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Streszczenie. Artykul dotyczy analizy szczeg6lnej obecnosci poetyckiego stowa w filmowych bio-
grafiach poetéw. W pierwszej z dwoch zasadniczych czesci autor proponuje postrzega¢ ekranowe
zywe slowo poezji poprzez dwie figury — Orfeusza i Narcyza — ktére w planie symbolicznym repre-
zentuja napiecia pojawiajace si¢ na linii aktor—posta¢ poety—stowo poetyckie. W odmianie gatunko-
wej, jaka stanowig biografie poetéw, stowo poetyckie zostaje uwiklane w zasadnicza podwdéjnos¢:
bycia recytowanym i bycia odgrywanym. W czeéci drugiej antropologicznie ujete tendencje orfej-
sko-narcystyczne sa wydobywane z analizy trzech polskich utworéw filmowych: Przeznaczenia Jacka
Koprowicza, Wojaczka Lecha Majewskiego i Parg 0s6b, maly czas Andrzeja Baranskiego. Konkluzje
artykutu odnoszg si¢ do rozumienia kategorii tzw. kina poetyckiego w kontekscie opisanej relacji
filmu i poezji.

Stowa kluczowe: filmowe biografie poetéw; Orfeusz, Narcyz; antropologia zywego stowa; film po-
etycki

Summary

Orpheus in the grasp of Narcissus: anthropology of the spoken word
in the biopics of poets

The paper concerns the analysis of the very specific on-screen presence of poetry in biopics of poets.
In the first of two main parts of the study, the author tries to describe the spoken word of poetry
through the lenses of two mythic figures of Orpheus and Narcissus, which represent — in the sym-
bolic plane - different creative tensions taking place between the actor, the character of the poet
(played by the actor), and the spoken word of poetry. In poets’ biopics, the spoken word of poetry
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becomes trapped in a contradiction of ‘being recited’ and ‘being played out’. In the second section,
anthropological study based on the figures of Orpheus and Narcissus becomes a template of analy-
sis for biopics of three Polish poets: Jacek Koprowicz’s Przeznaczenie [Destiny], Lech Majewski’s
Wojaczek, and Andrzej Baraniski’s Pare 0s6b, maly czas [A Few People, A Little Time]. In conclusion,
some additional remarks on the category of so-called poetic cinema are made.

Keywords: biopics of poets; Orpheus; Narcissus; anthropology of the spoken word; poetic cinema

. Szkic do portretu podwdjnego

réba okreélenia sposobu istnienia Zywego slowa poetyckiego w obrebie dziela fil-
mowego nastrecza niemal tylez trudnosci, co krytyczne rozprawianie si¢ z popularnym
etykietowaniem pewnego typu kina mianem ,poetyckosci”. W obu postepowaniach po-
znawczych zaznacza sie za$ zasadniczy klopot z nazywaniem wielorakiego charakteru fi-
liacji filmu i poezji. Ekranowe zyciorysy poetéw podlegaja wiec nie tylko klasyfikacjom
genologicznym (jako szczegélny przypadek biografii pisanej kamery), ale wiklaja sie w sie¢
zaleznosci miedzy struktura utworu filmowego a poezjg stowa, ktérego ekranowy byt,
dopetniajacy sekwencje ruchomych obrazéw, odznacza si¢ niekoniecznoscig zaistnienia,
a w annalach wczesnej refleksji nad kinematografia bywa stygmatyzowany pejoratywnym
okresleniem ,literacko$ci”. Autorzy filmowych biografii malarzy, pisarzy czy muzykoéw, kon-
struujac narracje dedykowane nietuzinkowym postaciom zycia artystycznego (choé¢ pew-
nie reguly ta, zastosowana w wiekszej rozpietoéci, daloby sie obja¢ mnogos¢ celuloidowych
zycioryséw), niemal bez wyjatku indywidualno$¢ twércza swych bohateréw streszczaja
w scenach, ktore bezblednie identyfikuja ich profesje: malarzy kadruja wigc w momencie
nakladania farb na plétno, poetdéw zas, ktérych prace trudniej przetozy¢ na filmowa naocz-
noé¢ - jako wyglaszajacych wilasne utwory (wzglednie cedujacych owa czynno$é na innych
bohateréw). Wizualna obecnoéé aktu twérczego zdaje sie legitymizowaé biograficznoéé
filmowego utworu, uwyraznia aspektowo$¢ odmalowywanego na ekranie portretu — jakby
sam fakt wyboru konkretnej postaci na bohatera filmu kazdorazowo musial broni¢ wlasnej
zasadnosci czy atrakcyjnoéci. O ile trybut sktadany malarzom rezyserzy subtelnie wplata-
ja w warstwe obrazowa swych filméw, w stylizacji kadréw na okre$lone dzieta malarskie
programujac sie¢ korespondencji miedzy sztukami, o tyle poezja — za sprawg dyrektyw

' Por. K. Mikurda, Jak poetyckie jest ,kino poetyckie”?, ,Gazeta Filmowa" 2008, nr 6, http://wyborcza.pl/1,91
947,5624438,Jak_poetyckie_jest__kino_poetyckie__.html, (wydanie internetowe, dostep: 09.10.2010). Na pod-
stawie zgromadzonego materiatu recenzenckiego autor stara sie sparametryzowac rozpanoszona w jezyko-
wym uzusie kategorie ,kina poetyckiego” W epitecie ,poetyckie” pojemnos¢ semantyczna splata sie bowiem
Z nieostroscig znaczenia, co utatwia niejako mechaniczne wartosciowanie utworéw filmowych i prowadzi do
przerzucania sie stownymi kliszami. Rozpiecie ,poetyckosci” kina miedzy waloryzacjami in plus i in minus w od-
niesieniu do konkretnych tytutéw filmowych pogtebia mglistos¢ pojecia, ktére staje sie uniwersalnym stowem-
-wytrychem, formuta ponadgatunkowa i ponadtematyczng, zarezerwowana zaréwno dla euforycznych swia-
dectw odbioru, ktére w zamysle odbiorcy nobilitujg dany utwdr, jak i dla maskowania krytycznej nieporadnosci
w poskramianiu tego, co w kinie niezrozumiate, nieprzystepne.



rezyserskich — anektuje czesto terytoria narzucajacej sie widzowi doslownosci przedsta-
wien. I chociaz ani malarsko$¢ kadru, ani ekranowe interpretacje stowa poetyckiego, ani
tym bardziej obecny w jezyku krytyki kwalifikator poetyckosci kina nie s3 domeng biografii
artystow czy integralnym ich skladnikiem, wlasnie w tej odmianie gatunkowej wyrdzniaja
si¢ w strukturze filmowych znaczen, przekraczajac range luzno partycypujacego w narracji
komponentu inkrustujacego $ciezke dialogowa®. Rozmaito$¢ ekranowych perypetii zywe-
go stowa poetyckiego, ktére zamyslem rezysera i na mocy talentéw aktorskich wlaczone do
warstwy audialnej filmu (wlasciwie audiowizualnej - biorac pod uwagg pelni¢ mimiczno-
-gestualnej ekspresji wygloszenia) ma sprawowaé wladztwo nad emocjami widza, w planie
symbolicznym najlepiej chyba oddaje dynamika interakcji miedzy postaciami Orfeusza
i Narcyza.

Gubiacym rys poznawczej rzetelnosci byloby proste zwiazanie ekranowej kreacji po-
ety z archetypiczna postacia trackiego barda Orfeusza, aktora za$ wcielajacego sie w po-
sta¢ lirycznego tworcy — z przywolujaca negatywne asocjacje kategorig narcyzmu. O nie-
bezpieczenstwie uproszczenia — ale takze o latwosci postawienia figur poety i aktora nad
wspolnym mianownikiem ,poérednictwa” w dziedzinie gospodarowania wlasnymi talenta-
mi — zawiadamia cho¢by krétki wers wypisany z poezji Czestawa Milosza, w ktérym poeta
zstepujacy do Hadesu po Eurydyke ,jak jego lira, byt tylko instrumentem”™. W pierwotnej
symplifikacji ukrywa si¢ jednak rudyment, bez ktérego dalsze poszukiwania traca punkt
oparcia: zaiste, Orfeusz wydaje sie ucielesnieniem poety, ktory liryke wiaze z dZwiekiem,
przybiera stowo w szate akustyczna, Narcyz za$ protoplastg aktora, ktéry swoje oblicze
dzieli miedzy ja i odbicie wlasnej twarzy w zwierciadle kreowanej roli*. W ekranowym
zwarciu obu postaci demarkacja kompetencji i przywilejéw na linii tworca—odtwoérca ulega
znaczacym komplikacjom®. Plaga narcyzmu, jaka w potocznych obserwacjach diagnozuje

2 Mozna, rzecz jasna, wskazac na filmowe opowiesci o poetach, ktére catkowicie ruguja stowo méwione z fa-
buly, stawiajac na ,poetyckosc¢” sSrodkéw wizualnych, takie jak Szklane usta Lecha Majewskiego. Eliminacji tej
towarzyszy jednak rodzaj innej umowy zawieranej z widzem, ktéry nie poszukuje juz znacznikéw biograficznych
w filmowej przestrzeni (chociaz lokacja szpitala psychiatrycznego to motyw repetytywny w zyciorysach autoréw
liryki, dryfujacy wrecz w strone stereotypu). Prototypu niemej biografii poetyckiej mozna upatrywac w siedmio-
minutowym filmie Edgar Allan Poe z 1909 roku w rezyserii D. W. Griffitha, w ktérym jedynie obraz - zestawienie
w ciasnym kadrze momentu $mierci zony pisarza, Virginii, z wizerunkiem wypchanego kruka posepnie zerkaja-
cego ze sciany - sugeruje nasycenie sceny tresciag znanego wiersza The Raven. Z kolei exemplum doniostej roli
stowa poetyckiego w ramach scenariusza filmu niebiograficznego stanowi cho¢by Stowarzyszenie umartych po-
etéw (Dead Poets Society, 1989) Petera Weira. Zdarza sie tez, ze pojedynczy wers konkretnego utworu organizuje
pewna czes¢ fabuly filmowej - jak w telewizyjnym Dowcipie (Wit, 2001) Mike'a Nicholsa (chora na raka badaczka
literatury angielskiej przemysliwa nad sensem zakoriczenia Sonetu X Johna Donne’a, poswieconego zwyciestwu
nad $miercia) czy w Dniu swira (2002) Marka Koterskiego (wybrzmienie Stepéw akermariskich Mickiewicza jako
znak frustracji Adasia Miauczynskiego).

3 Cz. Mitosz, Orfeusz i Eurydyka, [w:] idem, Wiersze, t. 5, Krakdw 2009, s. 272.

4 O Orfeuszu jako archetypie poety zob. C. Rowinski, Orfeusz i Eurydyka, [w:] Mit, cztowiek, literatura, red.
S. Stabryta, Warszawa 1992, s. 105. Postaciag Narcyza postuguje sie w szerokim znaczeniu, jako czescig dys-
kursu antropologicznego, korzystajacego z dobrodziejstw mitoznawstwa czy psychoanalizy. W takim ujeciu
Narcyz staje sie dogodnym instrumentem do badania spraw tak pozornie odlegtych, jak lacanowska koncepcja
fazy lustra, uobecnianie sie ttumacza w przekfadzie literackim czy narcystyczne sktonnosci krytyki literackiej.
Por. Oblicza Narcyza: obecnosc autora w dziele, red. M. Ciesla-Korytowska, |. Puchalska, M. Siwiec, Krakow 2008.

> Szczegolnie gdy rozwigzania fabularne wymagaja od aktora, by wcielit sie w poete, ktéry w ramach przy-
naleznego filmowej diegezie i rejestrowanego kamera filmowa przedstawienia teatralnego postugiwat sie tym
samym stowem poetyckim, ktére wczesniej — na oczach widza - zanotowat (badz tez wygtosit, ale jako autor/czy-
telnik dramatu, nie za$ jego postac). W przypadku zaistnienia na ekranie poezji dramatycznej aktor gra wiec po-
ete, ktdry staje sie aktorem wcielajacym sie w napisana przez siebie samego (badz innego tworce) role. Sytuacja
to wcale nierzadka, by przywota¢ wysitki aktorskie Johna Wilmota (Johnny Depp) z Rozpustnika (The Libertine,
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sie u artystow promenujacych przez ekrany kinowe, estrady i deski teatréw, nie nosi li tyl-
ko znamion wymystu czy fanaberii zazdrosnych o kariery gwiazd gapiéw. Paradny pochod
Narcyza przez srodowiska bohemy stanowi probierz badan psychologii czy socjologii kul-
tury nad rozumianymi na modte postfreudowska dolegliwo$ciami narcystycznymi w skali
spoleczenstwa’. Krétko méwiac, Narcyz XXI wieku to postaé po czestokro¢ waloryzowana
dodatnio (cho¢ niebezkrytycznie), ceniona jako przystajaca do wymagan nowych czaséw.
Mozna si¢ domysla¢, ze niejednoznacznosécia tkwiaca w narcystycznej postawie tatwo da-
loby zrehabilitowaé pewne zachowania aktorskie, takze te $cisle podporzadkowane etyce,
deontologii zawodu ($cislej: narcyzm zdaje sie konstytuowaé aktorskie rzemiosto, tkwi¢
w jego rdzeniu, dopiero w nastepstwie zasiedla typy uprawianego aktorstwa, decyzyjnos¢
dotyczaca okreslonych rélitd.)”. Ekranowy dialog Orfeusza i Narcyza, bez wzgledu na aran-
zacje konkretnych rozwigzan fabularnych, tonie w bogactwie dialektycznych napie¢ miedzy
para tworcéw/ odtwdrcdw.

Pomieszczone w filmowych biografiach poetéw sceny wygloszenia utworéw lirycz-
nych mozna uzna¢ za konieczne w porzadku narracji: osadzajg filmowa opowie$¢ o uta-
lentowanym arty$cie w momentach emanacji jego ducha, stanowigc swoisty skrét cha-
rakterologiczny postaci. Co wiecej, w punktach emocjonalnych introspekeji, w dobijaniu
sie¢ do wnetrza psyche, pozwalaja odnalez¢ pelnie (albo przynajmniej ,prébe pelni”)
czlowieka, ktérego ekranowe istnienie fundowatl do tej pory jedynie fakt zyciorysu sku-
pionego wokdl wybitnych osiagnie¢ poetyckich i zwiazanych z tym nierzadko eksceséw
obyczajowych czy powiklan natury psychicznej (filmowa atrakcyjnos¢ tychze nie wymaga
tlumaczenia). W projekcji symbolicznej zgola inaczej rozkladaja sie akcenty, a szlachetne
intencje tworcéw zdaja sie tracié¢ na wartoéci w doswiadczeniach odbiorczych widza. Zywe
stowo poezji wybrzmiewajace z ekranu ma tendencje do ukltadania si¢ w wystapienia se-
ryjne, wigkszos¢ zas filméw poswieconych poetom przypomina skromne wybory wier-
szy danego autora (analogicznie do przyrastania ,numeréw” piosenkarskich w przypadku
obrazéw opowiadajacych o muzykach, cho¢ wéwczas tatwiej o naturalny rozdzial miedzy
immanentne i transcendentne zrédla dZzwieku; instalowanie utworu muzycznego z offu
sprawdza si¢ jako ilustracja, a nie wymaga implantowania do przebiegu fabularnego dodat-
kowych scen, czgsto burzacych rytm calo$ci)®. W pasmie lirykéw, eksponowanych w arty-
stycznych wygloszeniach aktorskich, intelekt widza pozwala wyczu¢ pewna redundancje:
kiedy spektrum ,wizerunkowe” portretowanego poety juz sie zapelnia, pozostaje pewien

2004, rez. Laurence Dunmore) czy kreacje Kazimierza Przerwy-Tetmajera (Mariusz Benoit) jako Zawiszy Czarnego
w Przeznaczeniu (1984) Jacka Koprowicza.

¢ Por. M. Warecki, W. Warecki, Narcyz XXI wieku - silny i aktualny jak nigdy, http://www.psychologia-spoleczna.
pl/felietony-czytelnia-108/68-kronika-zdarzen-psychologicznych/297-narcyz-xxi-wieku-silny-i-aktua-Iny-jak-nig
dy.html [dostep: 09.10.2010].

7 Konstanty Stanistawski kwitowat aktorski narcyzm stwierdzeniem: ,Kto kocha nie teatr w sobie, ale siebie
w teatrze, tego réwniez nalezy usuna¢ [z teatru — D.K.]" Idem, Etyka, ttum. J. Zmijewska, przedmowa opatrzy}
T. Gadacz, Warszawa 2010, s. 56.

8 Sytuacja poezji ptynacej zza kadru (przy czym owa poezja niekoniecznie musi by¢ zwiazana stricte ze sferg
poetycka wyznaczang konkretnymi utworami, a na pewno nie z biografia pisarska) nie jest bynajmniej bezna-
dziejna, o czym przekonuje cho¢by obraz Alaina Resnais Hiroszima, moja mitos¢ (Hiroshima mon amour, 1959)
do scenariusza Marguerite Duras, w ktérym bohaterowie przemawiaja liryczna proza, nie zawsze zwigzang bez-
posrednio z ekranowo obecnym aktem mdéwienia. Podobng niepodlegtos¢ poetyckiego gtosu wobec struktury
obrazu charakteryzuje inny film Resnais, Zesztego roku w Marienbadzie (LAnnée derniére a Marienbad, 1961), na
podstawie skryptu Alaina Robbe-Grilleta. Literackos¢ obu dziet moze drazni¢, ale niewatpliwie zaswiadcza -
w artystycznie interesujacym rozwigzaniu — o pewnym modusie obecnosci poezji na ekranie.



naddatek zonglowania slowem i glosem, ktéry tworcy filmowego utworu prébuja na sile
wtloczy¢ w naturalny rozwoéj akeji. Kamera tymczasem rejestruje aktywno$¢ poety, ktory
wrzucony w przestrzeri obcowania z ,wlasnym” stowem — cudzystéw podkresla, ze wciaz
mowimy tu o kinie fabularnym, w ktérym w poete wciela sie aktor — albo z poezja w ogo-
le, nieustannie folguje wlasnej préznosci, zamyka sie¢ w macierzy uwielbienia siebie i swe-
go daru. Wystarczy spojrze¢ na ekspresje twarzy Davida Thewlisa, gdy jako Paul Verlaine
rozsmakowuje sie w stowach Statku pijanego Arthura Rimbauda w Catkowitym zacmieniu
(Total Eclipse, 1995) Agnieszki Holland - przymierza je do mozliwosci wlasnych strun
glosowych, sprawdza ich brzmienie, komfortuje zmyst estetyczny deklarowanym przeja-
wem geniuszu miodego poety. Nieprzypadkowo ,préba” ta odbywa si¢ przed lustrem®.
O ile bowiem intelekt widza w ekranowej szarzy zywego stowa poetyckiego rozpoznaje
dramaturgiczny zbytek, o tyle w tym samym momencie wrazliwo$¢ odbiorcy bezsprzecz-
nie wkracza na wlosci Narcyza.

Odegrane na ekranie kinowym curriculum vitae mistrzéw lirycznego stowa poprzez
cykle deklamacyjne brnie w objecia narcyzmu, raz za razem utwierdzajac widza w przeko-
naniu, ze ogladana posta¢ to wybraniec i beneficjent Muz. A wigc, positkujac sie tautologia,
przekonuje sie widza, ze ,poeta jest poetq”. Tak przedstawia si¢ semantyczna rama okresla-
jaca bytnos¢ liryki w tkance audiowizualnej zycioryséw autoréw poezji. Tu jednak wyla-
nia sie szereg kwestii szczegélowych, przeczuwanych nawet przez niewyspecjalizowanego
odbiorce utworéw filmowych. Mianowicie: skoro wytkniecie aktorowi, szczegélnie filmo-
wemu, Ze jego gra przypomina recytacje, réwna sie efronterii czy swoistej inkryminacji'® —
czy i (ewentualnie) w jakich zakresach obecno$é¢ poezji w warstwie filmowych dialogéw
uniewaznia zasadno$¢ owych zarzutéw? Innymi stowy intuicja widza w zetknigciu z aktem
wygloszenia wiersza w obrebie filmowej fabuly podpowiada pytanie o charakter glosowej
interpretacji tekstu'': aktor recytuje utwor czy raczej go odgrywa'*? Czy jesli komponent
fabularny nie stwarza miejsca dla standardowej recytacji'® (np. poprzez filmows ilustracje
wieczoru poetyckiego), z wszelkimi przynaleznymi jej pierwiastkami twérczymi — to po-

° Warto zauwazy¢, ze owo postawienie poety przed lustrem, a wiec forma zwigzku Orfeusza i Narcyza,
pojawia sie jako eksponowany i kluczowy motyw w stynnej ,trylogii orfickiej” (Krew poety, Orfeusz, Testament
Orfeusza) Jeana Cocteau. Na usta cisnie sie stynne zdanie Augusta Wilhelma Schlegla z 1798 roku: ,Poeci za-
wsze beda Narcyzami”. Por. M. Schmitz-Emans, Refleksje pisarzy na temat wiasnej obecnosci w dzietach literackich,
[w:] Oblicza Narcyza..., s. 469-472 (tu takze o karierze metafory lustra i koncepcjach Lacana).

0 Aktor filmowy musi grac¢, jak gdyby nie grat, ale byt prawdziwym cztowiekiem uchwyconym przez kamere
w dziataniu’, jak pisat niegdys Siegfried Kracauer. Idem, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, trum.
W. Wertenstein, wstep A. Helman, Gdarisk 2008, s. 126.

" Kompetentny przeglad jezykoznawczych, literaturoznawczych i teatrologicznych rozwazan nad zagad-
nieniem zwiazku sztuki aktorskiej i sztuki recytacji/deklamacji zamiescita w swym szkicu Ku teorii recytacji.
Interdyscyplinarny charakter badar nad sztukq recytacji (zob. w tym tomie) Krystyna Nowak-Wolna. Proponujac
ukfad odniesien orfejsko-narcystycznych, sktaniam sie raczej ku interpretacji kulturowej.

2 Niepewnos¢ ta bywa sycona przez znajomos¢ wygtoszenia tych samych partii tekstu przez tych samych
aktoréw w obrebie diegezy filmowej i poza nig. Wezmy przyktad dialogéw majora Ptuta wykonywanych przez
Krzysztofa Globisza wcielajacego sie w postac wojskowego w Panu Tadeuszu (1999) Andrzeja Wajdy i owe ustepy
czytane przez aktora jako fragmenty audiobooka. Technike swego wykonania pozafilmowego streszcza Globisz
nastepujaco:,[...] ja pisatem prace magisterska na temat Osterwy. A on w swoim zyciu stosowat ré6zne metody
modwienia wiersza: od rytmicznego wybijania rzadkéw, poprzez $spiewne méwienie, az po tamanie poezji forma
prozatorska. Czytajac Pana Tadeusza, stosuje wszystkie znane mi metody z nadzieja, ze zadowole tym stuchaczy”.
Cyt. wg: J. Ciosek, Wielcy aktorzy czytajq ,Pana Tadeusza” - cz. Xl [rozmowa z Krzysztofem Globiszem], ,Dziennik
Polski” 2008, nr 291.

3 Pewien poglad na temat tego, czym jest recytacja, nosi w sobie niemal kazdy uczestnik kultury, stad byc
moze tak tatwe ferowanie wyrokow na temat sztuki aktorskiej, ktéra nie odréznia sie od owego ideatu recytacyj-
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jawienie sie tej formy glosowej realizacji nalezaloby uzna¢ za sygnat artystycznej porazki?
Zbigniew Zapasiewicz, wybitny polski aktor, o ktérym powiadano z atencja, ze — jako je-
den z nielicznych — w swych ekranowych kreacjach nigdy nie ,recytowal’, przyznal niegdys,
zreszta w kontekscie operowania stowem poetyckim Herberta, ze: [ ... ] Aktor wszystko, co
moéwi, musi podawac jako swoje. Jesli jest inaczej, to recytuje, a recytacja to nie aktorstwo,
lecz popisywanie si¢”'*.

Jak fatwo zauwazy¢, mnogos$¢ nasuwajacych sie probleméw mozna badz to tatwo stry-
wializowaé, badZ podciagnaé pod zainteresowania szczegétowych dziedzin badawczych.
Jednym odpowiedzi dostarczy rzetelny namyst nad sztuka aktorska, jej szczegélnymi przy-
padkami, nad postacia filmowa, innym - wejrzenie w budowe scenariusza, skwitowanie
watpliwo$ci rozmaito$cig glosowych strategii interpretacyjnych tekstu artystycznego czy
rozwianie tychze przez kazdorazowe przebadanie okolicznosci fabularnych, w jakich do-
chodzi do fonicznej aktualizacji stowa poetyckiego'. Kazda z powyzszych drég przynosi
racje i uruchamia procedury badawcze, z ktorych wylania sie obietnica zysku poznawczego.
Tutaj jednak gra toczy sie o0 samo zywe stowo — jego rozpoznawalng innorodnos¢ wewnatrz
audialnego uposazenia utworu filmowego, jego zmienne brzmienie wyznaczane ulokowa-
niem w tyglu oddzialywan Orfeusza i Narcyza, Poety i Aktora, dwoch perfekeji demiur-
gicznych, ktére dzwigaja cigzar prawdy o czlowieku w ekranowych biografiach literatow.
Kanonada postawionych uprzednio pytar harmonizuje si¢ w jednym glosie zasadniczym:
na ile pryzmat postaci, respekt wprowadzany autorytetem mediacyjnej roli bohatera fil-
mowego, wreszcie dystans aktora do filmowej kreacji poety moduluje charakter podawania
tekstu poetyckiego. Jako$¢ wypowiedzi lirycznej bedzie bowiem wprost proporcjonalna do
okielznania impulséw Narcyza — albo jako pochodna gestu wycofania sie aktora za postac,
albo konstruowana w §wiadomym wydobyciu i wygraniu narcystycznej prawdy z orfejskiej
figury poety. Tak rozumiana antropologia zywego stowa urzadzataby poznawczo waski re-
jestr rozlegtych zwiazkoéw filmu i poezji.

II. Trzy zblizenia. Interpretacje

W amplitudach aktorskich waha — miedzy natchnionym portretowaniem Orfeusza
a flirtem z ustawiczna pokusa Narcyza — zakre§la sie przestrzen dla celebrowania sukcesu

nego. Przypomina to spotecznie podzielany stereotyp poetyckosci, ksztattujacy wyobrazenie o tzw. prawdziwej
poezji, ktéra rzekomo skonczyta sie wraz z wygasnieciem poetyki mtodopolskiej. Por. K. Mikurda, op. cit.

' G. Utanowska, ,Tajemnice buduje sie latami” [rozmowa ze Zbigniewem Zapasiewiczem], ,Zwierciadto” 2009,
nr 8. Zapasiewicz niejako trafia swa wypowiedziag w sedno dociekan Zbigniewa Raszewskiego, ktéry podzielit
widowiska na trzy grupy: zawody, popisy oraz przedstawienia, sztuke recytatorska liczac wtasnie w poczet popi-
séw. Por. Z. Raszewski, Teatr w swiecie widowisk. Dziewiecdziesiqgt jeden listow o naturze teatru, Warszawa 1991.

> Dochodzityby tu jeszcze - podobnie jak w muzycznych aranzacjach poezji — kwestie teoretycznoliterackie:
tozsamosci tekstu literackiego, ktéry wigczony w obreb scenariusza bywa poddawany modyfikacjom: skracaniu,
rozbijaniu ciagtosci przez partie dialogowe, rozpisywaniu na gtosy werséw, ktére w wersji pisanej nosity znamio-
na soliloquium itp. Por. zakonczenie Catkowitego zacmienia Holland, kiedy to fragment Gtodu z Rimbaudowskiego
Sezonu w piekle - ,Odnaleziono w koncu!/ Ale co? Wiecznos¢! Ona/ Jest morzem, co sie taczy/ Ze storicem.
[...]" - przybiera forme dialogu prowadzonego z offu miedzy gtéwnymi bohaterami: ,RIMBAUD: Znalaztem.
VERLAINE: Co? RIMBAUD: Wiecznos¢. To storice zmieszane z morzem” (cyt. fragm. poetyckiego wg: A. Rimbaud,
Sezon w piekle. lluminacje, thum. A. Miedzyrzecki, wstep J. Hartwig, Warszawa 1998, s. 38).



ekranowego zycia stowa poetyckiego badz rozpoznania przestanek artystycznego nieuda-
nia interpretacyjnych potyczek z poezja. Wizualno-dzwiekowa czuto$¢ kamery filmowe;j
pietnuje falsz w najdrobniejszym zachwianiu dialektycznej réwnowagi orfejsko-narcy-
stycznej. Dyktat Narcyza deformuje narracje biograficzna, narazajac diegeze filmowa na
tapniecia podobne do przypadto$ci musicalowych: zar6wno nieumiejetnie wplatane do
filmu numery muzyczno-taneczne, jak i popisy zywego stowa rwy ciagltos$¢ przedstawie-
nia. Wyczuwanie recytacji jako ciala obcego w tkance filmowej pieczetuje otchlan porazki
poetyckiej frazy. Miast aurg egzemplarycznosci utworu i jego autora, raczy si¢ widza re-
frenicznym nawrotem poetyckich kawatkéw. Poezja jako szlagwort wypelniajacy filmowe
interwaly — to fiasko Orfeusza.

Selekcja filmowych biografii polskich poetéw: Przeznaczenie (1983) Jacka
Koprowicza (biografia Kazimierza Przerwy-Tetmajera), Wojaczek (1999) w rezyse-
rii Lecha Majewskiego (poswiecony tytulowemu twoércy) oraz Parg oséb, maly czas
(2005) Andrzeja Baranskiego (wycinek z Zyciorysu Mirona Bialoszewskiego i Jadwigi
Stariczakowej), odmalowuje krucho$¢ granicy miedzy pelnym maestrii uwspélnieniem
instynktéw Narcyza i Orfeusza a ekranowym bankructwem dzwiekdw liryki.

Model skrajnie narcystycznego uzycia zywego slowa poezji w Przeznaczeniu
Koprowicza mozna préobowa¢ zdyskredytowaé zdroworozsadkowym argumentem od-
miennych styléw recytacji: poezja Tetmajera ma prawo brzmie¢ inaczej niz poezja, dajmy
na to, Bialoszewskiego. Jednak w obserwacji przymierza poetyckiego stowa z obrazem
w debiutanckim filmie rezysera Mistyfikacji zbyt tatwo odnalez¢ wzér $ciezek Narcyza.
Oto wykonanie znanego Tetmajerowskiego erotyku Lubig, kiedy kobieta przez samego
autora (w tej roli Mariusz Benoit) zostaje zwiazane z nachalng ilustracja: skoro tematyka
milo$ci i pozadania, na ekranie — nie pozostawiajac miejsca na sublimat wyobrazni — w lu-
bieznych pozach wije si¢ kochanka poety, poznana w pociagu. Wersy lirycznego wyznania
plyna zza kadru. Paradoksalnie 6w pokaz mozliwosci filmowych wzmaga efekt teatral-
nosci: sztucznie powigzane z obrazem zapamietale wygloszenie podkresla ilustracyjnos¢
w relacji fonii i wizji. Pozycja (postaci) za kamera ulatwia bycie (aktora) poza rolg, dy-
stans miedzy aktorem a postacia, pozbawionymi ekranowego wizerunku, catkowicie sie
rozpada, ergo — tekst ,do zagrania” (co sugerowaloby dopisanie do utworu poetyckiego
sugestywnej sceny erotycznej) ulega swobodnej transformacji w tekst recytowany. Widz
jest zmuszony przebiegaé przez szereg pieter tekstowo-obrazowych dostownosci (by¢
moze apogeum osiagajacych w przetozeniu fragmentu ,gdy krétkim, urywanym oddy-
cha oddechem” na wizerunek nozyczek rozcinajacych — czy urywajacych — wiazania
kobiecego gorsetu), sterowanych transcendentnym aktorskim glosem, ktéry od tonu me-
lodyjnego i refleksyjnego przechodzi w szept, ani razu nie wpadajac na trop emocji wla-
$ciwych odgrywanej scenie. Kiedy wreszcie ekran wypelnia zblizenie odurzonej ekstaza
twarzy bohatera (,,I lubie ten wstyd, co sie kobiecie zabrania/ przyzna¢, ze czuje rozkosz,
ze moc pozadania/ zwalcza ja [ ... ]”), erotyczna zarliwoéé i $miala zmystowo$¢ utworu
Tetmajera wydaja sie dawno uépione, ich wlasciwy potencjat — zaprzepaszczony. Glosowo
odgrywane szczytowe uniesienie poety do stéw o ,syceniu zadzy oszalenia” — kulminuje
efektem komicznym.

Ekranowe kojarzenie poezji z wizerunkiem aktu seksualnego traci infantylizmem kon-
ceptu rezyserskiego: ponad miare intensyfikuje to, co juz wydestylowane w emocji poetyc-
kiej, a banalizuje to, co strzeze tajemnicy stowa. Nawet jesli — jak w Wojaczku, podobnie
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komponujacym moment wygloszenia utworu poetyckiego (Odjazd)'® — charakter danej
tworczoéci uprawnia sugestywne ekranowe zaklinanie Erosa i Thanatosa, sytuacja fabu-
larna, na ktdrej narasta zywe stowo poezji, razi nienaturalnoscia. W sprzezeniu zwrotnym
za$ — czyni sztucznym brzmienie liryki. Gdy Tetmajer z filmu Koprowicza po rzeczonym
akcie milosnym zwraca si¢ do partnerki stowami o potrzebie ,jeszcze jednej zwrotki” — widz
u$wiadamia sobie, ze ogladal nie tyle recytacje poezji, co — w zamysle twércéw — improwi-
zacje, wejrzal w proces twérczy! I w Wojaczku, i w Przeznaczeniu — raz dzieki aktorowi do-
skonale utozsamiajacemu sie z rolg"’, innym razem poprzez zagubienie si¢ odtwoércy w swej
postaci — widz percypuje, a icislej ,wstuchuje si¢” we wzlot i upadek Narcyza. Orfeusz, dys-
pozytor poetyckiej wielkoci, jest w tych stowach nieobecny, kapituluje przytloczony presja
narcystycznej ekwilibrystyki.

Z ilustracyjnosci obrazu wzgledem poezji nie mozna bezkrytycznie czynié zarzutu,
ktory zaburzalby lub dyskwalifikowat jako$ci brzmieniowe stowa poetyckiego. W zakonicze-
niu Wojaczka, gdy bohater dzieli si¢ z widzem jedna ze strof utworu Ze lampa, ze krqg swia-
tta, jego sylwetke w mrocznym pokoju wyrysowuje na kinowym ekranie 6w ,krag $wiatta’,
bijacy od pokojowej lampki'®. Przy catej umowno$éci wprowadzania utworéw poetyckich
do warstwy dialogowej filmu Majewskiego — ,,smak” i autentyzm liryki Wojaczka nie zostaja
tu zastapione zadnymi substytutami. Kinowa biografia autora Innej bajki dowodzi jednak,
Ze nie zawsze to, co istotnie filmowe (obraz), z réwna gracja zakotwicza si¢ w sensach poezji.
W jednej ze scen, gdy poeta, staly bywalec klubokawiarni, rzuca si¢ w tan i wspigwszy si¢ na
stdl, inicjuje striptiz, wprowadzenie utworu lirycznego ma ambicje naturalnej odpowiedzi
na sytuacje dialogows. Kiedy przerazona pijackim wyczynem Rafata Wojaczka bufetowa
wznosi okrzyk ,,0 Matko Boska”, poeta, chwytajac te zachete niby w improwizacyjnej pasji,
odpowiada anaforycznymi wersami Ojczyzny (,Matko madra jak wieza kosciota,/ Matko
wieksza niz sam Rzymski Kosciél...”), ktére zbiegaja si¢ w werbalno-wizualnej ostenta-
cji powtdrzenia: napastliwo$¢ tworcy wobec kobiety kumuluje sie w stowach: ,I troskli-
wa jakby bufetowa” Dynamika odegrania wiersza sugeruje intencje oddania przez aktora
glosu odtwarzanej postaci. Jednak tautologiczne reprodukowanie fragmentu poetyckiego
na ekranie (zapewne jako sposéb na przemycenie ilustracji Wojaczkowego zyciopisania)
ostabia bluznierczy ton wiersza, ustanawiajac warunki dla narcystycznej szarzy aktorskiej.
By wyzwoli¢ si¢ z ekspansji Narcyza, wystarczy zwrdci¢ uwage na liryk Prosba, ktérego tekst
poplynat z ekranu dwie minuty wczeéniej: pijacki betkot Wojaczka przenosi sie ze zwykte-
go dialogu na brzmienie utworu, mowa spontanicznie przechodzi w przy$piew, mikrofon

'® To pierwszy utwor poetycki, jaki wybrzmiewa z ust tytutowej postaci w filmie Majewskiego; erotyczno-
-tanatyczna powtoka obejmuje rama emocjonalng kazde poézniejsze wystapienie Wojaczka. Intencje filmowcéw
jednoznacznie sugeruja, ze podczas stosunku seksualnego w szpitalu poeta dopiero tworzy wiersz, pézniej zas
go zapisuje. Do ciggu filmoéw lubujacych sie w poetyzowaniu zywym stowem lirycznym scen mitosnych nalezato-
by dopisac np. Rozpustnika Dunmore’a. Tam jednak, podobnie jak w Zakochanym Szekspirze (Shakespeare in Love,
1998, rez. John Madden), namacalna réznica miedzy stowem poezji dopiero co powstajacym w umysle twércy
(gtosno myslanym), a nastepnie realizowanym brzmieniowo juz jako ustep konkretnego utworu osigga status
zagadnienia godnego interpretacji.

7 Krzysztof Siwczyk to poeta, naturszczyk debiutujacy na wielkim ekranie. Ow szczegélny przypadek sztuki
aktorskiej — poety, ktéry musi stac sie aktorem, by zagra¢ poete - ma konsekwencje w wybrzmiewaniu stowa
poetyckiego; raz za razem dialogi sa obdarzane potoczystoscig codziennej mowy (cho¢ to oszczedny portret
gtosowy - wtasciwg mowa Wojaczka pozostaje, jak sugeruja filmowcy, jego poezja i literackie fascynacje).

8 Symbolika nikngcego swiatfa jako antycypacji kresu zycia pojawia sie takze (dwukrotnie, w 50 i 98 min)
w Sylvii (2003) w rezyserii Christine Jeffs, kiedy pojedyncza lampa sufitowa wydobywa sylwetke Plath sposréd
mrocznych $cian korytarza.



ze scenograficznej rekwizytorni w rekach Siwczyka zamienia sie w narzedzie recytatywu.
Innymi stowy fabularna aranzacja sytuacji recytacyjnej nie $ciska dzwiekéw poezji w klesz-
czach narcyzmu, aktor za$ wcale nie recytuje swej partii, ani na moment nie opuszcza roli.
Mimo zarzutéw wysuwanych z sali, ze utwér (wykonanie?) nadaje si¢ ,na akademie”, swo-
bodna fluktuacja intonacji i pomystéw interpretacyjnych prowadzi raczej w strone czystoéci
Orfeuszowej dykcji.

Wezeéniejsze o kwadrans (60 min filmu) wykreowanie sceny recytacyjnej nie ratuje
wykonania pierwszej strofy Mitu o dawnym szczgsciu (granice zywego stowa poezji we-
wnatrz substancji dialogéw wyznacza tu bezpoérednie przywolanie przez Wojaczka tytulu
utworu)". Barwa glosu dobywajacego si¢ z przepojonego alkoholem gardta niemal mo-
mentalnie zmienia si¢ (przy porzuceniu stolikowej rozmowy i podjeciu recytacji) w ak-
centy liryczne — wygladza, normalizuje, przekraczajac réwnoczesnie ramy wiarygodnosci
odgrywanej sceny. By¢ moze w ten wlasnie sposéb dziata powaga poezji, ktérej dostojnoéé
strzezwi” dykcje postaci. Wigkszym prawdopodobieristwem powinna jednak cieszy¢ sie
hipoteza o narcystycznej supremacji glosu aktora nad glosem postaci. Ostatecznie bowiem
by¢ moze wszystkie popisy Krzysztofa Siwczyka (poety, ktéry na ekranie ,jest” soba, po-
eta) w filmie Lecha Majewskiego maja nosi¢ pietno Narcyza, zgodnie zreszt3 z samoiden-
tyfikacja Wojaczka charakteryzujacego siebie jako ,megalomana, egoiste, bandyte i $wi-
ni¢” (67 min).

Powracajace w Przeznaczeniu Jacka Koprowicza fabularnie przygotowane wystepy re-
cytatorskie (to pewna umowno$é¢ terminologiczna — chodzi o wszystkie wypowiedzi ja-
sno odstajace od dialogowanego slowa dramatycznego, takze o poezje $piewana, z muzyka
skomponowang do stéw wiersza Tetmajera), cho¢ apoteozuja Narcyza, pozostaja w zgodzie
z momentem diegetycznym. Bohater grany przez Jerzego Stuhra — w obrebie potoczystej
tyrady, bedacej przemowq ku czci Kazimierza Przerwy-Tetmajera z okazji celebracji kolej-
nej rocznicy pracy tworczej poety — decyduje sie na egzaltowang recytacje: ,Swietym na-
szym, wielkim celem by¢ narodéw wskrzesicielem...” (z refrenem powtarzanym chéralnie).
W podniostej probie przekonania autora Korica wieku XIX do powrotu do tworzenia poezji
patriotycznej nie ma ani krzty falszu — Stuhr rozumie zaréwno swa posta¢, jak i konstrukcje
calej sceny. Jej teatralizowana oficjalno$¢ determinuje jedyna poprawng (charakterystyczna
dla akademii ku czci), rozgrywana wedlug sztywnych regul i emocjonalng jednoczesnie gre
poetyckim stowem. Troche jak w przypadku mlodych Stowackich przy kawiarnianym sto-
liku w Wojaczku, pracujacych z zapamietaniem nad interpretacja glosowa hymnu Smutno
mi, Boze*® — emfaza podszywa utwdr ironig niekoniecznie wernl wpisang, ale ttumaczaca sie
w filmowej fabule. Narcyz nie sprzeniewierza si¢ wiec ekranowej prawdzie.

' Pierwsza strofa czy inicjalny wers danego utworu funkcjonuja w filmowej semantyce na prawach pars pro
toto — jako sygnat przywotujacy obecnos¢ konkretnego wiersza, cho¢ z punktu widzenia zywego stowa zawsze
beda wskazywac na pewien brak. Pomysty realizacyjne i z tego faktu moga uczynic zalete: scene poetyckiego
natchnienia w filmowej biografii Sylvii Plath skonstruowano w taki sposdb, ze zza kadru dobiega polifoniczny
strumien wyrywkowo odczytywanych mikrofragmentéw utwordw poetki, a jej gtos, niby w rytmie palpitacji,
rozdwaja sie miedzy zrédta immanentne i transcendentne. Montaz audialny (ale i wizualny) nie dopuszcza do
kakofonii i rownoczesnie protezuje wrazenie opuszczania istotnych partii lirykdw.

2 Jeden z mtodziencéw daje nawet drugiemu konkretne wskazdwki recytacyjne - nie ma watpliwosci, ze fakt
gtosowego istnienia stowa poetyckiego na ekranie jest w Wojaczku tematyzowany. W rezultacie wieksza uwaga
nalezy sie wszystkim wykonaniom poezji w dziele Lecha Majewskiego jako werbalnej ptaszczyznie o znacznej
relewancji w sferze filmowych znaczen. Analizujac zywe stowo poezji, paralelne rozwiazanie inscenizacyjne moz-
na odnalez¢ w Sylvii Christine Jeffs: podczas wieczoru poetyckiego w matym mieszkaniu bohaterowie, w tym
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Wzmocnienie tendencji narcystycznych w piosence do stéw Méw do mnie jeszcze
Tetmajera (piosence, a wigc rodzaju rozmienienia bogactwa werséw liryki na tekst przy-
$piewu schlebiajacego rzekomo nizszym gustom), ktéra wykonuje szansonistka w noc-
nym lokalu, oburza bohatera. W furie wpedza go mato$¢ wlasnej twoérczosci — chcialby
arcydziela na miar¢ Wyspianskiego, slyszy zas, jak gtadko owoc jego pracy przemienia
sie w $piewacze trele (rzecz jasna w odbiorze widza calkiem udane, wykonywane przez
Elzbiete Mielczarek). Fenomen gry Narcyzem polega na wyciagnieciu stowa poety poza
niego samego, w metaforyczng przestrzen lustra, w ktérym moze odnalez¢ grymas wia-
snej twarzy i poze, jaka przybieral we wczesniejszym szafowaniu liryczng fraza. Jak w innej
czesci filmowej opowiesci — wobec analogicznych bodZcéw — relacjonowal samemu sobie
uswiadomiong dzieki cudzemu glosowi potege liryki jako powierniczki stanéw ,nagiej du-
szy”?, tak teraz korzy sie przed wlasna niedoskonalo$cia. Zywe stowo poezji wkrada sie
wiec bezposrednio w diagramy psychologicznej charakterystyki filmowego protagonisty,
poety-Orfeusza.

O komplikacjach znaczeniowych wynikajacych z wprowadzenia utwordw poetyc-
kich w strukture ekranowej zdarzeniowo$ci komunikuje inna scena z Przeznaczenia.
Guwernantka Marta (Elzbieta Karkoszka) w obawie przed zlymi intencjami Tetmajera
wzgledem Laury (Katarzyna Figura) dzwoni do jej rodziny, by uchroni¢ podopieczna przed
zakusami podrywacza. Powodem niepokoju okazuje si¢ doslowne odczytanie fragmentéw
wiersza A kiedy bedziesz mojg Zong, ktére kobieta nerwowym tonem przytacza w rozmo-
wie telefonicznej jako $wiadectwo malzenskich planéw poety. Po chwili jednak, gdy koriczy
dialog, te same stowa, ktére przed momentem zwiastowaly niepozadany zwigzek protego-
wanej z poeta, brzmia w jej ustach inaczej. W migkkim wygloszeniu odzyskuja status dziela
poetyckiego, przy ktérym podekscytowana bohaterka wzrusza si¢ do lez. Stowo liryczne,
w filmie wmieszane w ingrediencje sléw rozwijajacych wlasciwa opowiesé, bywa wiec na-
razone na utrate lirycznodci, degradacje; Orfeusza?. Czasem zresztg owa instrumentalnosé
uzycia poezji jest $wiadoma decyzja tworcow. Plynace zza kadru ustepy utworu Memu
synkowi Tetmajera stuzg za wykladnik czasowej elipsy pozwalajacej fabule na temporalny
skok i ukazanie perypetii dorostego juz potomka poety, Kazimierza Stanistawa (w ktérego
weiela sie Michat Bajor). Liryczne brzmienie jako wehikut usprawniajacy filmowg opowia-
dawczos¢ przynalezy bardziej technice narracji niz mowie aktoréw i postaci. Rezyser de-

Sylwia Plath i Ted Hughes, recytuja zbyt szybko, wzmacniajac rytmike kosztem eksponowania senséw (kiedy
Sylvia proponuje deklamacje skupiong i spokojna, styszy komende: ,szybciej!”). Wystukiwanie dzwiekéw poezji
jednym tchem, prowadzace do powstania recytacji zepsutych, ma wartos¢ kontrastowa dla intymnych wyznan
zakochanej pary, ktére nastepuja chwile poézniej. Jak w Wojaczku, tak i tutaj wtasciwym jezykiem ludzkim ma
by¢ poezja, poza nig stowa sg zbedne. Repertuar dzwiekowych realizacji stowa poetyckiego wzbogaca sie w fil-
mie Jeffs o zarébwno wplatane w tok uniwersyteckich wyktadéw cytaty z Chaucera (wymawiane z udawanym
obcym akcentem), D. H. Lawrence’a czy W. B. Yeatsa (dopiero w recytacji poezji tworcy Wiezy gtos Hughesa,
granego przez Daniela Craiga, staje sie pewny, poteznieje, cho¢ wczesniej nie radzit sobie z przemowa przed
audytorium), jak i o odstuchiwane nagranie autorskiej interpretacji fragmentu The Quaker Graveyard in Nantucket
Roberta Lowella. Szeroka gama przywotywanych poetyckich utworéw ma przekona¢ widza, z jakiego materiatu
byfa utkana codziennos¢ poetyckiej pary, Plath i Hughesa.

21 Cho¢ sam uzywat poezji jako skutecznego argumentu w kawalkadzie flirtéw i uwodzenia panien na salo-
nach, do szatu doprowadza go podgladanie nieznajomego amanta, ktéry w ten sam sposéb czaruje swa part-
nerke - (re)cytujac Tetmajerowska poezje! Wowczas to w zwierciadle owego wygtoszenia przeglada sie wnetrze
poety, zdawatoby sie, ze Tetmajer na nowo odnajduje w sobie Orfeusza.

22 Z niemal identycznym kalectwem poetyckiego stowa, takze wypowiadanego do stuchawki telefonu, mamy
do czynienia w jednej ze scen Sylvii, gdy bohaterka dyktuje utwor korektorowi albo wydawcy.



monstruje, jak fatwo wypchna¢ stowo poezji poza sfere oddzialywan Narcyza i Orfeusza,
w obszar, gdzie liryka nie rezonuje juz w emocjach odbiorcy.

Zgola inaczej rzecz ma si¢ w filmie Andrzeja Baraniskiego Parg 0séb, maly czas (2005),
opartego na Dzienniku we dwoje Jadwigi Staniczakowej i opowiadajacego o przyjazni niewi-
domej poetki z Mironem Bialoszewskim. W platonicznym zwigzku dwojga poetyckich dusz
ustala sie konsensus miedzy zapedami Orfeusza i Narcyza, aktorzy za$ (Krystyna Janda
i Andrzej Hudziak) catkowicie identyfikuja si¢ z bohaterami, a przez to — z ich stowem.
W zastosowanej tu kombinacji wielu poprzednich rozwiazan fabularnych frapuje pewne no-
vum — fraza poetycka nie napotyka ani oporu warstwy zdarzeniowej, ktora tworcy ksztattuja
z duza wiernoscia realiom, ani aktorskiej przesady w kreowaniu postaci. Jesli wiec w niekto-
rych scenach czu¢ nadmiar eksponowania pewnych dziwactw i aberracji Bialoszewskiego,
jesli narcyzm poety narzuca sie aspolecznoécia zachowar — sytuacje recytacyjne (natural-
nie wlaczane do historii - jak stynne wtorki odbywajace si¢ w mieszkaniu poety, a wiec
prywatne spotkania kulturalno-towarzyskie w gronie przyjaciél, albo wystapienie na ofi-
cjalnym zebraniu literatéw w obecnosci Sandauera i znajomych z wtorkéw) czy wszelkie
inne dojécia do glosu poezji (np. pobrzmiewajacy zza kadru utwér Jadwigi Stariczakowej,
ktéry otwiera film, albo nagrywanie wierszy Mirona na tasme magnetofonows) nie s3 nim
skazone.

Bialoszewski jest Orfeuszem. ,Ty nawet pile potrafisz ozywi¢” — moéwi o jego zdol-
no$ciach recytatorskich autorka Dziennika we dwoje; zreszta sposob glosowego panowania
nad sfowem poezji — nie wlasnej nawet, tylko pisanej przez Staniczakowa — komplementuje
podczas prywatnego wieczoru poetyckiego filmowa Maria Janion, chwalac warsztat poety:
puentowanie i zawieszanie glosu. Andrzej Hudziak nie recytuje, raczej odgrywa poetyckie
wersety. Kiedy wspomina o Damie amaliowej, ze to ballada zaginiona i przypadkiem od-
naleziona, stycha¢ w jego glosie rodzaj zaskoczenia odczytywanymi fragmentami, ktérych
naturalnego brzmienia nie maca nawet plynnie artykulowane wtracenia francuskie. Poezja
Bialoszewskiego jest organicznie zwiazana z dZzwiekami mowy potocznej, ale przy tym -
jako jej zapis, liryczny stenogram — nietatwa do wiarygodnego wygloszenia, ktére oddato-
by wpisany w nig specyficzny projekt spontanicznosci. Aktor jednak nie musi kreowac sie
na znawce dziefa autora Bylo i bylo. Nadrzedna regula kreowania postaci wydaje sie dyrek-
tywa niecheci do sztuczno$ci, ktérg Miron nazywa ,nylonowoscia’, wspomagana intym-
nym klimatem spotkania we wnetrzach mieszkania poety. Owa tonacja bezposredniosci,
gradacje monotonii mowy codziennej, nastawienie glosu na refleksyjne chwytanie wyra-
26w liryki (Ja stréz latarnik nadaje z mréwkowca), ale takze umiejetne imitowanie gloséw
postaci (Blok, ja w nim) — skladaja si¢ na brzmieniowa autentyczno$é poetyckiego stowa.
Takze wtedy, gdy aktor wycofuje si¢ za posta¢, a postac respektuje relacje z innym boha-
terem — slycha¢ to w glosie Hudziaka czytajacego wiersze Jadwigi Stariczakowej (Ich palce
sq beztroskie, Moja wiosna jest doniczkowa). Koalicja Narcyza i Orfeusza i wéwczas sprzyja
rewelacji artyzmu fonicznych aspektéw utwordw, cho¢ te w wygloszeniu Bialoszewskiego
brzmig inaczej niz jego wlasna poezja: mniej przejmujaco, mniej intensywnie, bez ciezaru
introwertyzmu, jakby glos stawal sie narzedziem rozliczajagcym dystans miedzy wykonawca
a stowem. Kiedy z ekranu wybrzmig pézniej — z ust epizodycznej postaci — dzwigki recytacji
innego utworu Stariczakowej (Pejzaz), przy dzialaniu persewerujacej pamieci o poprzed-
nim wykonaniu (Bialoszewskiego-Hudziaka) wiasciwe bedzie orzec zaledwie artystyczna
poprawno$¢ nowego.

1(17) 2016

LITTERARIA COPERNICANA




1(17) 2016

LITTERARIA COPERNICANA

Mozna wdawa¢ sie w dyskusje nad wartoscia filmu Baranskiego jako biograficznego
portretu przyjacielskiej wiezi migdzy dwojgiem wspolczesnych pisarzy, natomiast wkom-
ponowanie utworéw poetyckich w fabule oraz ich interpretacje moga bez watpienia sta-
nowi¢ model dla starai innych filmowcéw zainteresowanych tematem ekranowych zy-
cioryséw literatéw. W kreacjach aktorskich Hudziaka i Jandy wida¢ (i stycha¢) nie tylko
poszanowanie posrednictwa postaci w postugiwaniu sie poetyckim slowem, ale wysitek, by
przede wszystkim stad si¢ kreowanym bohaterem, a dopiero pdzniej ksztaltowac translacje
papierowych stéw na dzwieki. Co wiecej, we wszystkich utworach wybranych do filmu -
w ktorych ani razu przemyslana interpretacja glosowa nie rozmija si¢ z intencjami autorski-
mi — mozna zauwazy¢ wspolny klucz, unifikujaca zasade, by¢ moze oparta na melodii an-
tykadencji, ktére naturalnie odrézniaja wers poezji od szumu namacalnej, potocznej mowy
rzeczywistosci, tak silnie zwiazanej z liryka Bialoszewskiego i Staniczakowej.

Przedstawiona tu lista filmowych tytuléw, co jasne, nie uzurpuje sobie praw do kom-
pletnosci. Wymienione propozycje nie sa zglaszane do plebiscytéw reprezentacyjnosci
w perspektywie poruszanych tu zagadnien), cho¢ wspélna im przynalezno$¢ do rodziny
utwordw wyrastajacych z jezyka polskiego to znaczacy atut. Bo chociaz kategorie Orfeusza
i Narcyza kusza blaskiem uniwersalnych znaczen, o wiele trudniej poszukiwaé w zywym
slowie poezji przestrzeni ujawniania sie ludzkiej wrazliwo$ci w filmach obcojezycznych.
Karmienie narcystycznych namietnosci czy temperamentu Orfeusza moze wiec napedzaé
kolejne sceny Catkowitego zaémienia Agnieszki Holland - ale to wciaz film, w ktérym pod
batuta polskiej rezyserki brytyjsko-amerykanska obsada przemawia w jezyku angielskim,
by zachwyci¢ widza pigknem poetyckiego slowa czolowych poetéw francuskich. Matryca
translacyjnych odbitek przenosi si¢ na mozliwe powiklania w percepcji dzialan i emocji po-
staci — stad tylko kontekstowe przywolania tego rodzaju utworéw.

Warto$¢ obecnosci glo$nego operowania stowem poetyckim w filmie nie sprowadza
sie do akcentowania ekranowego istnienia poety jako poety wlasnie. Kwestia lirycznych cu-
dzystowdéw w tekstach ptynacych z ust postaci oznacza nie tyle dystans aktora do bohatera,
co mozno$¢ uczynienia czyjegos stowa wlasnym. Nie jest to zwykty komunikat: zycie poezji
roztacza przed widzem widoki na tajemnice ludzkiego ducha. Stowo poetyckie w swoim
wybrzmieniu, w ekranowej prezencji, przemieszcza si¢ miedzy torami wielu znaczen: jako
pole dziatan aktora w relacji do postaci, jako ogniwo charakterystyki bohateréw, jako punkt
porozumienia rezysera z widzem w obrebie gatunku filmowej biografii poety, jako czynnik
kompozycyjny wspomagajacy panowanie nad strukturg narracji, a wreszcie — jako ozdob-
nik, ktéry moze ucieszy¢ milosnikéw poezji jako takiej, niekoniecznie zaznajomionych
z prawidlami X Muzy i podatnych na jej uroki. W zaprezentowanej tu odslonie waskiego
zasobu inwentarza rozleglych zwiazkow poezji i filmu znajduje si¢ przestanka nieufnego
spojrzenia na mnozace sie w piémiennictwie konstatacje rzekomej poetyckosci kolejnych
filmowych utworéw. Cho¢ pewnie i w jezyku owej sprawnie etykietujacej filmowe dzieta
krytyki nietrudno by odszuka¢ wzoér misternego splotu Orfeusza z Narcyzem.



Bibliografia

Ciosek Jolanta, Wielcy aktorzy czytajq , Pana Tadeusza” — cz. XII [rozmowa z Krzysztofem Globiszem],
,Dziennik Polski” 2008, nr 291.

Kracauer Siegfried, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, thum. Wanda. Wertenstein,
wstep Alicja Helman, Gdarisk: stowo/obraz terytoria, 2008.

Mikurda Kuba, Jak poetyckie jest ,kino poetyckie”?, ,Gazeta Filmowa” 2008, nr 6, http://wyborcza.
pl/1,91947,5624438,Jak_poetyckie jest_ kino_poetyckie_ .html, [wydanie interneto-
we, dostep: 09.10.2010].

Milosz Czestaw, Orfeusz i Eurydyka, [w:] idem, Wiersze, t. S, Krakéw: Znak, 2009.

Oblicza Narcyza: obecnos¢ autora w dziele, red. Maria Ciesla-Korytowska, Iwona Puchalska,
Magdalena Siwiec, Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2008.

Raszewski Zbigniew, Teatr w swiecie widowisk. Dziewigédziesigt jeden listéw o naturze teatru, Warszawa:
Krag, 1991.

Rimbaud Arthur, Sezon w piekle. Iluminacje, ttum. Artur Miedzyrzecki, wstep Julia Hartwig,
Warszawa: Proszynski i S-ka, 1998.

Rowinski Cezary, Orfeusz i Eurydyka, [w:] Mit, czlowiek, literatura, red. Stanistaw Stabryla, Warszawa:
Wydawnictwo Naukowe PWN, 1992.

Schmitz-Emans Monika, Refleksje pisarzy na temat wlasnej obecnosci w dzielach literackich, [w:]
Oblicza Narcyza: obecno$¢ autora w dziele, red. Maria Ciesla-Korytowska, Iwona Puchalska,
Magdalena Siwiec, Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2008.

Stanislawski Konstanty, Etyka, tlum. Jadwiga Zmijewska, przedmowga opatrzyl Tadeusz Gadacz,
Warszawa: Pafistwowy Instytut Wydawniczy, 2010.

Ulanowska Gabriela, ,Tajemnice buduje si¢ latami” [rozmowa ze Zbigniewem Zapasiewiczem],
yZwierciadto” 2009, nr 8.

Warecki Marek, Warecki Wojciech, Narcyz XXI wieku — silny i aktualny jak nigdy, http:/ /www.psy-
chologia-spoleczna.pl/felietony-czytelnia-108/68-kronika-zdarzen-psychologicznych/29
7-narcyz-xxi-wieku-silny-i-aktua-lny-jak-nigdy.html [dostep: 09.10.2010].

1(17) 2016

LITTERARIA COPERNICANA




