokoét ktérego nabudowa-
ny jest koncept Audena dotyczacy figury Wenus w tekscie, w przektadzie
zostaje po prostu usuniety. W tej samej strofie moze zaskakiwac jeszcze po-
wtorzenie przez Site stowa ,roznieca” w przedostatnim i ostatnim wersie.
Czytelnik nieznajacy oryginatu mégtby dopatrywac sie w tym powtorzeniu
szczegolnych tresci, skupienia na samej czynnosci, sile rozniecania ekstazy,
podczas gdy w oryginale stowo ,wakes” pojawia sie tylko raz i nie jest obcia-
zone az takim brzemieniem znaczeniowym, jak chciatby tego Sito (czy by¢
moze - jak Sicie potrzebne to byto dla zapetnienia trzech dodanych werséw).

Przekfadowi Sity mozna by zarzuci¢ jeszcze kilka niescistosci, takich jak
enigmatyczne ,Suche potudnia widziaty Ciebie”, jednakze poza wymienio-
nymi przeze mnie uchybieniami przektad ten ma takze swoje dobre strony.
Wida¢ w nim mimo wszystko starania ttumacza o zachowanie tak zwanej
wiernosci oryginatowi. To, co moze by¢ zarzutem nadmiernego kalkowa-
nia jezyka lub jego struktur, paradoksalnie moze zmieni¢ sie w atut. Tylko
pod tym wzgledem mozna usprawiedliwiac rozciggniecie tekstu przez ttu-
macza — ewidentnie zalezato mu na tym, by nie traci¢ zadnej z audenow-
skich mysli, zachowac wszystkie zawarte w utworze sensy.

Podsumowujac, przektad Sity w mniejszym stopniu nazwa¢ mozna in-
terpretacja, w wiekszym natomiast — odzwierciedleniem oryginatu. Choc
po lekturze polskiej wersji trudno nie stwierdzi¢, iz lepsza jest dobra inter-
pretacja niz nawet najbardziej staranna kalka.

Stanistaw Baranczak juz przez sam fakt podjecia sie ponownego ttu-
maczenia Lullaby posrednio skrytykowat przekfad Sity (pisze o tym me-
chanizmie w Manifescie translatologicznym'). Samego Baranczaka nato-
miast skrytykowat juz bardzo dostownie, i moim zdaniem trafnie, Andrzej
Sosnowski. W zbiorze jego szkicdw z roznych lat zatytutowanym Najryzy-

11 Zob. S. Baranczak, Maty, lecz maksymalistyczny..., dz. cyt., s. 14.
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kowniej znalez¢ mozna tekst Frost, Larkin i Auden u Stanistawa Barariczaka,
bedacy krytyczng reakcjg na wydawane niemal jeden po drugim tomiki
Biblioteczki Poetow Jezyka Angielskiego. Sosnowski probuje w sposéb sys-
tematyczny okresli¢ zawdd, jaki wedtug niego sprawiaja przektady Baran-
czaka z Audena. Oto przekfad Baranczaka:

Kotysanka

Ztoz gtowe — $piaca, kochana,
Ludzka — na moim ramieniu
Niewiernym; w myslacych dzieciach
Czas trawi $piesznym ptomieniem
Urode, kazdemu z nich dang
Inaczej, i zzera je lekiem;

Ale ja chce do switu w objeciach
Miec to zywe stworzenie, petne
Winy, niestate, Smiertelne,

Lecz dla mnie skonczenie piekne.

Bez granic jest dusza i ciato:
Kochankom, kiedy w omdleniu
Conocnym leza pod okiem
tagodnej planety Wenus,

Jej blask sle wizje nietrwate
Wszechwtadnej mitosci, obrazy
Nadziei wiecznie wysokiej;
Sny, w abstrakcyjnej wersji
Budzace i w chudej piersi
Pustelnika zmystowe ekstazy.

Pewnos¢, wiernos$¢ nie trwa nawet
Doby - zgasnie przed pétnoca

Jak cichnacy dzwonu gtos,

Znéw modni maniacy wzniosa
Swoja pedantyczng wrzawe

| wrézba z kart nas postraszy:
Trzeba sptaci¢ kazdy grosz
Kosztéw, dtugdéw i rachunkow;
Lecz skarb nocnych pocatunkéw
Wartosci rankiem nie straci.

Pieknos¢, potnoc, przywidzenia -
Wszystko niknie; niech wiatr brzasku
Nad twa gtowa, ktdra $ni,
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Zbudzi dzien tak peten blasku,
By wzrok i puls $piewat pean
Swiatu, ktéry pedzi w $mier¢;
Znajdziesz i w pustyni dni
Manne mimowolnych mocy,
Znajdziesz i w zniewadze nocy
Mitos$¢ wszystkich ludzkich serc.

Baranczak znany jest z niezwyktej swobody w oddawaniu rytmu wier-
sza, rymow czy, jak zauwaza takze Sosnowski, jego warstwy instrumen-
tacyjnej'”. Znajac dorobek translatorski ttumacza, mozna niejako z géry
zatozyg, iz te elementy zostang zachowane w ttumaczeniu, w stopniu co
najmniej zadowalajagcym czytelnika. Tak tez jest w przektadzie Kotysanki.
Widac takze na pierwszy rzut oka, iz pod wzgledem wizualnym oba utwo-
ry sg do siebie podobne - Baranczak zachowat jednakowa liczbe werséw
i podobng ich dtugos¢. Sam poczatek, w poréwnaniu z pierwszym wersem
przekfadu Sity, dobrze sie broni, cho¢ nie jest idealny. ,Ztéz gtowe - $piaca,
kochang” - brakuje mu nieco delikatnosci, melodii i swoistej kofysanko-
wosci ,Lay your sleeping head, my love”. Poczawszy od trzeciego wersu
Baranczak zaczyna odchodzi¢ od oryginatu, co, znajac teorie ttumacza
mowiacg o koniecznosci zawarcia w przektadzie dominanty semantycz-
nej” utworu oryginalnego, zbytnio nie zaskakuje. Niemniej kluczem do
sukcesu w teorii dominanty semantycznej wydaje sie, méwiac w skroécie,
odnalezienie ztotego srodka. Rozstrzygniecia zaproponowane przez ttu-
macza mozna jednak poda¢ w watpliwosc.

Juz na poczatku czytelnik natyka sie na: ,w myslacych dzieciach / Czas
trawi $piesznym ptomieniem / Urode, kazdemu z nich dang / Inaczej, i zze-
ra je lekiem”. Sensy oryginatu zostaty zachowane, lecz, jak zasadnie okreslit
to Sosnowski, praktyke Baranczaka mozna ,poréwnac¢ do obcinania to-
néw — wysokich i niskich — w urzadzeniach elektroakustycznych”™, Znéw,
lecz z innych powodow niz u Sity, putapka zastawiona przez Audena nie
moze dostatecznie zadziata¢. Wzrok czytelnika zbyt gtadko przeslizguje

12 A.Sosnowski, dz. cyt., s. 217.
13 Zob. S. Baranczak, Maty, lecz maksymalistyczny..., dz. cyt., s. 36.
14 A.Sosnowski, dz. cyt., s. 217.
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sie po wersach Baranczaka, nie napotykajac na swej drodze dostatecznej
przeszkody i niespodzianki, by na dtuzsza chwile sie zatrzymac. Podobnie
jak u Sity wizja zestana przez Wenus zostaje poddana niewiadomych zrédet
transformacji. Tym razem jest ,nietrwata”, co po raz kolejny niszczy zamie-
rzenia i koncept Audena. Niefortunny moim zdaniem jest réwniez zabieg
usuniecia zagadki Her z poczatku drugiej strofy. Ow zabieg w potaczeniu ze
zignorowaniem przymiotnika ,Grave” unicestwia pomyst Audena na druga
strofe, czyli to, co w niej najbardziej uderza i intryguje. Thumacz nie daje
takze czytelnikowi mozliwosci wizualizacji ogromnych lodowcéw i skat,
wsrdd ktérych pustelnik doznaje zmystowej ekstazy, pozostawiwszy mu
jedynie jego ,chudg piers”. Z drugiej strony, dzieki tym zabiegom zwrot-
ki Baranczaka zyskuja na nastrojowosci, kreujg przed czytelnikiem niemal
oniryczny obraz mitosci i nadziei. Do korica przektadu Baranczak poetyzuje
i tagodzi przekaz oryginatu. ,Wrézba z kart” ma ,nas” zaledwie ,postraszyc”,

III

podczas gdy w oryginale ,All the dreaded cards foretell” niesie za soba
o wiele wiekszy ciezar semantyczny. Kontrastowos¢ obrazéw zawartych
w utworze angielskim - intymnej sceny dwojga kochankow, ,wszechwtad-
nej mitosci”, nadziei oraz Smierci, choroby i dazenia $wiata do samozagta-
dy - przestaje by¢ tak wyrazna, a to na niej w duzej mierze zbudowany jest
utwor. Warto zadac sobie pytanie, czy przyczyng tego zabiegu sg kwestie
czysto formalne, jak che¢ zachowania odpowiedniego rymu i rytmu? A je-
$li tak, to czy ttumacz ma prawo z nich korzystac, skoro zabiegi dodawania,
koloryzowania tak znaczaco zmieniajg jakos¢ oryginatu? Sam Baranczak,
mowiac o krytyce przektadu poetyckiego, postuluje obranie odpowiedniej

kolejnosci: w pierwszej fazie oceny nalezy zada¢ sobie pytanie:

czy ten oto wiersz, ktory widze na stronicy, wiersz wyjety na chwile z kontek-
stu przektadowego, wiersz oceniany autonomicznie [...] - czy taki wiersz jest
w ogole cos wart jako utwor poetycki. Jesli nie jest, jesli nie stanowi sam w so-
bie wybitnego dokonania estetycznego, jesli mnie, po prostu méwiac, nie pory-
wa [...] - wbéweczas na tym pierwszym etapie oceny nalezy krytyke zakonczyc.[.. ]
Jezeli natomiast uznajemy przektad za utwoér poetycki w autonomicznym sensie
wybitny - a, wtedy mozemy przejs¢ do drugiego etapu oceny; zastanowienia sie
nad tym, jaka cene w momencie odstepstw od powierzchniowej semantycznej
,wiernosci” zaptacit ttumacz za osiggnietg przez siebie poetycka wybitno$¢".

15 S.Baranczak, Maty, lecz maksymalistyczny..., dz. cyt,, s. 34.
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Tym stwierdzeniem Baranczak usprawiedliwia zastosowane przez sie-
bie rozstrzygniecia ,obcinania tonow” Audenowi. By¢ moze jednak mogt-
by dodac do instrukcji jeszcze jedng wskazéwke, ktdra, uwazam, bytaby tu
zasadna - co zrobi¢ w przypadku, gdy przektad, ktéry broni sie poetycko,
broni sie tylko jako autonomiczny wiersz poety Baranczaka, a nie jako do-
brej jakosci przektad z poety Audena? Baranczak narzuca sporo charakte-
rystycznych dla siebie i swojej tworczosci smaczkow, wérdd ktorych gubi
sie audenowatos¢ Audena, czyli stawiane przez niego na kazdym kroku
putapki, niespodzianki na poziomie leksykalnym i kontrasty obrazéw. Od-
powiadajgc na pytanie postawione przez Baranczaka w drugiej fazie kry-
tyki przektadu poetyckiego, mozna stwierdzi¢, ze to nie ttumacz, a tworca
oryginatu zapfacit rzeczong wysoka cene, by to ttumacz mogt osiggnac
~poetycka wybitnosc”, niekoniecznie zwigzang z pierwowzorem.

Starcie tytanow konczy sie remisem ze wskazaniem na Stanistawa Ba-
ranczaka. Prawdziwym zwyciezca jest W.H. Auden, na ktorego tekstach
tamia sobie pidra najtezsze umysty wielu narodowosci. Dos¢ gorzki, choc
raczej trafny jest wniosek Sosnowskiego, iz nie mamy jeszcze 44 wierszy
Audena w jezyku polskim, lecz kilka, kilkanascie. Te, ktére mamy na pewno,
to na przyktad Hiszpania, Bezcenna Pigtka czy Gdy szedtem raz wieczorem'®.
Nie pozostaje nic innego, jak wygladac smiatka, ktéry podniesie rekawice
i zdecyduje sie posrednio skrytykowac zacnych poprzednikéw.
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ABSTRAKT

W szkicu Stracie tytandw - o dwu przektadach ,Lullaby” W.H. Audena do-
konatam krytycznego spojrzenia na przektady autorstwa Jerzego S. Sity
i Stanistawa Baranczaka. Rozpoczynajac wywod, staratam sie zaklasyfi-
kowac Kotysanke do odpowiedniego etapu twoérczosci Audena, wyko-
rzystujgc opracowania Stanistawa Baranczaka i Leszka Elektorowicza. Po
krétkim zarysowaniu tta historycznego oraz formalnych aspektéw utworu
zaprezentowatam wczesniejszy przektad - Sity. Szczegdtowa jego analiza
wykazata pewne niedociggniecia, ktore w lekturze skutkujg miedzy inny-
mi wrazeniem kalkowania jezyka angielskiego. Ponadto forma polskiego
ttumaczenia odbiega dalece od oryginatu - skonstruowana jest wedtug
archaizowanej sktadni i znacznie wydtuzona. W drugiej czesci tekstu prze-
analizowatam przektad Lullaby autorstwa Baranczaka, ktory cho¢ prezen-
tuje wysokie walory formalne, zdaje sie zawiera¢ zbyt wiele charaktery-
stycznych cech twoérczosci samego ttumacza.
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