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ZAMIAST WSTEPU

FLANEUR POSROD WARSZAWSKICH ULICZEK

Pewnego stonecznego dnia szlam jedna z najstynniejszych ulic mojego
miasta, nie spieszyto mi si¢ wcale. Mimochodem, dla zabawy, czytalam
tabliczki, ktorymi jest opatrzona kazda ,,szanujaca si¢” zabytkowa kamie-
nica. Tu mieszkat... Tu w roku... itd. I nagle trafiam na co$, co jak kameleon
wpasowywato si¢ w przyjeta konwencje, przemycito swoja tres¢ pomiedzy
inne. Odrobina spostrzegawczo$ci jednak wystarczyta, aby zorientowac sie,

ze co$ tu jest nie tak:

W tym miejscu stal dom, w ktorym mieszkat w latach 1878-79 Stanistaw
Wokulski, posta¢ powotana do zycia przez Bolestawa Prusa w powiesci
Lalka, uczestnik powstania 1863 roku, byly zestaniec syberyjski, obywatel
M. St. Warszawy, filantrop i uczony w r. 1832.

Obywatel M. St. Warszawy? Ten Wokulski z ksiazki? Mieszkattu t a j ? Tu,
w tym miejscu, przed ktorym wlasnie stoje? Ja — prawdziwa, ja z krwi i kosci
1 Wokulski? On — jaki$ fantom z lektur szkolnych, stworzony z atramentu,

z papieru, a wlasciwie pozbawiony nawet i tej materii. Jedyne, co powoluje
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go do ,,zycia”, to (wpierw) tworczy zamyst pisarza, (nastgpnie zas) wyobraz-
nia tego, komu akurat zachce si¢ czytaé Lalke...

Napis ten, umieszczony na tablicy budynku przy ul. Krakowskie
Przedmiescie 4/6 w Warszawie, juz dawno przykul uwage badaczy — sta-
nowi on wszak swojego rodzaju manifest fenomenu zblizenia si¢ fikcji i rze-
czywistosci. ,,Nadanie powiesciowemu bohaterowi statusu postaci histo-
rycznej jak gdyby nadwyreza nasze poczucie realno$ci” — zauwaza Tomasz
Swoboda, dodajac: ,,arcydzieto polskiego realizmu w pewien sposob burzy
nasz realizm codzienny, pozwalajac — juz mimo woli autora — by [...] pro-
tagonista [powiesci] przeniknat do $wiata rzeczywistego™'. Zofia Mitosek
natomiast w kontekscie tego samego cytatu pisze o ,,tekscie metafikcyjnym,
w ktorym rzeczywisto$¢ literacka miesza si¢ z refleksja o niej” oraz o ,,wa-
haniu mimetycznym™?.

Tablica, ktora zawiera tak intrygujaca tre$¢ i prowokuje rozwazania o rela-
cji fikcji do rzeczywistosci, o dziele i refleksji o nim, przy tym tak zwyczaj-
nie osadzona w przestrzeni miejskiej, staje si¢ idealnym ,,drogowskazem”

ku zjawisku, ktoremu poswiecona jest niniejsza rozprawa — ku metalepsie.

«..ZMIERZAJACY KU ISTOCIE TEMATU

Poczatek pracy stanowi probe okreslenia, czym jest metalepsa, przede
wszystkim jako figura narracyjna. W tym celu przyblizone zostaja defini-
cje sformutowane w zagranicznych studiach literaturo- oraz kulturoznaw-
czych (gtownie francuskich i angielskich) oraz wskazane inne, korespondu-
jace z metalepsa zjawiska, takie jak mise en abyme oraz rozmaite przejawy

gier z ,rama” przedstawienia (zagadnienie ,,ram” wyeksplikowane zostato

'T. Swoboda, Zakrzywienie przestrzeni reprezentacji. Pare stow o metalepsie,
»Leksty Drugie” 2005, nr 5, s. 184.

2Z. Mitosek, Mimesis — migdzy udawaniem a referencjg, [w:] Sporne i bez-
sporne problemy wspoiczesnej wiedzy o literaturze, red. W. Bolecki i R. Nycz,
Warszawa 2002, s. 231.
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w oparciu o koncepcje Borisa Uspienskiego). Poddane analizie przyktady
tekstow kultury wydaja si¢ z pozoru zasadniczo odmienne. Dwa gléwne
utwory, ktorym poswiecona zostata uwaga, wywodzg si¢ z roznych lat, $ro-
dowisk i wplywow artystycznych, sa przy tym dzietami autoréw cechujacych
si¢ wybitng indywidualno$cia tworcza. Rdznica migdzy nimi zaznacza si¢
najwyrazniej juz na samej powierzchni, wigze si¢ z odmienno$cia medium
artystycznego: pierwszy analizowany tekst jest utworem literackim, drugi —
obrazem filmowym. Jeden cechuje si¢ lapidarnie wywazong formg miniatury
literackiej, drugi jest obrazem petnometrazowym. Opowiadanie Ciggfos¢
parkow Julio Cortdzara oraz film Purpurowa Roza z Kairu Woody’ego
Allena zespala jednak zastosowanie analogicznej strategii narracyjnej:
chwytu zaburzenia porzadku poziomow diegetycznych, objawiajacego si¢
w transgresji bohaterow pomiedzy fikcja (,.fikcja w fikcji”’) a Swiatem przed-
stawianym jako rzeczywisto$¢. Jednym stowem chodzi o zjawisko okreslone
przez francuskiego badacza Gérarda Genette’a jako metalepsa.
Odmienno$¢, ktora tak wyraznie rysuje si¢ pomiedzy zagadkowa
Ciggloscig parkow a komediowym obrazem Allena, oraz zestawienie tych
utworow z innymi dzielami, takze malarskimi, postuzyto probie uchwycenia
fenomenu metalepsy w szerokiej perspektywie badawczej, z ukierunkowa-
niem na uchwycenie problemu jego oddzialywania na wyobrazni¢ odbiorcy.
Pojecie to, wywodzace si¢ ze stricte teoretycznych badan narratologicznych,
okresla w istocie zjawisko, ktérego sita imaginacyjna i zasi¢g oddziatywa-
nia wigzg si¢ z intrygujacymi problemami epistemologicznymi. Figura me-
talepsy, zastosowana w wybranych do tej pracy utworach, nie tylko stawia
odbiorce (czytelnika czy widza) w obliczu mnozacych si¢ pytan o status
fikcji i rzeczywistosci, lecz takze ukazuje mu samego siebie — jako kogo$
uwiktanego poniekad w proces tworczy, jako uczestnika transpoziomowej

gry zawieszonej pomiedzy sztuka a §wiatem realnym...
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I W POSZUKIWANIU METALEPSY

1. GENEZA POJECIA

uetdAnyig (metdlepsis) z greckiego, la métalepse z francuskiego, meta-
lepsis z angielskiego i metalepsa jako polski odpowiednik powyzszych® — co
wlasciwie oznacza ten ezoterycznie brzmiacy termin? Jego etymologia siega
juz starozytnos$ci; wpisany byt w dziedzing retoryki i za sprawg Hermagorasa
z Termos (Il w. p.n.e.) przyczynit si¢ do jej pierwszego znaczacego od czasow
Arystotelesa postepu®. Metalepsa stanowita wiec figure retoryczng, polega-
jaca na zamianie (greckie stowo metalepsis odnosi si¢ do wszelkiego rodzaju
zmian), zwlaszcza na uzyciu danego stowa w miejsce innego, ktére przenosi
na nie swoje znaczenie®. Z tego wzgledu czesto kojarzono, czy wrecz utozsa-
miano j3 z metonimig i metaforg. W pozniejszym okresie, kiedy pojecie me-
tafory zostato uscislone do relacji opartych na analogii, metalepsa wyodreb-
nita si¢ znaczeniowo jako okre§lenie wymiany zachodzacej w ramach relacji
nastepstwa: np. ,,zylem” w miejsce ,,umieram™® (w ten sposob upodobniajgc

si¢ z kolei do eufemizmu). Moglby ktos, i to stusznie, stwierdzi¢, ze termin

3W jezyku polskim wystepuja dwie formy: metalepsa i metalepsja. Ta druga jest
starsza i odnosi si¢ zwykle do rozumienia poj¢cia jako figury retorycznej, pokrewne;j
metonimii, o czym be¢dzie jeszcze mowa. W tym miejscu wspomnie¢ wypada nato-
miast, ze przyjelo siec w polskim dyskursie (dotychczas skromnym w omawianym
zakresie) uzywac formy nowszej — metalepsy — na oznaczenie zjawiska, do kto-
rego okreslenia dazymy: jako figury narracyjnej. Wystepuja od tego jednak pewne
odstepstwa, np. Agnieszka Klosinska-Nachim postuguje si¢ tradycyjnym przekta-
dem slowa — metalepsjg — dla okreslenia tegoz samego fenomenu narracyjnego.
Por. A. Klosinska-Nachin, Miguel de Unamuno. Pomiedzy fikcjg a rzeczywistoscig,
,,Przestrzenie teorii” 2007, nr 7, s. 97-104.

4Zrdznicowanie rozumienia terminu metalepsa od czaséw Hermagorasa do
wspolczesnosci przedstawia doktadnie w swoim artykule Philippe Roussin; zob. P.
Roussin, Rhétotique de la métalepse, états de cause, typologie, récit, [w:] Métalepses.
Entorses au pacte de la représentation, red. J. Pier, J.-M. Schaeffer, Paryz 2005, s.
37-58.

SMétalepses. Entorses au pacte de la représentation, op. cit., s. 22.

Ibidem.
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ten rowniez obecnie funkcjonuje w obydwu wskazanych tu znaczeniach. Po
polsku zresztg w podwoéjnej nomenklaturze. W Stowniku wyrazéow obcych
wybitnego leksykografa i ttumacza Wtadystawa Kopalinskiego mozna zna-
lez¢ hasto ,,metalepsja”, zaklasyfikowane jako figura retoryczna i wyttluma-

czone stowami: ,,rodzaj metonimii polegajacy na zastgpieniu jednego sensu

997

przenosni przez inny”’. Stownik PWN podaje bardzo podobng definicje i do-

datkowo wskazuje rowniez drugie znaczenie stowa:

1. «figura stylistyczna polegajaca na zastgpieniu wyrazu albo zwrotu
innym, omawiajacym»»

2. «uzycie nazwy zjawiska wczesniejszego na oznaczenie pozniejszego
lub odwrotnie»®

W stownikach literaturoznawczych termin ten widnieje przewaznie pod
hastem ,,metalepsis”. Przywotajmy choéby sformutowanie Aleksandry

Okopien-Stawinskiej zamieszczone w Stowniku terminow literackich:

metalepsis — [...] rodzaj metonimii polegajacy na uzyciu nazwy przy-
czyny zamiast skutku, zjawiska wcze$niejszego zamiast pdzniejszego itp.
Spetia czesto funkcje eufemizmu. Np. ,,Wystuchaj mojej prosby” w zna-
czeniu ,,spelnij moja prosbg”; ,,Przypomnij sobie nasza umowe” w znacze-
niu: ,,dotrzymaj umowy”; ,,Ojciec poszedl do pracy” w znaczeniu: ,,jest

w pracy”, ,,Pochowali$my naszg siostr¢” w znaczeniu ,,siostra umarta™.

"W. Kopalinski, Stownik wyrazow obcych i zwrotéw obcojezycznych z almana-
chem, Warszawa 2007, s. 368, (hasto: metalepsja).

8 Internetowy stownik jezyka polskiego PWN, hasto: metalepsja: http://sjp.pwn.
pl/szukaj/metalepsja [data dostepu: 14.05.14].

Stownik terminow literackich, red. J. Stawinski, Wroctaw 1988, s. 431 (hasto:
metalepsis). Analogiczng definicje mozna znalez¢ w angielskich stownikach termi-
néw literackich, zob. Dictionary of literary terms and literary theory. Third Edition,
red. J.A. Cuddon, Harmondsworth 1984, s. 542 (hasto: metalepsis).
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Jak wida¢, znaczenie pozostaje podobne, rozbiezno$¢ nastepuje w zakresie
nazewnictwa (w jednym przypadku okreslenie zostaje spolszczone, w dru-
gim dochowuje wierno$ci oryginatowi).

Skad si¢ zatem wzigla metalepsa na poczatku tego wywodu? Skad sig¢
w ogoble wzieta na polu narratologii? Wszystkiemu, a przynajmniej temu
ostatniemu, winien Gérard Genette, wspotczesny francuski teoretyk lite-
ratury. Sam si¢ do wszystkiego przyznat, piszac z kokieteryjng skrucha:
Obawiam sig, ze jestem troszke odpowiedzialny za zaanektowanie na pole
narratologii terminu oryginalnie przynalezqcego do dziedziny retoryki®.
Genette owo zapozyczenie zaproponowal juz w 1972 roku w swoim dziele
Figures I1111; praca z roku 2004. Metalepse: De la figure a la fiction jest kon-
tynuacjg i rozwini¢gciem owej mysli, a zarazem odpowiedzia na jej rosngcg
popularno$¢ w §wiecie teorii literatury. Autorami, ktorzy jako pierwsi ,,pod-
chwycili” od Genette’a pomyst zastosowania figury metalepsy do badan nar-
ratologicznych, byli m.in.: David Herman (Toward a Formal Description
of Narrative Metalepsis, ,,Journal of Literary Semantics”, 1997), Brian
McHale (Postmodernist Fiction, 1987), Debra Malina (Breaking the Frame:
Metalepsis and the Construction of the Subject, 2002), William Nelles
(Frameworks: Narrative Levels and Embedded Narrative, 1997)12. Po nich
jednak temat metalepsy w narratologii przycicht, by nast¢gpnie na nowo od-
zy¢ w dyskursie przy okazji wydania zbioru Métalepses, zredagowanego
przez Johna Piera i Jeana-Marie Schaeffera oraz dzigki pierwszej w tym za-

kresie migdzynarodowej konferencji naukowej zorganizowanej w 2002 roku

"Wg oryginatu: Je crains d’étre [...] un peu responsable de [’annexion au champ
de la narratologie d’une notion qui appartient originellement a celui de la rhéto-
rique. Zob. G. Genette, Metalepse: De la figure a la fiction, Paris 2004, s. 7.

1Zob. G. Genette, Figures IIlI, Edition du Seuil, Paris 1972 lub Narrative
Discourse: An Essay in Method, ttum. J.E. Lewin, Ithaca, Nowy Jork 1980.

2Por. G. Prince, Disturbing Frames, w: ,,Poetics Today” 2006, nr. 27:3, s. 626.
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w Paryzu, ktorej owocem stata si¢ dwa lata pozniej wspomniana publikacja

Genette a.

2. METALEPSA NARRACYJNA

Genette definiuje metaleps¢ narracyjng (la métalepse narrative) jako
,wtargniecie ekstradiegetycznego narratora badz odbiorcy narracji do
swiata diegetycznego (lub przez posta¢ z poziomu diegezy w Swiat
metadiegezy) albo na odwrot”". Dla Genette’a metalepsa narracyjna
reprezentuje wiec przejécie (transgresj¢) na inny poziom narracji'®.
Aby zilustrowa¢ zagadnienie, Genette przytacza przyklad zaczerp-
niety z eseju Borgesa Czesciowe magie Don Kichota", gdzie boha-
ter — nie kto inny, jak wlasnie stawetny Rycerz Smetnego Oblicza —
czyta ksigzke o swoich whasnych przygodach. Don Kichot wystepuje
tu wigc na dwoch poziomach narracji: w pierwszym wilasciwym dla
tekstu, ktorego jest bohaterem i ktory jest czytany przez odbiorcow,
w tym cytujacego go Genette’a, i w drugim, ktory czyta on sam, ale
jednoczesnie rowniez wystepuje w nim jako postac¢'®. Genette wyod-
rgbnia trzy podstawowe poziomy narracji: poziom intradiegetyczny,
w ktorym rozgrywa si¢ fabuta pierwszego stopnia — to ten, w ktorym
Don Kichot czyta ksigzke; poziom ekstradiegetyczny odpowiadajacy in-
stancji narracyjnej tworzacej te diegeze i trzeci, ten w ktdrym nasz rycerz
jest bohaterem ksigzki czytanej przez Don Kichota z pierwszego stopnia,

BG. Genette, Figures III, Edition du Seuil, Paryz 1972, s. 244 (cyt. za: T. Sowboda,
op. cit., s. 184).

“Wg oryginatu: La métalepse narrative représente «le passage [transgressif]
d’un niveau narratif a un autre». Zob. G. Genette, Figures I1I, Paryz 1972, s. 234.

15 J.L. Borges, Czesciowe magie Don Kichota, [w:] tegoz, Dalsze dociekania,
thum. A. Sobol-Jurczykowski, Warszawa 1999, s. 75.

Por. K. Statkiewicz-Zawadzka, Let’s make a meta-movie. Metalepsy i inne gry
narracyjne Spike’a Jonze’a i Charliego Kaufmana, ,,Kwartalnik Filmowy” 2010, nr
71-72,s.235.
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czyli poziom metadiegezy, gdzie opowies¢ tworzona jest przez jedng z po-
staci diegetycznych (poziom diegezy wobec metadiegezy nabiera wigc cha-
rakteru ekstradiegetycznego)!’. Innymi stowy poziom metadiegezy mozna
okresli¢ jako ,,opowies¢ w opowiesci”. Nalezy tez przy tym zwrdci¢ uwage,
ze wszystkie wskazane poziomy maja, bez wzgledu na pozory, jakie moga
stwarza¢ (ekstradiegeza), charakter wewnatrztekstowy, ktory jest zasadniczo
rozdzielny w stosunku do empirycznego $wiata ekstratekstualnego'®.
Podczas gdy pierwsze dwa — diegeza i ekstradiegeza — sa powszechnie
uznanymi terminami narratologicznymi ukutymi przez Genette’a, tak trze-
cie z okreslen budzi watpliwos$ci niektorych innych badaczy. Debra Malina
czy Shlomith Rimmon-Kenan, profesor angielskiej i wspotczesnej li-
teratury na Uniwersytecie Jerozolimskim, upatrujg w przedrostku meta-
transcendentne ponad-, ktoére wykracza poza diegeze, co nie odpowiada ich
rozumieniu pojecia (czy tez ogdlnemu znaczeniu, jakie ma ono konotowac).
Przyjmuja wigc do swojej terminologii wersje zmodyfikowang przez ho-
lenderskg teoretyk i krytyk kultury Mike Bal: hipodiegeza'. Dyskusyjna
okazata si¢ réwniez sama definicja metalepsy. Hamburski badacz Klaus
Meyer-Minnemann kwestionuje ujecie Genette’a, stwierdzajac, ze trafniej
bytoby méwic o ,,czasoprzestrzennym przeniesieniu opowiadane] historii,
ktora nagle zostaje umieszczona na poziomie swojej wlasnej narracji dzigki

narracyjnym mozliwo$ciom narratora”?’

, nizeli o wkraczaniu ekstradiege-
tycznego narratora badz odbiorcy do $wiata diegetycznego czy odwrotnie.

Ten sam autor zreszta podwaza takze poglad, jakoby przedrostek meta- miat

"Por. G. Genette, Narrative Discourse: An Essay in Method,
thum. J.E. Lewin Ithaca, Nowy Jork 1980, s. 228.

8Por. K. Statkiewicz-Zawadzka, op. cit., , s. 245.

YPor. D. Malina, Breaking the Frame: Metalepsis and the Construction of the
Subject, Ohio 2002, , s. 145.

2Zob. K. Meyer-Minnemann, Un procede narratif qui ,,produit un effet de bi-
zarrerie”: la métalepse litteraire, J. Pier, J.-M. Schaeffer, op. cit., s. 138 (cyt. za:
T. Sowboda, op. cit., s. 190).
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znaczenie hierarchizujace (wertykalne). Dowodzi on, ze greckie przystowki

2

i przyimki péta- 1 petd- oznaczajg po prostu ,,posrod”, ,,z”, ,,za”, ,,po”.
Intencja Meyera-Minnemanna jest zachowanie pierwotnego znaczenia me-
talepsy, ktore sytuuje stowa nig objete na jednej ptaszczyznie (to, co poprze-
dza, w miejsce tego, co nastepuje, lub na odwrét)*!. Zauwazmy jednak, ze
,»przy okazji” (cho¢ raczej nie§wiadomie) autor pozbawia zasadno$ci niepo-
koje badaczek dotyczace terminu metadiegezy.

Na tym spory teoretyczne wcale si¢ nie koncza. Najprawdopodobniej do-
piero tu — przy problemie samego zdefiniowania pojecia metalepsy — maja
swoj poczatek. Niemniej, jak zauwaza Karin Kukkonen, wszelkie dysku-
sje o metalepsie nicodmiennie zawsze powracajg do formuty Genette’a?.
Francuski teoretyk swoje rozumienie omawianej figury wyprowadzit z ko-
mentarza Pierre’a Fontaniera, zamieszczonego w reedycji traktatu oswiece-
niowego gramatyka Césara Chesneau Dumarsais z 1730 roku (1818 — wy-
danie Fontaniera)®. Z pomoca tych dwoch klasycznych retorykow Genette
identyfikuje stynny zwrot Diderota ,,C6z by mi przeszkodzito ozeni¢ pana

iqv’24

i przyprawi¢ mu rog jako ,,metalepse autora” (métalepse de I’auteur)®.

3. METALEPSA AUTORSKA

Charakterystyczne dla catego Kubusia Fatalisty sa dygresje narratora,
a w nich ,,marionetkowos¢ postaci i przypadkowo$¢ intrygi obnazane sa na

kazdym kroku™?®

. Diderot, zwracajac si¢ jako pierwszoosobowy narrator do
swojego bohatera, stanowi podmiot, od ktorego woli zalezy doprowadzenie

do zawarcia malzenstwa pomigdzy postaciami czy wywolanie migdzy nimi

2K, Meyer-Minnemann, op. cit., s. 140.

22K. Kukkonen, Metalepsis in Popular Culture: An Introduction, [w:] Metalepsis
in Popular Culture, red. K. Kukkonen, S. Klimek, Berlin/New York 2011, s. 1.

ZPor. ibidem, przyp. 2, s. 5.

%D. Diderot, Kubus Fatalista i jego pan, tham. T. Boy-Zelefiski, Warszawa 2004, s. 5.

B@G. Genette, Figures I1I, Edition du Seuil, Paryz 1972, s. 244.

26T, Swoboda, op. cit., s. 186.
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jakichkolwiek innych interakcji. ,,Nie chcecie tedy, aby Kubu$ widdt dalej
histori¢ swoich amoro6w? Porozumiejmyz si¢ wreszcie, raz na zawsze: chce-
cie czy nie?”*’ — wspaniatomy§$lnie zapytuje pisarz (autor wpisany), zwraca-
jac sie tym razem do czytelnikow, po czym sam sobie odpowiada: ,,Jezeli tak,
w takim razie posadzmy wiesniaczke z powrotem na siodto przewodnika,
pozwolmy im jecha¢ dalej i wro¢my do naszych podroznych™?. Prowadzac
narracje, jakby rzecz opowiadana (narrated) rozgrywata si¢ w tym samym
czasie, co opowiadanie (narrating”), pisarz uwydatnia swoja role katali-
zatora konsekwencji tego, co relacjonuje. Zatem sytuacja ta moze zostac
zinterpretowana jako przypadek tworcy wkraczajacego w $wiat fikcji*®. Na
tym wlasnie — na ,,przedstawieniu autora jako kogos, kto sam dokonuje cze-

go$, o czym jedynie opowiada badz co tylko opisuje™!

— polega ,,metalepsa
autora”. Jej ,,zywe” wcielenia pojawiaja si¢ juz niemal u zarania literatury,
w niedoscigniony sposodb poprzedzajac swoje uzasadnienie teoretyczne.
Klasycznym przyktadem jest sformutowanie Wergiliusza: ,,W IV Ksiedze

Eneidy Wergiliusz usmierca Dydong™?.

3.1 AUTOR — CZLOWIEK CZY POSTAC FIKCYJNA?

Z zastosowania tego typu zabiegu wynika czesto problem, ktory okreslic
mozna jako rozwarstwienie sylwetki autora. Jezeli autor umieszcza siebie
w swoim dziele, czyli staje sie czg$cig Swiata, ktory kreuje, to pozostaje w nim
dalej jako on sam czy jest juz postacia fikcyjng? Jak przedstawia si¢ jego

status ontologiczny? Wyobrazmy sobie sytuacj¢, w ktorej pierwszoosobowy

2"D. Diderot, op. cit., s. 8.

2Ibidem.

»@G. Prince, op. cit., s. 625.

39K. Kukkonen, op. cit., s. 1.

31J. Pier, J.-M. Schaeffer, op. cit., s. 23 (cyt. za: T. Swoboda, op. cit., s. 185).

32Wergiliusz, Bukoliki, ttum. K. Kozmian, z rekopisu wydatl J. Wojcicki, Warszawa
1998, s. 99; zob. G. Genette, op. cit., 1980, s. 234-235; por. G. Prince, op. cit., s. 1;
T. Swoboda, op. cit., s. 185.
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narrator identyfikowany z autorem ksiazki przezywa wlasnie jaka$ historig
1 opisuje przezywane wzgledem niej emocje. Autor — bohater owych wyda-
rzen nie moze by¢ tozsamy z autorem, ktorego nazwisko widnieje na oktadce
ksigzki, zwlaszcza jesli ten ostatni w momencie pisania powiesci juz dawno

przezyt owe do$wiadczenia®,

Tak wigc autor ,;rzeczywiscie” przeistacza si¢ w byt fikcyjny. Fakt
ten z drugiej strony ukazuje, ze uzycie pierwszej osoby liczby pojedyn-
czej wigze si¢ z metalepsja. ,,Ja” ktore pisze, nie jest nigdy ,,ja” bohatera,
amimo to i tutaj nastepuje wslizgnigcie si¢ autora, bedace pewnego rodzaju
epistemologicznym naduzyciem — ten ostatni bywa wzbogacony do$wiad-
czeniem tego pierwszego.

Ktosinska-Nachin konkluduje, ze ten, kto pisze, nie odpowiada doktadnie
temu, ktory przezywa, zaznacza jednak, ze wyjatek stanowi pamigtnik. Gdy
posuwamy si¢ dalej w rozpatrywaniu rzeczonego problemu, okazuje sie, ze
nawet w przypadku pami¢tnika nie mamy do czynienia z tozsamoscig pod-
miotu przezywajacego z opowiadajacym, ba — zatracamy ja nawet sami ze
soba, w momencie, w ktorym zaczynamy mowi¢ o sobie. ,,Z chwilg gdy pod-
miot wypowiadania staje si¢ podmiotem wypowiedzi, nie jest to juz ten sam
podmiot, ktéry mowi. Moéwi¢ o sobie znaczy nie by¢ juz tym samym sobg” —
pisal Tzvetan Todorov w swojej Poetyce®. Nagle wiec z jednej osoby ,,robig

si¢” dwie — a nawet trzy:

3Klosinska-Nachin jako przyktad podobnej sytuacji podaje fragment Mgly
Unamuno, w ktorej autor-bohater przezywa wtlasnie objawienie istoty bytu przez
kontakt z Augusto Perezem. Unamuno w momencie pisania powiesci miat juz owo
doznanie za soba, w dodatku przeanalizowane, czego dowodzi jego esej Vida de Don
Quijote y Sancho. Por. A. Klosinska-Nachin, op. cit., s. 103.

3#Ibidem.

3T. Todorov, Poetyka, thum. S. Cichowicz, Warszawa 1984, s. 60-61.
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W powiedzeniu ,,on biegnie” chodzi o niego, o podmiot wypowiedzi,
i 0 mnie, o podmiot wypowiadania. W zdaniu ,,ja biegng¢” wypowiedziany
podmiot wypowiadania wsuwa si¢ pomi¢dzy obu, przyjmujac od kazdego
czastke ich poprzedniej tresci i nie powodujac przy tym catkowitego ich
zaniku: przeciwnie, doprowadza do ich wylonienia. Albowiem istnienie
jego i mnie jest nienaruszalne: to ,,ja”, ktore biegnie, nie jest tym, ktore wy-
powiada. ,,Ja” nie sprowadza dwoch do jednego, ale z dwoch robi trzech’.

Jezeli wigc autor wkraczajacy w dzieto podkresla swoje ,,ja” w roli budowa-
nia utworu, tak naprawde nie wskazuje na siebie samego ani nawet na siebie
jako postac istniejacg w Swiecie fikcji, ale na ten trzeci twor, ktory okreslamy
po prostu mianem narratora.

Co jednak zrobi¢ z autorem, ktory pojawia si¢ w swoim dziele i nie wy-
rzeka ani stowa? Taki figiel zwyktl ptata¢ stynny Alfred Hitchcock. Nie
wecielat sie¢ w swoich filmach w zadng role, ale zdarzato mu si¢ na przyktad
pojawi¢ w tle kadru jako przechodzien, siedzie¢ tylem do kamery i wypet-
nia¢ jakie$ papiery, stana¢ gdzies w tlumie, wychyli¢ ukradkiem kieliszek
szampana, obejrze¢ si¢ za gtowng bohaterka, wnies¢ do pociggu kontrabas,
wyprowadzi¢ na spacer dwa pieski, trzymac¢ na kolanach niemowlg, ktore
brudzi mu spodnie, by¢ jednym z gapidow w scenie aresztowania, jecha¢ na
wozku inwalidzkim, sta¢ na chodniku w teksanskim kapeluszu czy wystepo-
waé w reklamie kuracji odchudzajgcej ,,przed” i ,,p0™%". Jakkolwiek umiesz-
czanie siebie na peryferiach wlasnego obrazu moze si¢ wydawac bardzo ory-
ginalnym pomystem, stanowi jednak swojego rodzaju przetozenie na film
starej tradycji malarskiej (by przywota¢ choéby Botticellego, van Dycka
i Diirera®®). U Hitchcocka owo utrwalanie swojego wizerunku — odpowied-
nio dla specyfiki uprawianej przez niego sztuki — na ta§mie filmowej miato

swoj poczatek w pierwszym w pelni autorskim filmie rezysera Lokatora

¢Tbidem.

3TPrzypisanie poszczegdlnych scen do konkretnych filméw i peten wykaz przyktadow,
zob. H. Scott, F. Truffaut, Hitchcock Truffaut, tam. T. Lubelski, Izabelin 2005, s. 49.

3Por. B. Uspienski, op. cit., 205.
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(1927). Od tego czasu zabieg 6w stat si¢ statym hitchcockowskim sposobem
igrania z ,ramg” przedstawienia (a tym samym z widzem), ktdry zaklasyfi-
kowa¢ mozna rowniez jako metalepse. Wszak nastepuje tu jawne wkrocze-
nie autora w dzieto, niosgce za soba problem zmiany poziomow ontycznych.
Jesli Hitchcock ukazuje si¢ nagle na ekranie, ukryty gdzie§ za bohaterami,
wmieszany W toczace si¢ zycie $wiata przedstawionego, to czy pozostaje
dalej tym samym Hitchcockiem-rezyserem, czy tez zyskuje status bohatera
filmowego? ,,Rzeczywistos¢ empiryczna i fikcja to dwa $§wiaty radykalnie
od siebie oddzielonei wszystkie postacie filmowe naleza do §wiata
fikcji™’. Autor za$ sytuuje si¢ zawsze na poziomie ekstradiegetycznym —
wszelkie wigc metaleptyczne transgresje prowadzg do rozwarstwienia si¢
jego jednosci. Czy to Hitchcock na chwile objawiajacy si¢ w swoich produk-
cjach, czy pisarz sytuujacy siebie w fabule (nawet jesli jest nig autobiografia)
—,,0baj s3 czgscig $wiata pozatekstowego i w zaden racjonalny sposdb nie da

sie uzasadni¢ ich realnej obecnosci na poziomie intratekstualnym?*®”,

4. METALEPSA ONTOLOGICZNA

Kolejng znamienna odstong figury, wyr6zniong przez Genette’a, jest me-
talepsa ontologiczna. Badacz identyfikuje ja i wyjasnia na przykladzie
Cigglosci parkow Julia Cortazara, ,,gdzie me¢zczyzna ma zosta¢ zamordo-
wany przez jedna z postaci ksigzki, ktorg wiasnie czyta™!. Klasycznym wa-

riantem metalepsy ontologicznej jest wtargnigcie postaci z nizszego poziomu

K. Statkiewicz-Zawadzka, op. cit., s. 232.

“Ibidem. Autorka analizowata analogiczny problem, ale odniesiony do statusu
narracyjnego i ontologicznego aktora grajacego ,,siebie samego” na przykladzie
Johna Malkovicha w filmie By¢ jak John Malkovich.

Y4 man is [going to be] assassinated by one of the characters in the novel he is
reading. Zob. G. Genette, op. cit., Nowy Jork 1980, s. 234.
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diegetycznego na poziom wyzszy, stanowiacy kreowana rzeczywistos$¢
($wiat rzeczywisty w ramach fikcji)*>. Genette pisze:

W fikcji relacja migdzy diegeza a metadiegeza funkcjonuje niemal za-
wsze jak relacja miedzy poziomem (rzekomo) rzeczywistym a poziomem
fikcyjnym (przyjmowanym jako fikcyjny), na przyktad migdzy poziomem,
na ktory Szeherezada bawi kréla swoimi codziennymi basniami, a pozio-
mem, na ktorym sytuuje si¢ kazda z nich: diegeza fikcjonalna przedsta-
wiona jest wigc jako ,,rzeczywista” wzgledem swej wilasnej (meta)diegezy
fikcjonalnej*®.

Widz polski zjawisko takie kojarzy¢é moze na przyktad z filmem
Marczewskiego Ucieczka z kina ,, Wolnos¢” (1990), bedacym poniekad
adaptacjg pomyshu Allena (Purpurowa Roza z Kairu, 1985) 1 zarazem prze-
lozeniem go na trudna ustrojowo rzeczywistos¢ kraju, gdzie kluczowym
problemem staje si¢ status cenzury kulturowej, rozciggni¢ty znaczeniowo
na kwestie¢ wolnosci w ogole (istotny w tym kontekscie jest wszak sam ty-
tut filmu oraz nazwa kina, w ktorym rozgrywaja si¢ najwazniejsze sceny).
Bohater wydostajacy si¢ z ram powiesci, posta¢ wychodzaca z kinowego
ekranu i stajaca oko w oko z widzami w $§wiecie, ktory przedstawiony jest
jako realny — to wilasnie czysta metalepsa ontologiczna. Jej manifestacje po-
zostaja oczywiscie bardzo zréoznicowane m.in. pod wzgledem strukturalnym,
a co za tym idzie, takze semantycznym. Czesto jednak prowadza do wywo-
fania podobnego efektu. Od prostych konceptow w stylu dziewczynki wy-
chodzacej z ekranu telewizora w filmie The ring — Krgg Takahashiego, gdzie
efekt budowany jest na zduplikowaniu polozenia bohateréw ogladajacych
tasme z (przekletym) nagraniem i widza filmu, ktory takze oglada nagranie,
do daleko bardziej wyrafinowanych, w stylu miniatury Cortdzara, ktorej bo-

hater siedzi w fotelu i czyta ksigzke, co robi (w tym samym czasie) takze

“2Por. T. Swoboda, op. cit., s. 188.
4]. Pier, J.-M. Schaeffer, op. cit., s. 31 (cyt. za: T. Swoboda, op. cit., s. 188).
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czytelnik (cho¢ oczywiscie niekoniecznie w fotelu). Funkcja tego typu gier
z ,,ramg” jest przede wszystkim oddziatywanie na emocje odbiorcy, mogace
przejawiaé si¢ w skrajnych dazeniach do wzbudzania albo uczucia przera-
zenia, albo wregcz przeciwnie — rozbawienia (Purpurowa roza z Kairu)*.
Niemniej wigkszo$¢ metaleptycznych flirtow z odbiorca — czyli mna, toba,
kazdym, kto podejmuje si¢ wspottworzenia owego zawilego procederu —
ewokuje to samo poczucie niepewnosci, kiedy nagle poddany w watpliwos¢
zostaje niepodwazalny dotychczas status fikcji 1 rzeczywisto$ci. Im bardziej
skomplikowana strategia narracji, tym prawdopodobnie oddziatywanie owej
figury okazuje si¢ glebsze. Borges, ktory przytacza curiosum Don Kichota

czytajacego Don Kichota, stwierdza ponadto:

Dlaczego niepokoi nas to, ze mapa zawiera si¢ w mapie, a tysiac i jedna
noc w Ksiedze tysigca i jednej nocy? Dlaczego niepokoi nas to, ze Don
Kichot jest czytelnikiem Don Kichota, a Hamlet — widzem Hamleta?
Znalaztem, jak sadzg, przyczyne: takie interwencje sugeruja, ze skoro bo-
haterowie jakiej$ fikcji moga by¢ jej czytelnikami czy widzami, to my, jej
czytelnicy czy widzowie, mozemy rownie dobrze by¢ fikcja®.

Przy okazji jest to fragment, w ktorym pojawiajg si¢ wszystkie trzy wyrdz-
nione w monografii The Mirror in the Text** odmiany zjawiska, jakim jest

mise en abyme.

“Por. B. Pawlowska-Jadrzyk, Utwor literacki wobec granic przestrzeni przed-
stawionej (Wokot ,, Portretu Owalnego” Edgara Allana Poego), [w:] tejze, Uczta
pod wiszgcq skalq. Metafizycznos¢ i nieokreslonos¢ w sztuce (nie tylko) literackiej,
Warszawa 2011, s. 24 (zob. rdwniez przyp. 16 [tamze]). Inne przyktady tego typu
wyzyskania metalepsy, ktore podaje autorka to m.in. Bohater ostatniej akcji, rez.
John McTriernana, Mfyn i krzyz, rez. Lech Majewski oraz opowiadanie Widmo
(El espectro) Horacia Quirogi.

4J.L. Borges, op. cit., s. 75.

4L. Dallenbach, The Mirror in the Text, translated by Jeremy Whiteley with
Emma Hughes, Chicago 1989 (francuski oryginatl: Le récit spéculaire: essai sur la
mise en abyme, 1977).
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5. KOMPOZYCJA ZWIERCIADLANA: PARE SLOW O MISE EN ABYME

Przypadek Hamleta stanowi przyktad ,,prostego powielenia” (simple dupli-
cation), Don Kichot i Ksigga tysigca i jednej nocy to ,,paradoksalne powiele-
nie” (paradoxical duplication), reprezentantem ostatniego, ,,nieskonczonego
powielenia” (infiniti duplication) jest natomiast mapa zawierajaca si¢ w ma-
pie*’. Owe trzy rodzaje podwojenia oznaczajg zarazem trzy stopnie zalez-
nosci pomigdzy poziomami tekstowymi. Jest to najszersze rozumienie mise
en abyme, ktore przyjal i wprowadzit do dyskursu francuski badacz Lucien
Déllenbach*.

Mise en abyme najpro$ciej okresli¢ mozna jako ,,odbicie lustrzane™: jest
to kompozycja zawierajagca w swoim obrgbie mniejszg wersje samej siebie®.
Powstaje przy tym efekt podobny do skierowania na siebie dwoch zwier-
ciadel: przedstawienie (teoretycznie) odbija si¢ w nieskonczonosé. Sam 6w
chwyt zaczerpnigty zostat z heraldyki — polegat na umieszczeniu wizerunku
herbu we wnetrzu herbu wlasciwego. Konstrukcje owa opisat francuski pi-
sarz André Gide, podkreslajac, ze wywotuje ona zludzenie oddalania si¢
,,W otchlan” (starofranc. en abyme)*. Klasyczna juz pozycja Déllenbacha
stanowi za$§ pierwsza systematyczng analiz¢ tego zjawiska 1 jego artystycz-
nych oraz literackich zastosowan od Van Eycka i Velazqueza (ktorego Panny

dworskie uwazane sg — takze przez samego Gide’a — za doskonatg malarska

“TIbidem, s. 172.

“Por. P. Pietrzak, Powies¢ nowoczesna i dylematy wspolczesnej nauki o literaturze,
Warszawa 2007, s. 38.

“Por. efekt Droste, czyli odmiany obrazu rekurencyjnego, zawierajacego minia-
turke samego siebie. Nazwa pochodzi od holenderskiej marki goracej czekolady. Na
jej opakowaniu zamieszczony byt wizerunek pielegniarki niosacej tace z filizanka
i pudetkiem kakao, na ktorym nadrukowany byt ten sam wizerunek pielegniarki nio-
sacej tace z filizanka i pudetkiem kakao z identycznym wizerunkiem pielegniarki itd.

S%Por. P. Pietrzak, op. cit., s. 36.
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egzemplifikacje mise en abyme’') do Gide’a, Becketta i francuskiej nouveau
roman. Intencja Gide’a bylto stworzenie w swoich powiesciach analogicz-
nego efektu, jednak — jak pokazuja rowniez liczne inne przyktady literackie
(takze te znacznie starsze) — do przeniesienia ,.kompozycji zwierciadlanej”
w sfere tekstu mozna si¢ jedynie zblizy¢. Polega to wowczas na podobien-
stwie pomiedzy dzietem gtownym a przedstawionym w jego obrgbie innym
dzietem. ,,Podobienstwo to ma, jak mozna sadzi¢, przede wszystkim walor
znaczeniowy — w sposob skondensowany ujmuje »temat dzieta«”?. Gtéwna
cecha utworow opartych na wyzyskaniu zjawiska mise en abyme jest wigc
autotematyzm i samozwrotnos¢. Czym za$ jest metalepsa, jesli nie osobli-
wym wcieleniem powyzszych®?

Malarstwo holenderskie tradycyjnie nadawato lustrom funkcj¢ powiele-
nia: stanowity one powtdrzenie tego, co raz juz dane byto na obrazie. Doda¢
nalezy, ze czynity to wewnatrz (kolejnej) przestrzeni fikcyjnej — widziato
si¢ W niej to samo, co w pierwotnej ptaszczyznie obrazu, ale znieksztat-
cone, skomponowane ponownie wedle lustrzanego prawa odbicia®. Jednym
z najstynniejszych przyktadow wykorzystania motywu lustra w malarstwie,
nie tylko holenderskim, jest Matzenstwo Arnolfini p¢dzla niderlandzkiego
malarza Jana van Eycka. Obraz przedstawia matzonkow, ktorych odbicie od
tytu ukazuje si¢ w okragtym lustrze, zawieszonym w centrum kompozycji,

ponad splecionymi dtonmi bohateréw przedstawienia.

S1Zaznaczy¢ jednak nalezy, ze w nieco innym sensie niz obrazy z lustrami od-
bijajacymi widok pomieszczenia, w ktorym rozgrywa si¢ namalowana scena.
Por. A. Guide, Journal 1889-1939, tham. O’Brien, Londyn 1984, s. 30-31.

52P, Pietrzak, op. cit., s. 36.

Na temat zwigzku, tak podobienstw, jak i roznic, w oddziatywaniu metalepsy
oraz (czystego) mise en abyme pisata w zbiorze Metalepsis Dorrit Cohn, zob.
Meétalepse et mise en abyme, [w:] Métalepses: Entorses au pacte de la représenta-
tion, red. J. Pier, J.-M. Schaeffer, Paryz 2005, s. 121-130.

S%Por. M. Foucault, Panny dworskie (Las Meninas), [w:] Stowa i rzeczy.
Archeologia nauk humanistycznych, thum. T. Komendant, Gdansk 2006, s. 20.

ﬁ 2015 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 2




METALEPSA JAKO STRATEGIA NARRACYJNA

Reprodukcja obrazu Jana van Eycka Malzernistwo Arnolfini (1434)
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II. METALEPSA JAKO GRA Z ,,RAMA” PRZEDSTAWIENIA

Relewantne dla konstruowania i roli metalepsy, poza konstrukcja narracyjna,
jest takze samo medium przekazu — inaczej bgdzie si¢ ona objawiac i zna-
czy¢ np. w filmie, inaczej w literaturze. Niemniej wydaje si¢ niemozliwe
uchwycenie tego, czym w swojej istocie jest metalepsa oraz sposobu jej od-
dzialywania bez poglebienia problematyki granic utworéw artystycznych,
czyli tego, gdzie si¢ zaczyna, a gdzie konczy dzieto sztuki — czy to malar-
skie, czy to filmowe, czy to literackie. Co zreszta wywodzi si¢ ze sztuki,
trafito wprost do reklamy, poszerzajac zakres wystepowania metalepsy na
skale masowa. Powszechnym zjawiskiem, analogicznym do wynurzajacej
si¢ z telewizora dziewczynki, sg reklamy monitoroéw, gdzie czesto fragment
przedstawienia wychodzi spoza obrebu ekranu, symulujac tak $wietna ja-
kos$¢ obrazu jak widok rzeczywisty®® (przy czym warto zauwazy¢, ze jako$¢
obrazu ekranowego i ,,rzeczywistego” wlasciwie si¢ nie ré6znig — za kazdym
razem uzaleznione sg od mozliwo$ci nosnika).

Figure metalepsy, na podstawie rozmaitych przyktadow jej wystepowania
w tekstach kultury, generalnie uja¢ mozna jako jedno z gtownych narzedzi
shluzacych probom przekraczania ,,ram” prezentacji. Czym jednak wilasci-
wie sg owe ,,ramy”’? Jaka jest ich struktura i ewokowane przez nig znacze-
nia? Jak mozliwe jest podejmowanie gry z ,,ramg” w tekstach artystycznych
(i nie tylko)?

33Por. ibidem, przyp. 17, s. 24.
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Plakat reklamowy telewizoréw LCD firmy Videocon. Wychylajacym si¢ spoza monitora elementom
przedstawienia towarzyszy hasto Doswiadcz najbardziej spektakularnych kolorow natury, teraz w twoim

salonie.

1. DEFINCJA ,RAMY” I PROBA OKRESLENIA
JEJ RANGI SEMIOTYCZNEJ

Problem gry z ,rama” prezentacji nalezaloby zacza¢ od nakreslenia tego,
czym owa ,rama” w ogole jest. ,,Rame” definiowal m.in. rosyjski filolog
i semiotyk kultury Boris Uspienski. Tezy dotyczace danego zagadnienia za-
warl on w dziele Poetyka kompozycji, wpisujac ,,ram¢” w obszar badan nad

strukturalna wspolnota réznych sztuk. Uspienski pisze:

Ranga problematyki ,,ramy”, czyli granic utworu artystycznego, wydaje
si¢ dos¢ oczywista. Rzeczywiscie w dziele sztuki — nie ma znaczenia, czy
literackiej, czy tez malarskiej itp. — pojawia si¢ przed nami pewien szcze-
g6lIny $wiat, posiadajacy wlasng przestrzen i czas, wlasny system wartosci,
normy zachowan; §wiat, w stosunku do ktérego zajmujemy (przynajmnie;j
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na poczatku kontaktu) pozycj¢ z konieczno$ci zewnetrzng, czyli pozycje
postronnego obserwatora. Stopniowo wchodzimy w ten $wiat, oswajamy
si¢ z jego normami, wczuwamy si¢ w niego, uzyskujac mozliwos¢ odbie-
rania go, ze tak powiem, ,,od wewnatrz”, nie za$ ,,z zewnatrz”. Inaczej
mowiac, czytelnik przyjmuje — w tym czy innym aspekcie — pozycj¢ we-
wnetrzng wobec danego utworu. Nastgpnie jednak musimy porzuci¢ ten
$wiat 1 wroci¢ do wlasnego punktu widzenia, od ktérego w znacznym stop-
niu abstrahowali$my w procesie percepcji dzieta sztuki®®.

Nie bez powodu zagadnienie ,,ramy” poruszone zostalo w rozdziale, o kto-
rego problematyce juz wspomnieliSmy: Strukturalna wspolnota roznych
sztuk. Ogolne zasady organizacji dzieta malarskiego i literackiego. Wszak
»rama” jest podstawowym elementem strukturalnym dzieta — znamiennym
dla réznego rodzaju przejawow sztuki, zgota nie tylko literackiej czy malar-
skiej, cho¢ na tych dwoch gltownie opiera sie autor. Wiasciwie ,,rama” jest
warunkiem koniecznym (z punktu widzenia strukturalistycznego, ale takze
ontologicznego i semiotycznego) dla zaistnienia dzieta zaréwno literackiego,
malarskiego, filmowego, jak i plastycznego, muzycznego czy chocby tek-
stu nieartystycznego, aleprzedstawiajacego.Jej brak oznaczalby
brak granic utworu, a wigc albo jego catkowite rozmycie si¢ wérdd innych
znaczen, albo w ogole niemozno$¢ powstania. To wlasnie ,,rama” stwarza
prezentacj¢; wystarczy przywota¢ koncepcje, wedle ktorej nadanie granic
— obojetnie w jakiej postaci: ramy, okna, futryny drzwi — buduje przedsta-
wienie, zyskujace tym samym warto$ci semantyczne (Uspienski przywotuje
w tym kontekscie stowa angielskiego pisarza przetomu XIX i XX wieku
Gilberta Keitha Chestertona o tym, ze pejzaz pozbawiony ramy wilasciwie
nic nie znaczy; aby stal si¢ bytem znakowym, musza mu zosta¢ wyzna-

czone jakie$ granice)’’. W tym sensie np. widok ulicy, na ktorej dzieje si¢

¢B. Uspienski, Strukturalna wspélnota réznych sztuk. Ogdlne zasady organiza-
¢ji dzieta malarskiego i literackiego, [w:] tegoz, Poetyka kompozycji, ttum. P. Fast,
Katowice 1997, s. 199.

7B. Uspienski, op. cit., s. 203.
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co$ interesujacego, nie jest wlasciwie niczym innym ponad sam 6w widok,
ale juz zawarty w kadrze zdjecia czy filmu nabiera charakteru znakowego
i staje si¢ potencjalnym przedmiotem analizy i interpretacji. W tym wilasnie

zjawisku — w stwarzaniu przedstawienia poprzez wydzielanie granic, czyli

nadawaniu charakteru znakowego — objawia si¢ w pelni semiotyczna ranga
9958

zagadnienia ,,ramy

Manhattan w rezyserii Woody’ego Allena. Codzienny widok ulicy nabiera nowego znaczenia jako kadr
filmu, ktorego glownym tematem jest metropolia. Strzalce z napisem ,,one way”, ktora w zastosowa-
nej perspektywie wydaje si¢ wskazywac¢ prosto na unoszace si¢ z komina kigby dymu, zostaje nadany
wymiar symboliczny, kiedy w tle styszymy stowa narratora: Uwielbial Nowy Jork...cho¢ dla niego byt
metaforq rozkladu nowozytnej kultury. Jakze cigzko zy¢ w spoleczenstwie znieczulonym przez narkotyki,
glosng muzyke, telewizje, przestgpstwa, smieci...

Uspienski zwraca uwage, jak wazny w procesie ksztaltowania, nie
tylko tekstow kultury, ale i samej kultury, jest problem poczatku i konca.
Wyznaczenie granic, zwlaszcza za$§ pierwszej, otwierajacej i ostatniej, za-
mykajacej, ma ogromny wpltyw na budowanie i formg ,,systemu semio-

tycznej prezentacji $wiatoodczucia (lub doktadniej: systemu semiotycznej

#3Tbidem.
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relacji pomigdzy do$wiadczeniem spolecznym i osobistym™?). Postugujac
si¢ przyktadem religijnego zwyczaju zegnania si¢ w cerkwi (przy wchodze-
niu i przy wychodzeniu), Uspienski wysuwa wniosek, iz istnieje potrzeba
oznaczenia granic pomi¢dzy tym, co przedstawione (Swiatem znakowym),
a tym, co codzienne — potrzeba odczuwana psychologicznie.

W zwiezlej definicji tego, czym jest ,,rama”, Uspienski wskazuje row-
niez na inng znamienng cechg: ,,proces przej$§cia od $wiata realnego

do przedstawionego™®

, nieodzownie zwigzanego z konieczno$cig powrotu
— od przedstawienia do rzeczywistosci. Wszak nie moze by¢ inaczej —
w momencie, w ktorym konczymy percypowaé dzieto sztuki, odzyskujemy
$wiadomosé (niekiedy bolesnie) tego, co tu i teraz. Swiadomo$¢ uprzednio
przy¢miong przez obraz wykreowany, jaki wspoétistniat rowniez dzigki na-
szej — odbiorcy — wyobrazni. To niczym jak wyjscie z hipnozy — zauwazyt
Barthes, piszac o cztowieku (wtasciwie o podmiocie konkretnym: o sobie

samym) opuszczajacym sale kinowa:

trochg¢ zdrgtwiaty, wymiety, zmarznigty, krotko mowiac, senny: chce mu
si¢ spa¢ — oto o czym mysli; jego cialo stato si¢ czyms ospatym, fagodnym,
spokojnym, migkkim niczym $piacy kot; czuje si¢, jakby byl bez szkieletu
albo raczej (gdyz w przypadku konstytucji moralnej odpoczynek moze by¢
tylko tam) nicodpowiedzialny®'.

Iluzja konczy sie, trzeba wyjs¢ na ulice, dac si¢ oslepi¢ stoncu lub powe-
drowa¢ w puste uliczki i przypomnie¢ sobie znowu, kim si¢ jest, co nalezy
zrobi¢ (sprzatanie, praca, moze nauka, kochanie, nie mamy masta na kolacje,

— zwyczajne trivia).

*Tbidem, s. 200.

Tbidem, s. 199.

8IR. Barthes, Wychodzqc z kina, [w:] Interpretacja dzieta filmowego — antologia
przektadow, red. W. Godzic, Krakow 1993, s. 157.

Zalgeznik = www.zalacznik.uksw.edu.pl ﬁ




MAGDALENA AMELIA KARKIEWICZ

Bohater Ciggfosci parkow, o ktorej to miniaturze Cortdzara powiemy jesz-
cze duzo wiecej, jest z kolei doskonatym — zabdjczo doskonatym — przykta-

dem procesu ,,wchodzenia” w §wiat fikcyjny:

Zaglebiony w ulubionym fotelu, plecami do drzwi, zeby mu nie prze-
szkodzilo pojawianie si¢ jakiego$ intruza, lewa r¢ka raz i drugi gladzac
zielony aksamit, zabierat si¢ do ostatnich rozdziatéw. Jego pamigé¢ bez
wysitku zatrzymywata imiona i obrazy bohaterow, atmosfera powiesci
ogarniata go prawie od razu. Niemal perwersyjnie rozkoszowatl si¢ $wiado-
moscia, iz kazda linia odrywa go od tego, co go otacza, ze glowa jego wy-
godnie spoczywa na aksamicie oparcia, ze papierosy leza w zasi¢gu reki, ze
za oknami tanczy powietrze popotudnia pod dgbami®.

Przechodzenie od rzeczywistosci do §wiata przedstawionego i na odwrot
jest oczywiscie tylko stowna metaforg. Odbiorca moze zajmowac jedynie
pozycje¢wewnetrzng wobec danego utworu —nie wchodzi przeciez dostow-
nie w wykreowany $wiat. Wyjatek stanowi wspomniana przez Uspienskiego
sytuacja, gdy widz podczas spektaklu teatralnego wdziera si¢ na sceng (ktora
stanowi wlasciwa przestrzen rozgrywania si¢ akcji dramatycznej i osadzona
jest za specyficznymi dla teatru ,,ramami”, wyrazanymi m.in. przez rampe,
proscenium oraz kurtyne®) i dokonuje zamachu na zycie jednego z akto-
row®. W ten sposob nie tylko probuje, ale w istocie przekracza on ,;rameg”
przestrzeni artystycznej, sita naruszajac bieg fikcyjnych wydarzen. Gdy pod-

czas wystepu usmiercony zostaje aktor, wraz z czlowiekiem ginie odgrywana

2. Cortazar, Cigglos¢ parkéw, [w:] tegoz, Opowiadania zebrane, thum.
Z. Chadzynska, Warszawa 1996, s. 301-302.

$B. Uspienski, op. cit., s. 201.

¢ Znanym epizodem, egzemplifikujgcym wyzej opisywane poczynania, jest za-
bicie przez $redniowieczny thum aktora, ktéremu na wilasna zgube przypadta rola
Judasza — analogiczne zjawisko czgsto miato (ma?) miejsce rowniez w muzutman-
skich misteriach religijnych. Uspienski przywotuje tez glo$ny przypadek zamachu
widza na zycie aktora wcielajacego si¢ w posta¢ Otella podczas spektaklu w Nowym
Orleanie. Por. B. Uspienski, op. cit., s. 201
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przez niego posta¢ — przynalezna $wiatu przedstawionemu. Sytuacja naru-
szenia ,,ram” przedstawienia mozliwa jest wylacznie ze strony odbiorcy,
zresztg prawdopodobnie jedynie w sztukach widowiskowych, takich jak te-
atr czy performance, w ktorych istnieje mozliwo$¢ zainicjowania interakcji
pomiedzy aktantami spektaklu a widzami. Wszelkie odwrotne proby prze-
kroczenia ,,ramy” (,,ekspansja sztuki w zycie”®®) sa wlaénie jedynie probami
— gra, ktora nigdy nie spelnia si¢ na ptaszczyznie rzeczywistosci. Mowiac
za Uspienskim: granice przestrzeni artystycznej moga zosta¢ przesunigte —
nie mogg jednak zosta¢ catkowicie zniesione®. Problem przej$cia od $wiata
realnego do przedstawionego autor postrzega jako problem specjalnej or-
ganizacji ,,ram” artystycznej prezentacji, czyli zagadnienie kompozycyjne.
Zwigzane jest ono z okreslona kolejnoscig nastgpowania po sobie opisow
,0d wewnatrz” 1 ,,z zewnatrz” — ,inaczej mowiac, [z] przejsciem od punktu

widzenia zewnetrznego do wewnetrznego i na odwrot™’.

2. ZEWNETRZNY I WEWNETRZNY PUNKT WIDZENIA WEDLUG
USPIENSKIEGO

Pojecia zewngetrznego 1 wewnetrznego punktu widzenia, ktorymi postuguje
si¢ Uspienski, to — jak zaznacza sam autor — okre§lenia umowne. Odnosza
si¢ one do tego, jaka pozycje zajmuje narrator (,,autor w czasie narra-
cji”®®) wobec przedstawianych postaci lub wobec opisywanych wydarzen.
Teoretycznie rozroznienie to jest bardzo proste: pozycja zewngtrza autora

wobec wydarzen to opis prowadzony

jak gdyby z b o k u. W drugim przypadku, na odwroét, moze si¢ on
[autor] usytuowa¢ w jakim§ wewngtrznym wobec narracji miejscu:

Tbidem.
Ibidem.
“Tbidem, s. 200.
%Tbidem, s 191.
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w szczegblnosci moze przyjmowac punkt widzenia tego lub innego uczest-

nika opowiadanych wydarzen lub tez czlowieka nie bioracego udzialu

w akcji®.

Zajmujac pozycj¢ wewnetrzng w stosunku do zdarzen, narrator moze przy-
biera¢ wewnetrzny lub zewnetrzny punkt widzenia wobec postaci bioracych
w nich udziat. W pierwszym wypadku polega to na przyje¢ciu perspektywy
ktoregos z bohaterow, w drugim — na opisie z pozycji postronnego obserwa-
tora, ktory nie stawia si¢ w pozycji zadnego bohatera, a calos¢ ujmuje np.
W sposob reportazowy (reportaz z miejsca akcji).

Whbrew przyjetej nomenklaturze, przynaleznej przede wszystkim tekstom
literackim, rozr6znienie to dotyczy rowniez malarstwa. W dziele ikonicznym
artysta takze moze przyjmowaé zard6wno pozycje obserwatora znajdujacego
si¢ poza $wiatem przedstawionym, czyli pozycje zewnetrzna, jak i prezento-
waé Ow wykreowany $wiat ,,od wewnatrz”. Mozliwo$¢ taka uzyskuje dzieki
odpowiedniemu zastosowaniu perspektywy. Wewnetrzny punkt widzenia
charakterystyczny jest zwlaszcza dla czasow starozytnych, gdzie ,artysta
nie wyobraza sobie siebie poza §wiatem prezentowanym w dziele, lecz na
odwrot — sytuuje si¢ jak gdyby wewnatrz tej rzeczywistosci: prezentuje Swiat
wokotl siebie,nie za$ z jakiej$s wyobcowanej pozycji”’’. Osiggniecie
takiego wrazenia mozliwe bylo dzigki zastosowaniu tzw. perspektywy od-
wroconej. Polega ona na zmniejszaniu przedmiotéw w miare ich przyblizania
si¢ do pierwszego planu — a wiec i do widza. Odmienny efekt osigga artysta,
stosujac perspektywe liniowa — im przedmiot jest umieszczony dalej, tym na
przedstawieniu wydaje si¢ mniejszy. Perspektywa ta odzwierciedla naturalne
zjawisko optyczne, artysta sytuuje si¢ wigc w roli postronnego obserwatora,
uzyskujac tym samym zewngtrzny punkt widzenia: ,,pomigdzy nim i $wia-

tem, ktory przedstawia, znajduje si¢ myslowa bariera i w taki sposob patrzy

“Tbidem.
*Tbidem, s. 198.
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”71 Metafora okna stata sie kluczowa

on na ten §wiat jak gdyby przez okno
dla malarstwa renesansowego, na gruncie teoretycznym wyrazona zostala
w zwigztym hasle: obraz jako ,,0kno na $wiat”. Uspienski przywotuje tu dla
poréwnania odrodzeniowe frazy, takie jak ,,fenestra apeta” Leona Battisty
Alberitiego, ,,partiete di verto” Leonarda da Vinci’?, podsumowujgc wywod
stwierdzeniem, ze od czas6w odrodzenia taka wtasnie — zewnetrzna — pozy-
cja artysty stata si¢ typowa dla europejskich sztuk plastycznych.

W literaturzewystgpowanie danej pozycji jest cecha wspolng dla wszyst-
kich sformutowanych przez Uspienskiego pozioméw analizy. Przy tym wy-
stepowanie owo moze by¢ réwnolegle — tzn. punkty widzenia wewnetrzny
i zewngtrzny, dotyczace tego samego obiektu, moga taczy¢ si¢ na rdéznych

13 jak rowniez na jednym

poziomach ,,ztozonej konstrukcji kompozycyjne;j
i tym samym poziomie. Autor wymienia pi¢¢ takich poziomow: plan ide-
ologii, plan frazeologii, plan charakterystyki czasowej i przestrzennej, plan
psychologii.

Badacz wyjasnia, wspomagajac si¢ przyktadami literackimi (zaczerp-
nigtymi gléwnie z powiesci rosyjskich autorstwa m.in. Buthakowa,
Totstoja, Dostojewskiego), czym mialyby by¢ owe poziomy analizy
i jak na ich plaszczyznach sytuuja si¢ (razem i rozdzielnie) punkty wi-
dzenia. I tak na przyklad miejsce akcji ukazane w planie ogdlnym,
,»Z lotu ptaka”, w ktorym bohaterowie widziani sg z daleka, jest oczywi-
Scie zastosowaniem perspektywy zewnetrznej w planie charakterystyki
czasowo-przestrzennej, podobnie jak ,,niema scena”, gdzie osoby ukazane
sg pantomimicznie (czytelnik nie wie, co moéwia, ale dowiaduje sig, jak si¢
zachowuja przez wskazanie na gesty, mimike itp.). Prowadzenie narracji

przez narratora znajdujacego si¢ nie wsrod ani nawet z boku postaci, ale

"'Tbidem.
1bidem.
Ibidem, s. 193.
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sytuujacego si¢ p o n a d nimi (tym charakteryzuja si¢ zwlaszcza utwory
satyryczne) stanowi z kolei zastosowanie pozycji zewngtrznej w planie
ideologicznym. Przy zglebianiu wyktadni Uspienskiego rodzi si¢ jednak
pytanie — pozostawione przez autora bez odpowiedzi — jak skatalogowac
jako ,,wewnetrzne” czy ,,zewnetrzne” sytuacje niecechujace si¢ podobna

przejrzystoscia.

3. ZEWNETRZNY PUNKT WIDZENIA JAKO CHWYT KOMPOZYCYJNY
- ,UDZIWNIENIE” (, WYOBCOWANIE”) W OPARCIU O TEORIE WIK-
TORA SZKLOWSKIEGO™

Podobnie problematyczne moze okazaé si¢ ujecie chwytu kompozycyjnego,
jakim jest ,,udziwnienie”. Uspienski — za Szklowskim — okre$la je jako wy-
korzystanie zasadniczo nowego, a wiec cudzego punktu widzenia na znana
rzecz lub znane zjawisko, gdy artysta ,,nie okres$la rzeczy jej nazwa, natomiast
opisuje ja tak jakby widziana byla po raz pierwszy, wypadek za$ — jakby po
raz pierwszy mial miejsce””. Dla Uspienskiego chwyt ten, okreslany row-
niez mianem ,,wyobcowania”, wigze si¢ z przejsciem na zewngtrzny punkt
widzenia wobec opisywanego zjawiska (wykorzystanie pozycji postronnego
obserwatora).

Czy jednak zawsze mozna moéwi¢ o wyobcowaniu w zaproponowanych
przez Uspienskiego kontekstach? Wachlarz samych tylko literackich przykta-
déw ,,udziwnienia” jest niezwykle szeroki. Szktowski dla wyjasnienia tego
zjawiska postuzyl si¢ w swoim artykule gtéwnie tworczoscig Lwa Totstoja.

Na podstawie opowiadania Bystronogi wyrdznit on percepcj¢ zwierzecia

"Jesli chodzi o Wiktora Szklowskiego, zaznaczy¢ warto, ze rOwniez w jego
teoriach upatruje si¢ nawigzan do metalepsy oraz analizuje si¢ jej role w elabora-
cie rosyjskiej szkoty formalnej. Zob. W. Schmid, La métalepse narrative dans la
construction du formalisme russe, [w:] Métalepses. Entorses au pacte de la repré-
sentation, red. John Pier, Jean-Marie Schaeffer, Paryz 2005, s. 189-195.

W. Szklowski, Sztuka jako chwyt, [w:] Teorie literatury XX wieku,
red. A. Burzynska, M.P. Markowski, Krakéw 2006, s. 101.
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jako takg, poprzez ktorg ,,rzeczy zostajg udziwnione’¢. Podobnie oddziatuje
zastosowanie perspektywy obcokrajowca’’ (np. powie$¢ Ambasadorowie
Henry’ego Jamesa), szalenca (znamienne zwlaszcza dla utworéw Edgara
Allana Poego) czy dziecka (przyktadem tym razem poetyckim jest chocby
wiersz naszej rodzimej noblistki Mata dziewczynka $cigga obrus)™®. Czy
na pewno we wszystkich przypadkach mozna okresli¢ wystepujace w nich
udziwnienie jako ,,przejscie na punkt widzenia postronnego obserwato-
ra””? Choéby w Tolstojowskiej historii Bystronogiego trudno méwic o ja-
kimkolwiek ,,przej$ciu”, skoro opis §wiata ludzkiego jest tam od poczatku
do konca ujety z punktu widzenia konia — narracja nie zmienia si¢ nawet
wowczas, gdy zwierze zostaje zabite. Podobnie ma si¢ sprawa z wierszem
Szymborskiej: wszystkie strofy sa lirycznym wyrazeniem mysli dziecka,
ktéremu caly otaczajacy §wiat, wraz z najprostszymi codziennymi przed-
miotami, jawi si¢ jako co§ nowego, co$, z czym obcuje si¢ absolutnie po raz
pierwszy. O ewentualnym przej$ciu na pozycje zewngtrzng moze Swiadczy¢
dopiero zestawienie utworu z jego tytutem (ktéry mozna zinterpretowac jako
wyraz punktu widzenia dorostego).

Wydaje sie, ze klasyfikowanie ,,udziwnienia” w podobny sposoéb ograni-
czaloby jego zasieg i znaczenie. Szktowski wyodrebnia chwyt ,,wyobcowa-
nia” ze swoich rozwazan o sztuce w ogole. Skupia si¢ jednak szczegdlnie

na nim jako na jednym z najbardziej intrygujacych sposobow wyzwalania

"Ibidem.

"Warto zwroci¢ uwage takze na filmowe sposoby wyzyskania chwytu ,,udziw-
nienia” — np. Miedzy stowami w rez. Sofii Coppoli, gdzie Tokio, ukazane oczami
przyjezdnych Amerykanow, jawi si¢ jako niezrozumiata metropolia, pelna osobli-
wosci. Literackie ,,udziwnienia” opieraja si¢ na opisie — film natomiast wykorzy-
stuje w tym celu gam¢ innych, wiasciwych sobie srodkow.

8Por. Stownik terminow literackich, red. J. Stawinski, Wroctaw 2002, s. 598 (ha-
sto: uniezwyklenie). Wérod wyrdznionych percypujacych podmiotow wprowadza-
jacych efekt ,,uniezwyklenia” znalezli si¢: dziecko, cudzoziemiec i psychopata.

B. Uspienski, op. cit., s. 193.
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rzeczy z automatyzmu percepcji — a to wiasnie, wedtug niego, stanowi
istote sztuki. Automatyzacja zagraza wszak naszemu zyciu, pograzajac je

w nieswiadomosci®’.

Wistawa Szymborska

Malta dziewczynka scigga obrus

Od ponad roku jest si¢ na tym $wiecie,
a na tym $wiecie nie wszystko zbadane

i wzigte pod kontrole.

Teraz w probach sa rzeczy,

ktore same nie moga si¢ ruszac.

Trzeba im w tym pomagac,
przesuwac, popychac,

bra¢ z miejsca i przenosic.

Nie kazde tego chca, na przyktad szafa,
kredens, nieustepliwe Sciany, stot.

Ale juz obrus na upartym stole

- jezeli dobrze chwycony za brzegi -
objawia che¢¢ do jazdy.

A na obrusie szklanki, talerzyki,
dzbanuszek z mlekiem, tyzeczki, miseczka

az trz¢sa si¢ z ochoty.

8Notatka z dziennika L. Tolstoja z dnia 28 lutego 1897 roku, ,Letopis”,
Nikolskoje 1915, s. 354.
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Bardzo ciekawe, jaki ruch wybiora,
kiedy si¢ juz zachwieja na krawedzi:
wedrowke po suficie?

lot dokota lampy?

skok na parapet okna , a stamtad na drzewo?

Pan Newton nie ma jeszcze nic do tego.

Niech sobie patrzy z nieba i wymachuje r¢kami.

Ta proba dokonana by¢ musi.
I bedzie®'.

4. STRUKTURALNE ZNACZENIE ,,RAMY”

Kompozycja dzieta sztuki, poza oczywistymi fizycznymi granicami przed-
stawienia, charakteryzuje si¢ rowniez ,,ramami” (a tu cudzystow wskazuje
wlasnie na owo metaforyczne znaczenie stlowa) o okreslonej strukturze.
Najznamienitsza cecha owej struktury, realizujaca funkcje ,ramy”, jest
przejscie od zewnetrznej do wewnetrznej pozycji obserwatora (,,rama” bo-
wiem w swej istocie przynalezy do przestrzeni odbiorcy znajdujacego si¢
W pozycji zewnetrznej wobec $wiata przedstawionego®?).

Naturalne ,,ramy” dzieta sztuki — zar6wno malarskie;j, literackiej, jak i in-
nych — tworzg si¢ wlasnie poprzez przejscie od zewnetrznej pozycji widza do

wewnetrznej i na odwrot. Szczegdlnie symptomatycznie objawia si¢ ,,rama”

81W. Szymborska, Mala dziewczynka scigga obrus, [w:] Chwila, Krakéw, 2002.

82B. Uspienski zaznacza to w ustepie poswigconemu sztuce malarskiej, piszac,
ze zarowno tak rzeczywista rama obrazu, jak i ,,rama” strukturalna naleza do sfery
widza, nie za§ do wyimaginowanej tréjwymiarowej przestrzeni przedstawionej na
obrazie. Rama wyznacza granice pomiedzy §wiatem zewngtrznym (w stosunku do
obrazu) i wewnetrznym §wiatem obrazu. Mozemy jednak w sposoéb uzasadniony
zgeneralizowa¢ ten poglad na inne sztuki. Zob. B. Uspienski, op. cit., s. 206.
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w malarstwie, od ktorego wychodzi Uspienski, by przej$¢ nastepnie do spro-

blematyzowania jej znaczenia w literaturze.

»Rama” — bezposrednio oznaczone granice obrazu (w szczegblnosci
jego rama) czy tez specjalne formy kompozycyjne — organizuja prezentacjg
—1jak juz zaznaczyliSmy — czynia z niego przedstawienie, czyli nadajg mu
charaktersemiotyczny®3.

Nalezy przy tym zauwazy¢, ze struktura zamykajaca tekst artystyczny, od-
granicza go od elementdw, ktore wystepuja rownolegle z nim (np. podpis ar-
tysty na obrazie, okrzyki brawo w trakcie trwania spektaklu naktadaja si¢ na
dzieto, ale nie wchodzg z nim w zadne relacje — znajdujg si¢ poza granicami
przestrzeni artystycznej)*.

Bezposrednig ilustracje naturalnych ram w malarstwie stanowia charakte-
rystyczne dla ikonografii sredniowiecza sposoby przedstawiania wngtrz, na
obrzezach ktorych prezentowane sg takze zewnetrzne mury budynku, au gory
— dach. Analogiczng funkcj¢ w literaturze przyjmuja zaczyny i koncowki,
znamienne dla folkloru (czyli pojawienie si¢ pierwszoosobowego narratora,
niebiorgcego udzialu w akcji, na poczatku i/lub koncu bajki). Generalnie
zmiana sposobu narracji, nagle przejscie na opis pierwszoosobowy badz —
co manifestuje si¢ jeszcze wyrazniej — trzecioosobowy w opowiesci, ktora
dotad prowadzona byla przez narratora pierwszoosobowego (epilog), stuzy
literaturze zaznaczeniu ,,ram” prezentacji. Pojawienie si¢ w zakonczeniu
narracji formy ,,ja” mozna zasadnie poréwnac — jak wskazuje Uspienski — do
obecnos$ci malarza na peryferiach obrazu czy pojawienia si¢ konferansjera
(ktory czesto symbolizuje autora narracji) przy rampie w teatrze. Podobnie
konstytuuje si¢ obecnos$¢ drugiej osoby — ,ty”. W zakonczeniu narracji

zwrot pierwszoosobowego narratora do osoby drugiej jest kompozycyjnie

8B. Uspienski, op. cit., s. 203.
8Por. B. Uspienski, op. cit., s. 204.
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usprawiedliwiony, a jej wystepowanie przyjmuje taka sama role: uwydatnia
zewnetrzny punkt widzenia w stosunku do narracji, ktéra w ten sposob dana
jest z dwoch roéznych perspektyw. Utrwalenie w prezentacji osoby drugiej,
czyli pewnego abstrakcyjnego podmiotu, nadaje prezentacji okreslone zna-
czenie, a wiec wptywa na konstruowanie jej jako bytu znakowego®>. Funkcje
te, z rownym powodzeniem, wypelnia uzycie perspektywy ,,z lotu ptaka”. Na
poczatku narracji pozwala ona sumarycznie zaprezentowaé sceng, po ktorej
nastgpuje przejscie do bardziej szczegdtowej pozycji ogladu; na koncu zas
na odwrdt — wychodzac od opisu dziatajacych osob, projektuje catosciowa
panorame®®. W ten sposob obramowuje caty utwor, jak zresztg wszelkie inne
formy zamiany punktu widzenia zewngtrznego na wewnetrzny na poczatku
dzieta i odwrotnie na koncu (ktére jednak mogg okaza¢ si¢ mniej wyraziste).

Ogodlnie rozpoznawalne sygnaly zaznaczenia ,,ramy” koresponduja z za-
chodzeniem zjawisk takich jak tzw. ,falszywe zakonczenie” czy ,tekst
w tekscie”. Przez ,falszywe zakonczenie” rozumie si¢ sytuacje, w ktorej
nastepuje pozorne rozwigzanie akcji dramatycznej. Typowa egzemplifikacja
zjawiska w sztuce filmowej jest pocatunek bohaterow, wienczacy ich pery-
petie i bedacy emblematem szczgsliwego zakonczenia. Przypadkiem literac-
kim natomiast jest $mier¢ ,,nosiciela autorskiego punktu widzenia™®’, ktéra
niespodziewanie okazuje si¢ nierdwnoznaczna z koncem opowiesci®®. Mimo

sygnatéw finalu fabuta toczy si¢ dale;j.

8Por. B. Uspienski, op. cit., s. 211 (warto zwréci¢ takze uwage na przypis 39
[tamze], traktujacy o potrzebie obecnosci jakiej$ postaci na pierwszym planie fo-
tografii, dzigki ktorej zdjecie staje si¢ ,,0sobowe”, poniewaz patrzymy jakby
z punktu widzenia czlowieka usytuowanego z boku prezentacji, przez co foto-
grafia jest tez ciekawsza i ukazuje pierwszy plan jako konstytuujacy perspektywe
podmiotu-obserwatora).

%Por. B. Uspienski, ,, Punkty widzenia” w planie charakterystyki czasowo-
-przestrzennej, op. cit., s. 101.

87B. Uspienski, Strukturalna wspdlnota réznych sztuk. Ogélne zasady organizacji
dzieta malarskiego i literackiego, op. cit., s. 201.

8Motyw ten, mimo literackiej genezy, chetnie wykorzystywany jest takze

Zalgeznik = www.zalacznik.uksw.edu.pl




MAGDALENA AMELIA KARKIEWICZ

Poprzez wyzyskanie pozycji wewnetrznej i zewngtrznej omawiana
struktura determinuje nie tylko umowne granice tekstu artystycznego, lecz
moze takze zosta¢ odniesiona do poszczegodlnych fragmentéw narracji,
sktadajacych si¢ w rezultacie na odrgbny (cho¢ wlaczony w catos¢) utwor.
Wydzielenie si¢ fragmentu tekstu literackiego jako nowej calo$ci moze zo-
sta¢ osiggnigte np. poprzez manipulacj¢ kategoriami temporalnymi, gdzie
na poczatku i koncu opisu zostaje uzyta forma niedokonana czasownikow
mowienia (dana postac nie powiedziata, a m 6 w it a) lub zostaje wyzyskany
chwyt zatrzymania czasu. Podobny efekt mozna osiagnaé, poshugujac sie
frazeologia (zastosowanie innego niz uprzednio nazewnictwa) lub umiesz-
czajac wypowiedz narratora w $§rodku opowiesci czy tez zupetnie jawne za-
wrze¢ tam inng opowies¢ (np. nowele). Podobne zjawisko moze zaistnie¢
w innych sztukach - zwlaszcza obrazowych. Nierzadko ,ramy” utworu
skomponowane sg w taki sposdb, ze jawig si¢ jako utwor w utworze — obraz
w obrazie, teatr w teatrze, nowela w noweli. Przy czym zwykle przedstawie-
nie wewngtrzne — przedstawienie w przedstawieniu — cechuje si¢ wicksza

znakowoscig (nasileniem znakowosci przedstawienia) niz utwor whasciwy®.

w sztuce filmowej. Por. Psychoza (1960) w rezyserii Alfreda Hitchcocka, w kto-
rej caly koncept fabuly opiera si¢ na wykorzystaniu chwytu odwrocenia uwagi wi-
dza — w Hollywood, okreslanego mianem ‘Red Herring’ (,,czerwony $ledz”). Zob.
H. Scott, F. Truffaut, op. cit., s. 255.

$Przedstawienie w przedstawieniu cechuje si¢ zatem nasileniem umownosci
opisu typowego dla figur drugoplanowych i tla narracji, ktore staja si¢ w ten sposob
znakiem znaku rzeczywisto$ci. W malarstwie np. umieszczenie u gory przedstawie-
nia szarfy z gwizdami miato sygnalizowa¢ noc, podobnie jak kogut informowat nas
o tym, ze jest $wit. Umowno$¢ wiaze si¢ takze z multiplikacjg elementow tta — figura
centralna przedstawiona jest z relatywnie wigksza realistycznoscia, podczas gdy tto
tworza czesto niemal identyczne, jakby odbite od siebie, komponenty. W literaturze
to samo dotyczy przedstawiania postaci drugoplanowych, np. kukielek, przez wska-
zanie im przynaleznosci do miejsca lub nazywania ich nieprawdopodobnymi nazwi-
skami, powstatymi najczgsciej od jakiej$ cechy charakterystycznej. Uspienski wska-
zuje rowniez na analogiczne zjawisko w filmie: nasilenie umownosci w przypadku
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5. KU PRZEKROCZENIU GRANIC PRZESTRZENI ARTYSTYCZNEJ

Nakreslilismy pokroétce, podazajac za jednym z najznamienitszych teore-
tykow tartuskich, czym jest owa interesujaca nas ,,rama”, jakie jest jej zna-
czenie semiotyczne i strukturalne oraz na czym polegaja jej funkcje w kre-
owaniu dzieta artystycznego. Coz jednak ze zjawiskami tylez fascynujacymi,
co znamiennymi, ktore na state juz wpisaty si¢ w dorobek kulturowy, a ktore
ogo6lnie mozna okresli¢ jako przejaw dazenia dziet sztuki do przekroczenia
wlasnych granic?

Uspienski jako ilustracje tego fenomenu wskazuje proby rezygnacji z kur-
tyny w teatrze (oraz wykraczanie aktoré6w poza formalng przestrzen roz-
grywania dramatu, wchodzenie na widownig), rozmaite przypadki wyjs$cia
przedstawionego $wiata poza ,ramy” w sztukach plastycznych, co stato
si¢ szczegolnie modne w XX wieku u dadaistow, wklejajacych w swoje
prace np. fragmenty gazet, a peing eskalacj¢ osiggngto w malarstwie ,,po-
p-art” (w innej formie natomiast, polegajacej na wystawaniu jakiej§ czgsci
przedstawienia poza fizyczne ramy obrazu, szczegolnie popularne stato si¢
juz w $redniowieczu — czgstymi wystajagcymi motywami byly wierzchotki
szubienic, ostrza szabli, konskie kopyta). W dziele literackim analogiczna
tendencja przejawia si¢ w dodawaniu fragmentow dokumentalnej kroniki,
reklam, anonsow do tekstu. Zauwazmy, ze dotyczy to rowniez muzyki: ak-
tualna (i stosunkowo nowa) jest sklonno$¢ do wiaczania w utwor dzwie-
kéw spoza kompozycji instrumentalnej, na przyktad gtosu spikera komuni-
kujacego wiadomosci, gwaru miejsc publicznych, sygnatu telefonicznego,
hataséw ulicy itd. Uspienski natomiast przywotuje jeszcze jedng, charakte-

rystyczng dla sztuki literackiej, sktonno$¢ do gry z ,,ramg” przedstawienia,

filmowego ,,opowiadania w opowiadaniu” przejawiajace si¢ chociazby w wykorzy-
staniu chwytow kina niemego, zob. B. Uspienski, op. cit., s. 223 -235.
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objawiajaca sie w motywie ozywajacego portretu, bedacego swoistym pota-
czeniem zycia i sztuki®.

Okreslajac catosciowo wage zjawiska gry z ,orama” przedstawienia,
Uspienski pisze:

Samo dazenie do naruszania granic przestrzeni artystycznej jest, gene-
ralnie rzecz biorgc, wystarczajaco zrozumiate — jest ono uwarunkowane
dazeniem do maksymalnego zblizenia przedstawionego $wiata i $wiata
realnego w celu osiagnigcia maksymalnej realistyczno$ci (prawdopodo-
bienistwa) prezentacji: wynikaja stad najréznorodniejsze proby pokonania
Hramy”™L,

Rezultatem podobnego osadu niechybnie staje si¢ uznanie, ze przyczyna
i funkcja prob przekraczania ,,ram” przedstawienia artystycznego jest je-
dynie zmierzanie sztuki do mozliwie najwydatniejszego uwiarygodnienia
prezentacji. Owo znamienne zjawisko gry z ,rama” podsumowane zostaje
dodatkowo przytoczeniem teorii P.A. Florenskiego, wedle ktorej warto$cia
sztuki jest opisywanie §wiata realnego za pomoca symboli w taki sposob,
aby zachowa¢ ich rozdwojenie — tzn. twdrczo operowaé samym symbolem

i jednoczes$nie trzymac si¢ tego, co jest symbolizowane.

Obrazy artystyczne cechuja si¢ niewielkim stopniem konkretnosci, zy-
ciowej prawdziwosci, za§ madry artysta najwigcej moze wysitku poniesie
wlasnie po to, aby, przekraczajac granice symbolu, obrazy owe nie opuscily
piedestalu estetycznego wyizolowania i nie zmieszaty si¢ z zyciem, jako
jego jednorodne elementy. Przedstawienie przekraczajace granice granice
ram; naturalizm malarstwa do granic ,,chgci dotknigcia rgka”; zewngtrzna
dzwigkonasladowczo$¢ w muzyce; protokolarno§¢ w poezji itp., w ogole

Na przyktad tworczo$¢ Oscara Wilde’a i Nikotaja Gogola, por. B. Uspienski,
op. cit., s. 202.
Tbidem.
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kazda zamiana sztuki imitacja Zycia — oto przestepstwo zarOwno przeciw
zyciu, jak i przeciw sztuce®?

Historia Konstantyna wielkiego i Heleny

Przyktad przekroczenia ramy prezentacji zamieszczony w Poetyce kompozycji®

”2Ibidem, zob. tez przyp. 19 [tamze].
%Zob. B. Uspienski, op. cit., s. 253 (ilustracja nr 3).
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Sqd ostateczny, miniatura angielska XIII w.

Przyktad przekroczenia ramy prezentacji oraz kompilacyjnego charakteru
organizacji przestrzeni (,,obrazu w obrazie™)

Brzmi to przekonujaco i madrze, tylko dlaczego podstawowym zatozeniem
powyzszych twierdzen stato si¢ przekonanie, jakoby dazenie ku przekracza-
niu ram artystycznej prezentacji polegato wylacznie na naturalizmie, mime-

tycznym, bezwarunkowym odtworzeniu? Czy nie jest raczej zgota odwrotnie:
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moze pragnienie naruszenia granic przez sztuk¢ wynika z potrzeby prze-
kroczenia rzeczywistosci? Z proby wyrazenia tego, co niewyrazalne, impli-
kacji elementéw metafizycznych w codziennos$¢. Sprawieniu, aby odbiorca
uwierzyt, ze to, co pokazane jako nieprawdopodobne, moze zaistnie¢
w rzeczywistosci. Wszak rozmaite przejawy gry z ,,rama” nie polegaja tylko
na maksymalnym upodobnieniu do zycia; sztuka tego typu wykorzystuje
szereg ,,udziwnien”, chwytow artystycznych, (wspot)budujac ogromng prze-
strzen wyobrazen i oddziatujac na emocje. Dzigki temu wykracza ,,daleko
dalej” poza realnos$¢, a nie staje si¢ jedynie jej marng, martwa kopia, preten-

dujaca do zawtadniecia tym, czego ze swej natury nijak posig$¢ nie moze.

III. METALEPSA NARRACYJNA W MINIATURZE LITERACKIE].
O CIAGLOSCI PARKOW JULIA CORTAZARA

Pewien cztowiek siedzi spokojnie w swoim ulubionym fotelu i czyta ksigzke.
Akcja powiesci ptynie wartko, kochankowie spotykaja si¢ w goralskiej chacie
i obmyslaja plan pozbycia si¢ raz na zawsze ,,tego trzeciego”. Sztylet grzeje
si¢ na piersi bohatera, czekajgc na swdj moment i nagle... materializuje si¢ tuz
za plecami czytajacego cztowieka, w dioni protagonisty z tej samej powiesci,
ktorej w zaciszu swojego gabinetu oddaje si¢ nieszczegsny czytelnik.

Takie przynajmniej wrazenie wywotuje lektura Ciggfosci parkow (patrz
aneks), miniatury literackiej autorstwa argentynskiego pisarza Julia Cortazara
(1914-1984). Nie mozemy wiedzie¢ do konca, czy bohater istotnie ,,wyszedt
z ksigzki” i z zamiarem popetienia morderstwa przeniknat do $wiata czy-
telnika, ktory zostaje nam — czytelnikom Ciggtosci parkéw — przedstawiony
jako pierwszy, jako §wiat wiasciwy. Wszystko opiera si¢ na sugestii — suge-
stii jednak nader wyrazistej, implikujacej kolejne domysty 1 oddzialujacej na
fantazje¢ odbiorcy, tym samym zachgcajac go do wspoltworzenia przestrzeni

tekstu literackiego.
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W kategoriach teoretycznych zjawisko owo przedstawia si¢ jako tran-
sgresja pomiedzy poziomami ontologicznymi rzeczywistosci bohaterow:
kochanka z powiesci, ktorego §wiat tworzy fikcje, wzgledem umownie rze-
czywistego $wiata me¢zczyzny czytajacego ksiazke. Przejscie nastepuje tu
poprzez (domniemane) wtargnigcie bohatera-kochanka, bedacego postacia
przynalezacg do poziomu metadiegezy (hiperdiegezy w terminologii Bal®*)
na wyzszy poziom opowiadania — (inter)diegeze, w ramach ktorej funk-
cjonuje bohater-czytelnik. Uwydatnia si¢ tu wigc metalepsa ontologiczna
w swojej klasycznej, zdefiniowanej przez Genette’a postaci®. Bohater
opowiadania czyta dzieto fikcyjne, ktorego bohaterowie najwyrazniej
zmawiaja si¢ przeciwko niemu. Zaznaczy¢ jednak nalezy, ze diegetyczne
granice niekoniecznie musza wyznacza¢ podziat fikcja-rzeczywistos¢, po-
niewaz rowniez stanowig obramowanie dla ,.fikcji w fikcji”®°. Cortazar
moégt wykorzysta¢ np. prawdziwa wzmianke prasowa o morderstwie
— efekt bylby ten sam®’. Wszak metalepsa w oryginalnym sformowaniu
Genette’a polega na transgresji, ktora (1) moze, cho¢ nie musi, angazo-
wac narratora, (2) efekt estetyczny, jaki wywiera, moze by¢ komiczny lub
fantastyczny oraz (3) moze, ale nie musi, transponowac (fikcyjnie) rze-
czywiste postaci lub narratora na poziom fikcji w fikcji lub vice versa®.
Wykorzystanie materialow dziennikarskich bytoby tak samo gruntem od-
powiednim dla zaistnienia metalepsy, a tym bardziej chwytem zmierzaja-
cym ku przekroczeniu granic prezentacji artystycznej, jednak pozbawitoby

Cigglos¢ parkow innego waznego aspektu. Opowiadanie stracitoby swoj

%Patrz wyzej, s. 8.

%Zob. G. Genette, op. cit., Nowy Jork 1980, s. 234.

%Por. G. Genette, op. cit., Paryz 2004, s. 61-62.

9"B.D. Patric, Metalepsis and Paradoxial Narration in ‘Don Quixote’:
A Reconsideration, ,Letras Hispanas” 2008, 5.2, s. 116.

%Ibidem.
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wymiar metatekstu, skoro przestaloby by¢ utworem literackim traktujacym

o czytaniu utworu literackiego.

1. CIAGLOSC NARRACIJI

Narracyjna figure metalepsy w Cigglosci parkow mozna by rowniez zasadnie
opisa¢ za pomocg definicji zaproponowanej przez Meyera-Minnemanna®.
Na przestrzeni niecatej strony tekstu istotnie zachodzi zaréwno czasowe, jak
i przestrzenne przeniesienie opowiadanej historii na ,,poziom swojej wila-
snej narracji”, wilasnie dzigki ,,narracyjnym mozliwo$ciom narratora”!%.
Jakkolwiek moze to brzmie¢ abstrakcyjnie, wydaje si¢ trafne, poniewaz
uwydatnia ksztaltujaca role narracji w procesie dziatania metalepsy. To wla-
$nie podmiot opowiadajgcy posiada potencjal przeniesienia postaci z jed-
nego poziomu diegezy na drugi; za jego sprawa, jako tego, kto przedsta-
wia odbiorcy wykreowany $wiat, mozliwa jest metaleptyczna transpozycja.
Zauwazmy przy tym, ze fabuta Cigglosci parkow, w ktorej wystepuja dwa
$wiaty przedstawione, prowadzona jest niezmiennie przez jednego tylko nar-
ratora. Wystepuje on w trzeciej osobie i ma charakter ekstradiegetyczny —
sam nie uczestniczy w opowiadanej historii, jednak dzieli przestrzen i czas
z bohaterami obydwu ptaszczyzn opowiadania, staje si¢ tez spoiwem dla
wspolnego im planu czasoprzestrzennego (wybitnie metaleptyczne byloby tu
paradoksalne spotkanie si¢ wszystkich: narratora i postaci z poziomow meta-
1 intradiegezy; w tym wypadku jednak metalepsa objawia si¢ inaczej, cho¢
nie mniej wyraziécie). Brak narracji wtraconej oznacza, ze opowiadanie nie
moze by¢ uznane za tradycyjny przyktad ,,tekstu w tekscie”, czyli w termino-

logii Kaysera, ,,narracji obramowane;j”'”!. Wymaga ona bowiem obecnoéci

PPatrz wyzej, s. 9.

10K Meyer-Minnemann, op. cit., s. 138 (cyt. za: T. Swoboda, op. cit., s. 190).

101por. O. Hahn, Julio Cortizar posréd swiatéw polgczonych, [w:] W poszu-
kiwaniu Alefa. Proza hispanoamerykanska w swietle najnowszych badan, red.
J. Ziarkowska, M. Kurek, Wroctaw 2007, s. 161-162.
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co najmniej dwdch narratoréw, zmiany pierwszego narratora przez drugiego
oraz wpisania jednej narracji w druga (np. Dekameron Boccaccia, Basnie

tysigca i jednej nocy)'®

. Cigglos¢ parkow charakteryzuje inny rodzaj ,,obra-
mowania” — jak zauwaza Oskar Hahn, pierwszy $wiat (bohatera-czytelnika)
stanowi rame¢ kompozycyjng dla $§wiata drugiego (kochankdéw), , ktory tym
samym staje si¢ »$wiatem obramowanym«”!%, W przeciwienstwie do ,,nar-
racji obramowane;j” zaktada on innos$¢ $wiatow — odmienno$¢ ich charakte-
row!™, Jednolito$¢ narracji, osiggnieta poprzez nieobecno$¢ drugiego narra-
tora, sprzyja ciaglo$ci opowiesci; postac¢ jedynego narratora staje si¢ niejako
kontynuatorem $wiatéw, umozliwia ich przenikanie si¢.

Cigglto$¢, znamienng dla samego tytutu opowiadania'®’, wyznacza rowniez
inny rodzaj ,,braku”. W momencie, w ktorym bohater-kochanek ze sztyletem
w dtoni wkracza do pomieszczenia, gdzie znajduje si¢ takze protagonista
Z pierwszego stopnia opowiadania, historia si¢ urywa. Zakonczenie niemal
nasuwa si¢ samo, jednak w zadnym razie nie jest podane wprost. ,,W zamian

ojawia sie co$, co mozemy nazwac ,,rozwiazaniem in absentia”, w takim
b 2 b

12Tbidem.

13 Autor stwierdza, ze w codziennym zyciu rowniez wystepuje ,,zjawisko obra-
mowywania”. I tak rzeczywisto$¢ staje si¢ ramg dla tworéw fikcyjnych i autono-
micznych — , $§wiatdw stworzonych przez fotografi¢, opowiadania, malarstwo, filmy,
wyobraznie, telewizje, lustra”. Zob. ibidem.

104 Narracja obramowana” oczywiscie tez moze charakteryzowaé si¢ réznorod-
nos$cia §wiatdow, jednak nie jest to jej postulat wymagany. Przykladem utworu mo-
gacego by¢ interpretowanym jednocze$nie jako ,,narracja obramowana” i ,,§wiat ob-
ramowany” jest Portret owalny Egdara Allana Poego: zob. B. Pawlowska-Jadrzyk,
op. cit., s. 20-21.

57Zagadnienie ,,ciggto$ci” przejawia si¢ w opowiadaniu takze w do$¢ dostownym
wymiarze: dgbowy park, na ktéry wychodza okna gabinetu protagonisty-czytelnika,
zamienia si¢ w topolowgq aleje, kiedy do owego gabinetu (przypuszczalnie) zmierza
kochanek ze §wiata powiesci. Podobna sytuacja stwarza wielo§¢ mozliwych inter-
pretacji, czym zreszta charakteryzuje si¢ caty utwor. Mozna wszak uznaé, ze inno$¢
parkéw zaswiadcza o nieprzekroczeniu przez bohatera metadiegezy granic swojego
$wiata, ale znoéw tytut noweli wskazywaltby na mozliwos¢ takiego rozwiagzania.
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rozumieniu, ze czytelnik opowiadania jest w stanie jednoznacznie dopisac,
poza tekstem, zakonczenie, ktore zostato przed nim ukryte”'%. Czytelnik
moze rowniez, motywowany potrzeba zglebienia Cortazarowskiej zagadki,

przeczyta¢ opowiadanie bezzwlocznie od poczatku.

Na gorze dwoje drzwi, w pierwszym pokoju nikogo, w drugim nikogo,
potem drzwi do salonu — a wtedy sztylet w reke, swiatto wielkich okien,
wysokie oparcie fotela wybitego zielonym aksamitem, glowa czlowieka
czytajacego w fotelu ksigzke. Zaczal czytad te ksiazke pare dni przedtem.
Przerwat z powodu pilnych spraw i otworzyt znowu...

Czyz ostatnie zdanie zestawione z pierwszym nie wyzwala niecodpartego
wrazenia kontynuacji? Opowie$¢ zdaje si¢ zapetla¢ niczym Uroboros zja-
dajgcy wiasny ogon'?’. Jedli ostatnie zdanie miatoby staé si¢ pierwszym,
odwraca si¢ rowniez stosunek metadiegezy fikcjonalnej do intadiegezy.
Oto bohater-czytelnik zostaje nam przedstawiony jako obserwowany przez
bohateréw-kochankow, ktorych to losy sam wczesniej §ledzil. Okazuje si¢
wiec, ze posta¢ metadiegetyczna zaczyna obserwowacé postaé z wyzszego
poziomu diegezy, a poniewaz narracja przechodzi teraz przez jego pryzmat,
stosunek diegez wzgledem siebie musi si¢ zmieni¢. Bohater-kochanek zaj-
muje wigc $wiat intradiegezy, opowiesci wlasciwej, a z chwila, w ktorej
dochodzi w opowiadaniu do opisu aktantéw powiesci, wytwarza si¢ ko-
lejna plaszczyzna opowiadania, nowa metadiegeza wzgledem poprzednie;.
Historia moze ciagna¢ si¢ dalej na tej samej zasadzie bez konca. Przejscie
od zakonczenia tekstu do poczatku jest ptynng kompozycja, zdaje si¢

106(), Hahn, op. cit., s. 161. Zob. tez. Critical Essays on Julio Cortdzar, red.
J. Alazraki, Nowy Jork 1999.

197 Analogicznego fenomenu dzieta ,,potykajacego wlasny ogon” mozemy doszu-
ka¢ si¢ takze w sztuce filmowej. Przyktadem moze by¢ produkcja Christophera Nolana
Memento (2000) lub analizowana przez Statkiewicz-Zawadzka w tej (oraz w meta-
leptycznej) perspektywie Adaptacja (2008) Spike’a Jonze’a. Zob. K. Statkiewicz-
Zawadzka, op. cit., s. 239-240.
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logiczng kontynuacja utworu, ciggnacego si¢ w nieskonczonos¢. Na
domiar wszystkiego zostaje w caty ten zawily proces wciggniety sam
czytelnik, ten prawdziwy, ktory nieswiadom niczego rozpoczat lekture
Cigglosci parkow. Jest o krok od zawrotu gtowy, bo nie dos¢, ze bo-
haterowie ,,skaczg” pomigdzy poziomami (nie)rzeczywistosci, to jesz-
cze widzi tam siebie samego; moze przejrze¢ si¢ niby w zwierciadle,
majac przed oczyma czytelnika wcisnigtego w fotel, z zaangazowa-
niem $ledzacego rozwdj akcji. Czynno$¢ dubluje si¢ i oto ukazujemy
si¢ sami sobie w fikcyjnym lustrze niczym krolewska para z obrazu
Diega Velazqueza...

2. CZYTELNIK W ZWIERCIADLE

Spojrzenie artysty zdaje si¢ przenikac przez pldtno i wgladac prosto na sto-
jacego przez obrazem widza. Czlowiek stojacy na schodach w tle przed-
stawienia uwieczniony zostaje w momencie, w ktorym odwraca glowe
i wydaje si¢ kierowa¢ wzrok w tym samym kierunku co malarz. Infantka
Matgorzata Teresa i niektore inne postaci pierwszego planu réwniez patrza
w te stron¢ — jakby na nas, na widzoéw, ktorzy znalezli si¢ ,,w przestrzeni
oddzialywania” Panien dworskich. Poprzez owa gre spojrzen mozemy od-
nie$§¢ wrazenie, jakby$Smy byli jakim§$ przedziwnym sposobem wciggani do
$wiata wykreowanego — zanim zdazymy zaja¢ opisana przez Uspienskiego

pozycje wewnetrzng wobec przedstawienia!®

, zaskakuje nas uczucie bycia
obserwowanym. Efekt naglego kontaktu ze §wiatem przedstawionym czy
wrecz znalezienia si¢ w jego obrebie, poglebiony zostaje (w przypadku ob-
cowania z autentycznym dzietem, nie tyle za$ z jego reprodukcjami'®) przez
ogromne wymiary samego ptotna (318 x 276 cm), dzicki czemu wizerunki

postaci osiggaja realistyczne wielkosci. Pierwszy plan obrazu od lewej strony

%8 Patrz wyzej, s 25-27.
19 Qbraz Panny dworskie znajduje si¢ obecnie w Muzeum Prado.
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zostaje nieznacznie przystonigty przez tyt wysokiej sztalugi, zza ktorej wy-
chyla si¢ sylwetka malarza podczas pracy — Velazqueza we wiasnej osobie;
prawa strona zdominowana zostaje przez nagromadzenie postaci. Wsrod
nich gldwne miejsce — stajgc si¢ tym samym centralng postacig obrazu — zaj-

muje corka krolowej Marii Anny i kréla Filipa IV. Otaczaja ja dworki, z boku
110

b

stoi (i rowniez zdaje si¢ spoglada¢ w strone widza) karzet Maria-Barbola
u ktorej stop spoczywa pies, cierpliwie znoszacy dzieciece psoty chtopca
cze$ciowo wytaniajacego si¢ z krawedzi obrazu. Za nimi, w cieniu ukazuje
si¢ rozmawiajaca para, przypuszczalnie zakonnica i ksigdz lub dama dworu
ilord"!. Drugi plan kompozycji stanowi $ciana salonu ozdobiona wiszgcymi
na niej obrazami. Spowijajacy ja pétmrok zostaje przetamany przez otwarte
drzwi, umieszczone po prawej stronie, oraz drugie zrodto swiatta — wiszace
w srodkowej czgsci kompozycji lustro. Odbija si¢ w nim to, co nie zostaje
bezposrednio uwzglednione na obrazie: obraz pary krélewskiej, stanowiacy
prawdopodobnie wlasciwy temat dziela powstajacego na przedstawionym
rewersie ptotna. Wedlug innych interpretacji modelem dla owego malowa-
nego obrazu jest ksiezniczka, na co wskazywac ma jej srodkowe usytuowanie
ws$rdd innych postaci oraz rozjasniajace jej figure swiatlo padajace z okna.
Wedle takiego ujecia para krolewska znajduje si¢ w miejscu pracy artysty
jedynie chwilowo — jako przechodni widzowie (co potwierdza¢ ma obec-
no$¢ mezezyzny na peryferiach przedstawienia, ktory odebrany zostaje jako
oczekujgcy na monarchow majordom)!'2. W obu przypadkach tworzy sie
swojego rodzaju akcja, ktérej sprzyja takze konstrukcja otwarta tego dzieta
— mozna powiedzie¢ malarski odpowiednik narracji (cho¢ pozbawiony ru-
chu czy stow, stanowi pewnego rodzaju opowies¢). Niezaleznie od powyz-

szych réznic interpretacyjnych kluczowy motyw pozostaje niepodwazalny

19Por. P. De Ryck, op. cit., s. 297.
MTbidem.
W2Por. Tajemnica ,, Las Meninas ”: antologia tekstow, red. A. Witko, Krakéw 2006.
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—w kompozycyjnie centralnym punkcie znajduje si¢ lustro, a w nim odbicie
sylwetek dwoch osdb. Osdb, ktore — aby ich wizerunki ukazaty si¢ w zwier-
ciadle — musiaty znalez¢ si¢ en face postaci przedstawionych na obrazie.
Tam, gdzie kierujg si¢ owe spojrzenia. Tam, gdzie winien znalez¢ si¢ takze
widz percypujacy dzieto.

I w tym aspekcie przejawia si¢ analogia pomigdzy utworem literackim,
jakim jest Ciggtos¢ parkow, a dzietem malarskim Veldzqueza. W obydwu
przypadkach arty$ci, konstruujac §wiaty fikcyjne, doprowadzaja do wytwo-
rzenia si¢ nader sugestywnej iluzji wciagnigcia odbiorcy w gre wewnatrztek-
stowa, przejscia przez granice rzeczywistos¢ — fikcja. Dochodzi niejako do
spotkania $wiatow, co wigcej — wydaje si¢, ze dochodzi takze do ich wza-
jemnego przenikania si¢. Zmusza to nas do refleksji nad wlasnym statusem
(jako czytelnikow czy widzoéw), ukazuje, ze odbiorca nie jest tylko biernym,
milczacym obserwatorem tego, co mu si¢ przedstawia w tekstach kultury.
Jego obecno$¢ ugruntowuje istnienie i trwanie dziet o charakterze fikcyj-
nym, a uwaga ta nabiera szczego6lnego znaczenia w kontekscie dziet literac-
kich. Dzieki wyzyskaniu artystycznych chwytow, np. takich jak te opisane
w Pannach dworskich i noweli Cigglos¢ parkow, uwaga zostaje skierowana
na odbiorcg.

Nieformalna atmosfera Las Meninas oraz nietypowe jak na tamte czasy
rozmiary plotna stanowig swojego rodzaju nowos¢ w malarstwie dworskim.
Sposob sportretowania cztonkdéw rodziny krdlewskiej przeistoczyl dzieto
Velazqueza ze sceny patacowej w co$ wigcej — w komentarz na temat sa-

mej sztuki portretowania; w obraz o tworzeniu obrazu''?

. Velazquez prowa-
dzi z widzem gre intelektualna, taczac rdzne poziomy rzeczywistosci, aby
podnies¢ sztuke malarska do rangi wyzszej niz zwykle rzemiosto. W epoce

baroku, w ktorag wpisuje si¢ tworczos¢ Velazqueza, status malarstwa stanowit

3Por. P. de Ryck, op. cit., s. 296.
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popularny temat dysput filozoficznych!'*. Podobnie sytuuje si¢ Cigglosé
parkéw, powstata w okresie nieslabngcego wpltywu postmodernizmu!'®,

Panny dworskie wyrdznia status metaobrazowosci!!®

, rtowniez Cigglos¢ par-
kow okreslic mozna mianem dzieta metaliterackiego, cho¢ w nieco innym
sensie. Minatura Cortazara stanowi refleksj¢ o procesie czytelniczym — prze-
niesienie tematu dzieta na poziom rzeczywisty nast¢puje poprzez powto-
rzenie czynnosci wykonywanej przez protagoniste opowiadania i odbiorce
jako czytelnika. W ten sposob przejawia si¢ w Cigglosci parkow charakter

(okoto)metatekstowy.

2.1 DOSKONALE LITERACKIE MISE EN ABYME?

Otoz doktadnie naprzeciwko widzoéw — nas samych — na $cianie, ktora
stanowi tlo kompozycji, tworca przedstawit ciag obrazow; sposrod wszyst-
kich tych zawieszonych obrazéw jeden wyrdznia si¢ szczegdlnym bla-
skiem. [...] Ale nie jest to obraz — to lustro'"”.

Umiejscowienie zwierciadta, ksztalttem swym oraz obecno$cig ramy przy-
pominajacego obraz, pomiedzy przedstawieniami malarskimi, zawieszo-

nymi na $cianie, wydaje si¢ nieprzypadkowe. Wystarczy przywotac teorig

WPor. op. cit., s. 297.

W Tworczos¢ Cortazara bywa klasyfikowana jako ,,postmodernistyczny re-
alizm magiczny”, por. Stownik europejskich kierunkow i grup literackich XX w.,
red. G. Gazda, Warszawa 2009, s. 550 (hasto: realizm magiczny).

U6Staus metaobrazu w najbardziej wysublimowanej formie nadala Pannom
dworskim przede wszystkim refleksja Michaela Foucaulta. W jego odczytaniu ob-
raz transformowal z arcydziela w metaobraz, obraz o obrazowaniu albo reprezen-
tacj¢ reprezentacji. Zob. M. Foucault, Panny dworskie (Las Meninas), [w]: Stowa
i rzeczy. Archeologia nauk humanistycznych, Gdansk 2006, s. 16-28. Zob. rowniez
J.W.TMitchell — Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation,
Chicago 1994.

UM. Foucault, op. cit., s. 20.
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Uspienskiego o stwarzaniu przedstawienia poprzez natozenie na nie ,,ram”!18,

Odbicie pary krélewskiej w lustrze staje si¢ jakoby dzietem malarskim —
i jest nim w istocie, wszak jako czg$¢ Panien dworskich stanowi klasyczny
przyktad ,,obrazu w obrazie”.

Wedle dominujgcej koncepcji interpretacyjnej'!’ tematem dziela, od-
wroconego tylem do widza, ktére powstaje wsrdd rozmaitosci scenerii Las
Meninas, sa monarchowie. Przy takim zalozeniu mozna uzna¢, ze lustro od-
bija dokladnie to, co znajduje si¢ takze na plotnie — pare krolewska na tle
ciemnej kotary. W ten sposob Panny dworskie statyby si¢ klasycznym prze-
jawem zjawiska mise en abyme. Lustro Velazqueza nie ukazuje jednak nic
z tego, co przedstawia sam obraz; nie odbija niczego, co znajduje si¢ w ten
samej co ono przestrzeni'?’. Brakuje zatem gtéwnego elementu konstytuuja-
cego mise en abyme — powtorzenia. A jednak Panny dworskie uwazane sa
za jeden z najstynniejszych przyktadow tego fenomenu, cho¢ juz u zrdédet
takiego zaklasyfikowania odnalezione w nich mise en abyme zostato ujgte
jako objawiajace si¢ ,,nieco odmiennie”'?!.

,,Czy mozliwe jest doktadne powtdrzenie takiego chwytu w kompozycji
czasowej, jaka jest utwor literacki?” — zapytuje polski teoretyk literatury,
analizujacy tekstualne powigzania z mise en abyme, i odpowiada: ,,Tylko
w przyblizeniu”'?%, Przyklady literackie oscylujace wokot podobnego zjawi-
ska sugeruja jedynie pewne podobienstwo miedzy dzielem gléwnym a innym
utworem przedstawionym w jego obrgbie. W historii literatury takie przyktady
pojawiaja si¢ niemal od jej zarania, cho¢by u Homera (zob. wystuchiwana

przez Odyseusza piesn Demodokosa, poswiecong jego wlasnym dzietom'??).

8Patrz wyzej, s. 21-22.

WPor. P. De Ryck, op. cit., s. 296-297.
120Por. M. Foucault, op. cit., s. 20.
121A. Guide, op. cit., s. 30-31.

12P, Pietrzak, op. cit., s. 36.

12 Ibidem.
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Reprodukcja obrazu Panny Dworskie pedzla Diega Velazqueza, 1657 rok
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Dalej pozycje przytaczane przez Guide’a: Hamlet Shakespeare’a, a w nim
wystawiana sztuka; Zaglada Domu Usherow Poego, a w niej Roderyk wy-
stluchujacy sztuki. Autor podaje réwniez swoja proze (Cahiers, Narcyz,
Proba), zaznaczajac, ze zadne sposrod powyzej wymienionych utwordéw
nie uzyskuja doktadnie takiego efektu, ktory eksponuje si¢ w heraldycznym
umieszczeniu drugiego przedstawienia herbu w jego wnetrzu, en abyme'>*.
Wedle Pietrzaka podobienstwo owo ma przede wszystkim walor znacze-
niowy — ,,w sposob skondensowany ujmuje »temat dzieta«'*. Nie stanowi
to jednak jeszcze dostownego przeniesienia ,.kompozycji zwierciadlane;j”,

ktorej efektem powinna by¢ sugestianieskonczono$ci!?®.

Wydaje si¢, ze najblizsza takiego modelu bytaby narracja zawierajaca
w sobie wlasne powtdérzenia w ilosci wigcej niz jedno oraz pozostajace do
siebie w tym samym stosunku inkluzyjnym, na podobienstwo przystowio-
wych matrioszek. [...] Przy czym wazne jest, by owa seria powtorzen brata
si¢ z logiki fabuty.

Czy zas Cigglos¢ parkow nie spetnia tych pozornie abstrakcyjnych zatozen
— oczywiscie ujeta w potencjalnie nieskonczonym odczycie, w zapetleniu na
miar¢ Uroborosa?

Panny dworskie nie zawieraja mniejszej wersji samych siebie, ale stwa-
rzajg iluzje zwierciadlanej relacji pomiedzy widzialnos$cia i ,,niewidzial-
no$cig”'?’, bezgranicznego odbijania si¢ poziomdéw (nie)rzeczywistoSci.
Cigglos¢ parkow, potraktowana jako opowiadanie o zamknietej strukturze:

rozpoczgciu 1 zakonczeniu, nie zawiera w sobie mniejszej wersji samej

124A. Guide, op. cit., s. 30-31.

125P, Pietrzak, op. cit., s. 36.

126Tbidem.

127 Niewidzialno$¢” okresla to, co nie jest przedstawione na obrazie, ale zostaje
zasugerowane przez umieszczone w centrum kompozycji lustro — a wigc przestrzen
pary krélewskiej oraz przestrzen samego odbiorcy. Por. M. Foucault, op. cit., s. 23.
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siebie, nie ujmuje ,,w sposob skondensowany »temat[u] dzieta«'?8. Jednak
gdy tylko koniec uczyni¢ poczatkiem, opowies¢ moze ciggnaé si¢ w nie-
skonczonos¢, wcigz na nowo odtwarzajac wlasny temat, ujawniajac w sobie
swoja wilasng kopi¢: mezczyzna czyta ksiazke, w owej powiesci kochanko-
wie odbywaja schadzke, planuja zbrodnie, rozstajg si¢, narracja podaza $la-
dem kochanka, ten wkracza do pokoju, w ktérym mezczyzna czyta ksigzke,
w owej powiesci kochankowie spotykaja si¢ na schadzce, planujg zbrod-
nie¢, rozstajg si¢, narracja podaza §ladem kochanka, ten wkracza do pokoju,
w ktorym mezczyzna czyta ksigzke, w owej powiesci... itd. Opowiadanie
Cortazara posiada potencjal powtarzania bez konca wiasnej tresci, ktérego
realne urzeczywistnienie mozliwe jest przy takiej intencji czytelnika — wszak
to czytelnik moze odtwarzac t¢ nowele wcigz od nowa, zapetlajac jej fabutle,
tworzac nowe znaczenia, jesli tylko taka bedzie jego wola. Sztuka wizualna
natomiast, czesciej analizowana w kontekScie mise en abyme, podlega wa-
runkom technicznym — w praktyce skomponowanie dzieta z nieskonczonym
powtorzeniem nie jest w ogole mozliwe.

Swobodne podejscie badaczy do definicji, charakterystyczne zwlaszcza
dla nauk humanistycznych, rodzi¢ moze nawarstwiajace si¢ problemy inter-
pretacyjne i niescistosci, ale moze tez stac si¢ inspiracjg do kolejnych odkry¢
i nowych perspektyw analitycznych. Tak tez jest w przypadku fenomenu
mise en abyme (a takze glownego tematu niniejszej rozprawy — metalepsy):
niektorzy teoretycy, jak na przyklad Claude-Edmonde Magny (Histoire du
roman frangais depuis 1918), probujq trzymac sie dostownosci heraldycz-
nego porownania, inni, jak Déllenbach, Jean Ricardou czy Linda Hutcheon,
odnosza si¢ do niego nader swobodnie'”. Skoro za$ Las Meninas uwazane
sa za niemal podrgcznikowy przyktad ,.kompozycji zwierciadlanej”, mimo

ze nie stanowig jej sensu stricte, dlaczego nie uzna¢ Cigglosci parkow za

128 P, Pietrzak, op. cit., s. 36.
129 Por. P. Pietrzak, op. cit., s. 37.
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W przypadku fotografii uzyskanie efektu ,.kompozycji zwierciadlanej” mozliwe jest jedynie
na tyle, na ile pozwala na to rozdzielczo$¢ (piksele). Zdjgcie nie zawiera nieskonczonej ilosci

swoich wlasnych reprodukcji, nie moze wigc osiagnac statusu idealnego mise en abyme.

swojego rodzaju literacka egzemplifikacje mise en abyme? Jezeli za§ mozna
w ogole mowic¢ o Continuidad de los parques jako o mise en abyme, nalezy
podkresli¢, ze zaistnienie rzeczonego zjawiska w opowiadaniu w sposob,

w jaki to nakreslili§my, mozliwe jest wlasnie przez figur¢ metalepsy.
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3.0 PERCYPOWANIU SWIATA FIKCYJNEGO

3.1 ZAGLEBIONY W ULUBIONYM FOTELU

Identyfikacji realnego odbiorcy z czytelnikiem wykreowanym w Cigglosci
parkow sprzyja bezimienno$¢ bohatera. Uwaga skupia si¢ nie na sylwetce
samego protagonisty, ale na wykonywanej przez niego czynnosci — czynno-
$ci wykonywanej w tym samym czasie takze przez odbiorcg opowiadania.
Zostaje nam przedstawiony swiat, w ktérym cztowiek, nienaznaczony zad-
nymi cechami szczegdlnymi, zaczyna czyta¢ ksigzke. Przerywa z powodu
pilnych spraw, otwiera ja znowu w wolnej chwili, a w koncu oddaje jej si¢
w swoim ulubionym fotelu posréod domowego zacisza. Czy i my nie zacho-
wujemy si¢ podobnie podczas lektury? Powoli zanurzamy si¢ w fikcyjny
$wiat, chtoniemy jego rzeczywistos$¢, stwarzamy w wyobrazni wizerunki
postaci, nasze codzienne sprawy odrywaja nas od czytania, ale wracamy do
ksigzki w kolejnej sprzyjajacej chwili: jadac pociagiem, autobusem, czeka-
jac na umowione spotkanie. Po potudniu, kiedy zwykle wypetnienie obo-
wigzkow mamy juz za soba, mozemy spokojnie powroci¢ do fabuly, a nasza
pamig¢ bedzie ,,bez wysilku zatrzymywala imiona i obrazy bohaterow”!,
Znamienne, ze blisko polowowa tego zaledwie jednostronicowego opowia-
dania poswigcona zostaje aktowi percypowania $wiata przedstawionego.
Od zewnetrznego opisu samej czynno$ci czytania do procesu ,,wchodzenia”
w fikcyjng osnowe. Namietno$¢, z jaka protagonista oddaje si¢ powiesci, eks-
ponowana jest poprzez odpowiednie wyrazenia metaforyczne, ktore utarly
sie w jezyku potocznym, ale w danym kontekscie nabieraja nowej sity eks-
presji: ,,z wolna wciagal sie¢ w watek, zagtebiony w ulubionym fotelu, atmos-
fera powiesci ogarniata go, pochtonigty ponurym dylematem bohaterow”.

Wydaje si¢ rzecza zastugujaca na uwage, aby przyjrzec si¢ oryginalnym

130], Cortazar, op. cit., Warszawa 1996, s. 301-302.
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sformutowaniom zawartym w hiszpanskiej wersji jezykowej Continuidad
de los parques. Rozpoznanie konotacji jezykowych oraz kulturowych po-
szczegolnych stow by¢ moze zaowocowaloby nowymi spostrzezeniami in-
terpretacyjnymi, zwlaszcza dotyczacymi sposobu oddzialywania metalepsy.
Polski przektad podanych fraz, pidra Zofii Chadzynskiej, wskazuje na pew-
nego rodzaju niebezpieczenstwo ,,czyhajace” na odbiorce narracji. Zatraca
si¢ on tak dalece w fikcji, ze nie§wiadomie zgadza si¢ na przekroczenie przez
nig granic, na niekontrolowane przenikanie si¢ $wiatow (on zaglebia si¢
w fikcje, fikcja wkracza w jego rzeczywistos¢). Warto podkresli¢ owa samo-
zwrotnos$¢ (,,zatraca si¢”, ,,wciggal si¢”): wszak to od woli odbiorcy zalezy,
czy 6w proces percypowania dzieta bedzie mogt si¢ rozpoczac — szczegdlnie
subtelnie zarysowuje si¢ w przypadku tekstu literackiego, ktorego trwanie
konstytuuje wlasnie obecnos¢ czytelnika. Protagonista miniatury Cortazara
sam chcial — a wrgez pragnat w doktadnie ten sposéb oderwac si¢ od otacza-

jacej go rzeczywistosci.

3.2 ZEBY MU NIE PRZESZKODZIE.0 EWENTUALNE POJAWIENIE SIE JAKIE-
GOS INTRUZA...

...ale oto wlasnie bohater metadiegezy wkracza w interdiegeze i zamierza
skutecznie (i ostatecznie) przeszkodzi¢. Intruz pochodzi z innego wymiaru.
Jego materig winien by¢ papier, tymczasem opis dazy ku ukazaniu jego zy-
wotno$ci. W krotkiej formie, jaka jest opowiadanie, zwlaszcza za$ lapidarnie
wywarzona Cigglos¢ parkow, wydaje sie, ze wszelkie szczegdly znajdujace
si¢ W narracji majg swoje zadanie, niczym mroczne zamiary kochankow,
,,SWwO0j doktadnie wyznaczony plan”. Protagonista ,,opowiesci w opowiesci”
jawi sie jako posta¢ z krwi i ko$ci (,,twarz mial zraniong od uderzenia gatezi.
Kobieta czule tamowata mu krew pocalunkami” albo: ,,Sztylet grzat si¢ na
jego piersiach, w ktorych pulsujac, czaita si¢ wolno$¢”), aby tym skuteczniej
,urzeczywistni¢ si¢” na poziomie ontologicznym bohatera-czytelnika. I do-

siegnac¢ (jako sugestywna iluzja) takze czytelnika realnego. W przytoczonych
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wersetach objawia si¢ rownoczesnie poetyckos¢ tego utworu, ktéra wraz
z malarskimi opisami'®! podsyca wyobrazni¢ odbiorcy, zarazem potegujac
jego zaangazowanie si¢ w §wiat przedstawiony.

Spojnos¢ $swiatdow, niewyobrazalng mozliwos¢ ich ptynnego w siebie
przechodzenia, zapewnia w Cigglosci parkow przede wszystkim pewien nie-
ruchomy, ale wyraznie odznaczajacy si¢ spomiedzy innych rekwizyt. Samo
znalezienie si¢ bohatera-kochanka w gabinecie, cho¢ bardzo sugestywne,
mozna by uzna¢ za przypadkowy splot okolicznosci, w ktérym gabinet bo-
hatera-czytelnika nie jest tym samym pomieszczeniem, do jakiego zmierza
zamachowiec z powiesci. Fotel obity zielonym aksamitem nie pozostawia
jednak ztudzen: oto na naszych oczach (,,oczach naszej wyobrazni”) doko-
nala si¢ niemozliwa transgresja, logicznie zakazane przejscie. Wszak zazna-
czyliSmy juz, ze lapidarno$¢ minifikcji nie dopuszcza mozliwosci znalezie-
nia w niej elementéw zbednych. Zresztg znamienne dla interpretacji sztuki
w ogole jest traktowanie przedstawienia jako calosci, ktorej poszczegdlne
cze$ci sktadowe znac z g, a nie sg jedynie przypadkowymi komponentami
(nawet jesli w momencie tworzenia pojawily si¢ nieintencjonalnie, wraz ze
znalezieniem si¢ w obrgbie ,,ramy” kompozycji nabierajg charakteru seman-
tycznego!'®?). Tak tez fotel wybity zielonym aksamitem staje si¢ istotnym
detalem opowiadania, tagczacym na jednym poziomie fikcj¢ przyjmowang za
rzeczywistos¢ oraz ,.fikcje w fikcji”. Inaczej méwiac, staje si¢ ptaszczyzna
wspo6lng dla dwoch rdznych pozioméw narracji: interdiegezy i metadiegezy.
Samo przejscie nastgpuje gladko — aksamitnie gltadko — nie wiadomo ani

»kiedy”, ani ,,jak”. W jednym momencie widzimy czytelnika, ktory zasiada

BICortazar pisze swojg nowele jak gdyby szkicowal obraz: ,,konkretyzujgce sie,
nabierajace kolorow obrazy”; ,,jego pamie¢ bez wysiltku zatrzymywata imiona i ob-
razy bohaterow”; ,,z wolna wciagat si¢ w watek, w rysunek postaci”; ,,w fiotkowym
swietle zmroku”. Tego rodzaju opisy uwydatniajg wptyw tekstu literackiego na two-
rzenie si¢ obrazow w fantazji czytelnika.

32Patrz wyzej, s. 21-22.
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w swoim ulubionym fotelu, a gdy ,,glowa jego wygodnie spoczywa na aksa-
micie oparcia”, zabiera si¢ on do ostatnich (ostatnich witasnie!) rozdziatow
ksigzki, w drugim orientujemy si¢, ze za to samo ,,wysokie oparcie fotela
wybitego zielonym aksamitem” zmierza kochanek z powiesci, ze juz wbiegt
po schodach, ze juz znalazt si¢ w domu, ze dlon jego juz zaciska si¢ na reko-
jesci sztyletu. Samo zakonczenie opowiadania nie jest podane wprost i nie
chodzi jedynie o to, ze utwor si¢ urywa i odbiorca sam ,,dopisuje” rozwigza-
nie. Warto zwréci¢ uwagg, iz to, co si¢ dzieje, de facto konczy si¢ w chwili,
w ktorej bohater-kochanek przekracza prog domu. Dalej ,,poprzez uderzenia
krwi tetnigcej mu w uszach styszatl stlowa kobiety”: dokladne objasnienie
uktadu pokoi, ktorych przemierzenie miato zaprowadzi¢ protagoniste po-
wiesci do gabinetu czytelnika tejze powiesci. Czy jednak dotart do celu? Nie
wiemy. Narracja, cho¢ prowadzona caly czas przez tego samego narratora
ekstradiegetycznego, zmierzajac ku swojemu zakonczeniu, parafrazuje je-
dynie stowa kobiety, wyszeptane do ucha kochanka, kiedy wspoélnie knuli
oni plan pozbycia si¢ ,,tamtego ciata”; nie przedstawia za$ aktualnie rozgry-
wajacej si¢ akcji. Wszystkie te niedopowiedzenia uwalniaja potencjat wy-
obrazeniowy odbiorcy realnego, ktéry sktonny jest sam dopowiedzie¢ sobie
zakonczenie utworu oraz wyjasni¢ motywacj¢ bohaterow, popychajacg ich
ku przekroczeniu granic swojego $wiata. Jednoczesnie tym samym czynig fi-
gure metalepsy trudng do uchwycenia, jako ze wszystko, co na nig wskazuje,

rozmywa si¢ w niedopowiedzeniu.

4.2 CIAGLOSC PARKOW W SWIETLE ADAPTACJI FILMOWYCH

Podczas analizowania Ciggfosci parkoéw kusi¢ moze nas ch¢¢ odnalezienia
1 wyznaczenia jednej poprawnej interpretacji. Zastanawiamy si¢, jak to jest
mozliwe, Ze cztowiek czytajacy ksigzke nagle znajduje si¢ w jej zakonczeniu
(streszczanym nam przez narratora opowiadania). Latwo przy tym wpasc
w labirynt rozmaitych teorii, od ktorych oczekujemy rozwigzania zagadki

1 posrod ktorych na site probujemy ustali¢ jedno wiasciwe rozstrzygnigcie.
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By¢ moze 6w cztowiek czytajacy ksigzke sam jest jedna z postaci powiesci
o cztowieku czytajacym ksigzke. By¢ moze jest on mezem, ktorego cudzo-
lozna Zona i jej kochanek probuja zabi¢. By¢ moze jest tak zaabsorbowany
powiescia, ze wyobraza sobie wydarzenia w niej opisane w odniesieniu do
swojego zycia. Wiele wyjasnien jest mozliwych...!3

O rozmaito$ci mozliwych interpretacji Cortdzarowskiej miniatury w ogol-
nym odbiorze (tzn. nienaukowym) §wiadczy¢ mogg liczne amatorskie ada-
ptacje filmowe oraz dyskurs internetowy — zagraniczny i polski. Tresci,
ktoérych mozna si¢ tam doszukac, nie przedstawiaja glgbszych warto$ci me-
rytorycznych (za to bywaja bogate we wnioski, tyle wymyslne, ile nieuza-
sadnione), jednak dowodza tego, co skonstatowali§my wyzej: sugestywno-
$ci oddzialywania utworu literackiego, zbudowanego na pomysle metalepsy
oraz zakonczeniu in absentia, jego mocy pobudzania fantazji odbiorcy.

Krotka forma Cigglosci parkéw chetnie bywa przektadana przez poczat-
kujacych tworcow na analogiczng formeg krotkometrazowek filmowych.
Rozwigzania fabularne prezentujg si¢ réznorodnie. Niekiedy utrzymywane
sa w stylistyce retro, ktorej shuzy m.in. natozenie na film filtrow sepii oraz
odpowiedni ubiér bohaterow'*4, kiedy indziej osadzaja akcje opowiada-
nia w nowoczesnym $wiecie, gdzie pociagi sg szybkie i klimatyzowane'’.
Czasem motyw podrozy pociagiem zostaje w ogole pominigty lub prze-

ksztalcony w rowerowg przejazdzke przez wspodlczesne miasto!*. Wobec

133Por. Reality and Fantasy, [w:] Spark Notes, http://www.sparknotes.com/short-
-stories/continuity-of-parks/section1.rhtml [data dostepu: 27.06.14].

13470b. Continuidad de los Parques (2012), rez. Javiela Velasco, https://www.
youtube.com/watch?v=VbpWcu7hXOE [data dostepu: 1.05.14], La Continuidad
de los Parques (2008), rez. Brenda Arias, https://www.youtube.com/watch?v=FPn_
r8S9MaA [data dostgpu: 1.05.14].

B3570b. La Continuidad de los Parques (2012), rez. Pablo V. Rodriguez, https://
www.youtube.com/watch?v=0zL9tb0y16g [data dostepu: 1.05.14].

B¢Continuidad de los Parques (2009), rez. Jose Pablo Pastora, https:/www.
youtube.com/watch?v=IHF4sT-X8Qg [data dostgpu: 1.05.14].
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tego ostatniego zatracona zostaje jedna z istotniejszych kwestii odbioru
dzieta literackiego: proces zafascynowania swiatem przedstawionym, skta-
niajgcy do siggania po ksigzke w kazdej dogodnej chwili; checi ,,zaglgbiania
si¢” w fikcje, kiedy tylko nadarza si¢ ku temu sposobnos$¢ (notabene: uwy-
datnia si¢ przy tym specyfika tekstu literackiego jako takiego, ktorego percy-
powanie mozliwe jest niemalze wszgdzie: nie potrzeba do tego celu ani spe-
cjalnego pomieszczenia — jak np. sali kinowej podczas tradycyjnej projekcji
filmu — ani urzadzenia umozliwiajacego odtworzenie materiatu; czytanie nie
wymaga obecnosci zadnego technicznego posrednika ani zadnej szczegolnej
organizacji'?’).

Rozmaito$¢ rozwigzan fabularnych ujawnia si¢ w owych produkcjach
glownie poprzez kreacje protagonisty czytajacego ksigzke oraz interpretacje
watku osnutego wokot pary z powiesci, ktorej lekturze oddaje si¢ bohater.
W jednej z relatywnie najpopularniejszych adaptacji Cigglosci parkow mo-
tyw schadzki kochankéw zostaje zastgpiony przez platne zlecenie morder-

138

stwa'”®. Gtowny bohater, dochowujac wiernosci literackiemu pierwowzo-

rowi, czyta podczas podrdzy pociagiem, do ksigzki powraca takze w zaciszu

B7Wydaje sie wigc, ze jest to jedyny rodzaj sztuki cechujacy si¢ podobng swo-
boda odbioru, do ktérego nie potrzeba wlasciwie niczego innego poza czytelnikiem
i tekstem czytanym. Modnym w ostatnich latach zabiegiem (cho¢ wcale nie nowym)
jest ,,wyzwalanie” sztuki wizualnej, jak teatr czy kino, z muréw budynkdéw i prze-
noszenie jej na wolng przestrzen parkdéw, placow, rynkow itd. (np. wsrdd ostatnich
wydarzen kulturalnych organizowanych w Warszawie popularnoscia cieszg si¢ let-
nie kino plenerowe Filmowej Stolicy oraz Festiwal Sztuki Ulicy, w ramach ktorego
trupy teatralne z réznych panstw europejskich wystawiaja swoje spektakle oraz in-
stalacje artystyczne). Pomimo ogo6lnej (i darmowej) dostepnosci tych tzw. eventow,
wymagaja one jednak pewnego skonkretyzowania czasowo-przestrzennego; organi-
zowane s3 wszak o okre$lonej godzinie w wyznaczonym miejscu — w przeciwien-
stwie do utworu literackiego.

B8Wedtug liczby wyswietlen w serwisie YouTube — 9 657 (na dzien 1.07.2014),
co stanowi wynik znacznie przekraczajacy inne dostepne w serwisie filmowe ada-
ptacje opowiadania. Zob. La Continuidad de los Parques (2012), rez. Pablo V.
Rodriguez [tamze].

ﬁ 2015 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 2




METALEPSA JAKO STRATEGIA NARRACYJNA

swojego gabinetu, a obrazowi towarzyszy niediegetyczny glos lektora, wy-
powiadajacy fragmenty opowiadania (voice over). Nieco patetyczne proby
ukazania aktu czytania jako niezwykle zajmujacego, niemal dostownie prze-
noszacego czytelnika w $wiat fikcji, spetzaja na niczym, skoro zatracona zo-
staje iluzja przekraczania granic §wiatow — a wiec efekt, jaki implikuje meta-
lepsa. Podczas odczytu narratora kamera przenosi nas w blizej nieokreslone
miejsce, pod roztozysty dab. Tam dochodzi do spotkania dwoch mezczyzn.
Jeden z nich wrecza drugiemu ksigzke z ukrytymi w $rodku pienigdzmi i zto-
zong kartka. Ten, ktory przyjat ksiazke z podejrzang zawartoscia, oddala sig¢
1 w kolejnym ujeciu widzimy go biegnacego przez las, nastepnie skradaja-
cego si¢ do domostwa. Gtos narratora kontynuuje opowies¢, a zaznaczmy, ze
odczytuje on oryginalng Cigglos¢ parkow, w ktorej wazne miejsce zajmuje
schadzka kochankéw. Podobienstwo pomiedzy trescig owego komentarza
a dziataniem skrytobojcy jawi si¢ jako nadzwyczajny splot okolicznosci
— ale nic ponadto. W rezultacie figura metalepsy, polegajaca na przej$ciu
fikcyjnego bohatera w $wiat przedstawiany jako rzeczywisty, wydaje si¢
wyparta przez sugestie¢ przypadku. Zwienczenie obrazu stanowi ostatnia
(niezamierzenie) komiczna scena rozegrana w planie ogdlnym: bohater sie-
dzi w fotelu i czyta, za nim czai si¢ optacony morderca. Narrator wygtasza
ostatnie zdania noweli, czytajacy natychmiast orientuje si¢ w zbieznosci sy-
tuacji powiesciowej i jego wilasnej. Z przerazeniem otwiera szeroko oczy

(przy okazji patrzac wprost w kamere'*®). Ujecie urywa sie.

39Patrzenie w obiektyw kamery jest jednym z najczestszych bledow, popetnia-
nych przez poczatkujacych aktorow i rezyserow. Zob. T. Kingdon, Kilka zasad kre-
cenia, [w:] tegoz, Sztuka rezyserii filmowej, tham. K. Karpinska, Warszawa 2007,
s. 153- 177. Oczywiscie ten sam zabieg moze sta¢ si¢ rowniez sztuczka, angazujaca
w przedstawienie widza — po drugiej stronie kamery, na ekranie, spojrzenie wprost
w obiektyw przez aktora stwarza iluzje, jakoby kreowana przez niego postac kiero-
wata wzrok bezposrednio na odbiorce — analogicznie do postaci przedstawionych na
obrazie Panny dworskie Velazqueza. W omawianym wypadku filmowym brakuje
jednak przestanek, pozwalajacych uznac, ze dziatanie owo jest celowe.
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Rozwigzan fabularnych (i technicznych) zaproponowanych przez ama-
torskie proby adaptacji Cigglosci parkow jest wigcej. Niekiedy pozosta-
wiajg one, jak etiuda Rodrigueza, zakonczenie w sferze niedopowiedze-
nia, niekiedy przewrotnie dopetiaja fabuly — to bohater-kochanek pada

ofiarg strzelajacego do niego bohatera-czytelnika'*’

. Wigkszo$¢ sposrod
tych krotkometrazéwek probuje wykorzystaé srodki filmowe, takie jak mu-
zyka (nader czgsto podniosta lub nieadekwatna, por. uzycie utwordéw grupy
The Beatles jako podktadu dzwigckowego'*!) czy glos lektora odczytujacy
miniatur¢ Cortazara (off-screen), aby podnie$¢ swoja artystycznag wymowe
1 uchwyci¢ niezwyktos¢ istoty czytania lub gry z ,,ramg” przedstawienia.
Zabiegi te jednak nie przynosza pozadanych efektow, wrecz przeciwnie,
jawia si¢ jedynie jako marna proba przelozenia na jezyk filmu doskonale
skomponowanego opowiadania. Opowiadania, ktérego niezastgpionym atu-
tem jest juz sama forma literacka, umozliwiajaca odbiorcy znalezienie siebie
w tej samej co protagonista sytuacji (zwierciadlane odbicie, dzigki ktéremu
utwor nabiera charakteru metatekstualnego'*?). Wydaje sie, ze podstawowe
srodki wyrazu filmowego stanowig jedynie zbedny, wrecz szkodliwy wtret
do literackiej Cigglosci parkow: pochtaniaja przestrzen wyobrazen, niejako
zakrywaja metaforyczne lustro, w ktorym czytelnik moze wejrze¢ sam na
siebie w procesie czytania owej miniatury, odbierajg sile wyrazu samej me-
talepsie. Adaptacyjne eksperymenty nieprofesjonalistéw (doswiadczony
rezyser najwyrazniej dostrzega absolutny brak potencjatu filmowego tej
noweli — dotychczas szczgsliwie nie doczekala si¢ ona profesjonalnej ekra-

nizacji) dobitnie uswiadamiaja nieprzektadalnos¢ Ciggfosci parkéw na ekran

407Z0b. La Continuidad de los Parques (2011) Tommy’ego Lodge-Yaneza
i Jordona Friedmana, https://www.youtube.com/watch?v=dHeMafUzcKI [data
dostepu: 30.06.14].

4 Tbidem.

“42Patrz wyzej, s. 16-19.
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Ostatnie ujgcie z etiudy Continuidad de los Parques (2013) w rezyserii Pabla V. Rodrigueza

oraz udowadniaja, ze sila oddziatywania (tego) utworu literackiego jest

niepodrabialna.

5. VOYERYSTA PRZYLAPANY

Jednym z domystow, nasuwajacych si¢ podczas lektury Cigglosci parkow
moze by¢ przypuszczenie, ze me¢zczyzna czytajacy ksigzke pada ofiarg boha-
tera — kochanka jego zony. Takg interpretacje implikowaty niektore sposrod
wyzej wymienionych prob ekranizacji opowiadania. Aby oddac te sugestie
za pomoc3g obrazu, postuzono si¢ np. umieszczeniem w gabinecie czytelnika
fotografii w ramce, na ktorej widnieje on i kobieta, widziana przez nas wcze-

$niej w scenie spiskowania z innym megzczyzng. Zblizenie na owo zdjecie
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stanowi ostatnie ujecie filmu, stajac si¢ zarazem jego konkluzja: czytelnik
zostaje zabity przez kochanka swojej zony'®.

Podobne ujecie watkow fabularnych noweli nie stanowi jeszcze wyjasnie-
nia dla samej metalepsy, objawiajacej si¢ w obecnos$ci tychze kochankow
w fabule ksigzki, ktora czyta ,,maz”. Wszak jesli kobieta z powiesci miataby
by¢ zong bohatera pierwszego poziomu diegezy — przedstawianego i przyj-
mowanego za Swiat rzeczywisty — skad wzielaby sie w ksigzce, na metadie-
getycznym poziomie fikcji?

By¢ moze tym, co prowokuje postaci utkane z fikcji, aby przekroczy¢
~rame” wiasnego $wiata i niewytlumaczalnym sposobem zmaterializo-
wac si¢ w §wiecie rzeczywistym, jest pragnienie wolnosci — pozbycia si¢
,»ohydnie rysujacego si¢ ksztattu tamtego ciata”. Ciata nalezacego jednak nie
do me¢za, a do czytelnika. Moze to wtasnie figura odbiorcy jako jego samego
stanowi podmiot, od ktérego powiesciowe postaci postanawiajg si¢ uwolnic.
Tajemne schadzki, na ktorych zwykli si¢ spotykaé, tracg swoja aure sekret-
nos$ci i intymnosci, skoro zaktoca je pojawienie si¢ ,,trzeciego”. Obecnos¢
jego zdaje si¢ by¢ nieuchwytna — w koncu sam nie uswiadamia jej sobie
w takim wymiarze, nie przychodzi mu cho¢by mysl, ze skoro on widzi ich
— oni moga widzie¢ jego. Jednoczes$nie obecno$¢ owa dla bohaterow $wia-
ta przedstawionego (,,tekstu w tekscie”) jawic si¢ musi jako na wskro$ na-
chalna. Wszak czlowiek ten bezwstydnie, niemal perwersyjnie i z rozkosza
oddaje si¢ zwyktemu podgladactwu. Bedac przekonanym, ze przyglada si¢
wykreowanemu $wiatu powiesci anonimowo, ze nikt go nie moze dostrzec,
ze jego tam literalnienie m a, bezpruderyjnie i bez zahamowan podglada

pare kochankow.

437Z0b. Continuidad de los Parques (2012), rez. Javiera Velasco, op. cit. [data do-
stepu: 1.05.14].
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Kadr z krotkometrazowki Continuidad de los Parques (2013) w rezyserii Javiera Velasco

Pochtoniety ponurym dylematem bohateréw, $ledzac stowo po stowie
konkretyzujace si¢, nabierajace koloréw obrazy, byt §wiadkiem ostatniego
spotkania w goralskiej chacie.

,Sledzié”, , by¢ $wiadkiem” — czasowniki te okreslaja relacje dwéch stron,
z ktorych jedna jest — najczesciej nieSwiadomie — obserwowana, druga — naj-
cze$ciej myslac, ze pozostaje niezauwazona — obserwujaca.

W takim ujeciu kochankowie podczas schadzki opisanej w ostatnich
rozdziatach ksiazki skrupulatnie obmys$laja plan przej$cia na drugg strong
»~ramy” — ku rzeczywisto$ci. Sama metalepsa za$ staje si¢ Srodkiem umoz-
liwiajacym owo prawdziwe wyzwolenie. Swiadomos¢ odbiorcy, ktorej na-
bieraja bohaterowie metadiegezy w zaproponowanej perspektywie interpre-

tacyjnej, niejako nawigzuje do wzroku niektorych postaci z obrazu Panny
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LI B

Kadr z produkcji La Continuidad de los Parques (2011) Tommy’ego Lodge-Yaneza i Jordona Friedma-
na.W tej amatorskiej adaptacji opowiadania, aby podkresli¢, ze poszczegdlne sceny sa zobrazowaniem
fabuly ksiazkowej, czytanej przez protagonistg, sekwencje skonstruowano w nastgpujacy sposob: bo-
hater otwiera powies¢ i przeglada stronice, zastanawiajac si¢, gdzie przerwat lekturg. ,,A tak, w lesie!”
— przypomina sobie, zatrzymuje si¢ na odpowiedniej stronie, ujetej przez kamer¢ z gory (z perspektywy
czytajacego) w planie potzblizenia, ktore stopniowo ulega rozmazaniu (wytraceniu ostrosci). Poprzez
naktadanie si¢ na siebie obrazu nast¢puje przejscie do kolejnej sceny: wsérod drzew spotykaja si¢ ko-
chankowie, filmowani w planie ogdlnym. Podkresleniu ich fikcyjnosci shuzy¢ ma winietowanie kadru
i natozenie na niego odpowiednich filtrow (proces krosowy), ktore nadaja ujeciom zimnej, niebieskiej
barwy kontrastujacej z ciepta kolorystyka §wiata protagonisty z pierwszego stopnia.

dworskie, zdajacego si¢ dosigga¢ samego widza. Tak jakby postacie owe
doskonale zdawaly sobie sprawe z wlasnego statusu ontologicznego i wie-
dzialy, ze jako cz¢$¢ kompozycji malarskiej podlegajg ogladaniu. I przy tej

swiadomosci spojrzenie widza odwzajemniaja.
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Julio Cortazar
Cigglosé parkow

(Continuidad de los parques, thum. Zofia Chadzynska'**)

Zaczat czytad te ksigzke pare dni przedtem. Przerwal z powodu pilnych spraw
i otworzyt znowu, wracajgc pociggiem na wies; powoli wciggat si¢ w watek,
w rysunek postaci. Tegoz popotudnia, po napisaniu listu do pelnomocnika
i przedyskutowaniu z rzadcg kwestii dzierzaw, wrocit do niej w ciszy swo-
jego gabinetu wychodzacego na dgbowy park. Zaglebiony w ulubionym fo-
telu, plecami do drzwi, zeby mu nie przeszkodzilo ewentualne pojawienie
si¢ jakiego$ intruza, lewa reka raz i drugi gladzac zielony aksamit, zabierat
si¢ do ostatnich rozdziatow. Jego pamig¢ bez wysitku zatrzymywata imiona
i obrazy bohaterdéw, atmosfera powiesci ogarniata go prawie od razu. Niemal
perwersyjnie rozkoszowat si¢ $wiadomoscia, iz kazda linia odrywa go od
tego, co go otacza, ze glowa jego wygodnie spoczywa na aksamicie oparcia,
ze papierosy leza w zasiggu reki, ze za oknami tanczy powietrze popotudnia
pod debami. Pochtoniety ponurym dylematem bohateréw, §ledzac stowo po
stowie konkretyzujace si¢, nabierajace koloréw obrazy, byt swiadkiem ostat-
niego spotkania w goralskiej chacie. Pierwsza, nieufnie rozgladajac si¢, we-
szta kobieta, teraz nadchodzit kochanek, twarz mial zraniona od uderzenia
galezi. Czule tamowata mu krew pocatunkami, ale oganiat si¢ od jej piesz-
czot; nie po to tu przyszli, aby powtarza¢ ceremoniatl namigtnosci, skrywa-
nych pod ostong zeschtych lisci i odludnych $ciezek. Sztylet grzat si¢ na

jego piersiach, w ktorych pulsujac, czaita si¢ wolnos¢. Zdyszany dialog biegt

144], Cortazar, op.cit., Warszawa 1996, s. 301-302.
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przez stronice niby strumien wezy i czuto si¢, ze wszystko zdecydowane
jest od dawna. Nawet te pieszczoty, ktdre zwigzywaly ciato kochanka, jakby
chciaty odwies$¢ go, powstrzymac, rysowaly ohydnie ksztalt tamtego ciata,
ktore nalezato zniszczy¢. Nic nie zostalo zapomniane: przejscia na skroty,
przypadki, ewentualne pomytki. Poczawszy od tej chwili, kazda sekunda
miata swoje zadanie, swoj doktadnie wyznaczony plan. Wspdlne, bezlitosne
powtarzanie go przerywano na sekunde, by reka mogla poglaska¢ policzek.
Zapadat zmrok.

Nie ogladajac si¢ juz na siebie, Sci§le zwigzani zadaniem, ktore ich ocze-
kiwato, rozstali si¢ znowu na progu chaty. Ona miata i$¢ Sciezka wiodaca na
pooc. Z przeciwleglej sciezki on na chwile zawrdcit, by spojrze¢ na nia,
biegnaca z wlosami w nietadzie. Po czym i on pobiegt, kryjac si¢ za drzewa,
za krzaki, az do chwili, gdy w fiotkowym $wietle zmroku dojrzat topolowa
aleje wiodaca ku domowi. Psy mialy nie szczeka¢ i nie szczekaly. Rzadcy
miato nie by¢ i nie byto. Wbiegt po trzech stopniach, ktore prowadzity do
sieni 1 wszedt do domu. Poprzez uderzenia krwi tetnigce mu w uszach styszat
stowa kobiety: najpierw pokdj blekitny, potem galeria, potem wytozone dy-
wanem schody. Na gorze dwoje drzwi, w pierwszym pokoju nikogo, w dru-
gim nikogo, potem drzwi do salonu — a wtedy sztylet w reke, Swiatlo wiel-
kich okien, wysokie oparcie fotela wybitego zielonym aksamitem, gtowa

cztowieka czytajacego w fotelu ksigzke.

IV. METALEPSA NARRACYJNA W OBRAZIE FILMOWYM.
O PURPUROWEJ ROZY Z KAIRU WOODY’EGO ALLENA

Przyktadem pelnowymiarowego dzieta filmowego, ktorego strategia opiera
si¢ wykorzystaniu figury metalepsy, jest Purpurowa Roza z Kairu (1985)
w rezyserii Woody’ego Allena. Caty koncept produkcji opiera si¢ na prostym
w swojej istocie pomysle przekroczenia przez bohatera ,,filmu w filmie” gra-

nicy pomiedzy fikcja a (przedstawiona) rzeczywisto$cig — sprowadza si¢ to
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do wyjscia tegoz bohatera z kinowego ekranu, na ktorym wyswietlany jest
hollywoodzki obraz z nim w roli gtéwnej. O ile koncepcja umieszczenia
w filmie drugiego filmu znana i che¢tnie stosowana bywata jeszcze przed
premiera Purpurowej RozZy z Kairu, o tyle motyw wydostania si¢ postaci
z ekranu, w takiej formie, w jakiej przedstawit to Allen, okazat si¢ zaskaku-
jaco (przy calej swojej prostocie) nowatorski'*®. Fenomen ,,filmu w filmie”

146 _ na wprowadzeniu

polega — analogicznie do innych ,,tekstow w tekscie
do $wiata przedstawianego rzeczywistosci filmowej, ktora odzwierciedla al-
ternatywne realia. Staje si¢ to poczatkiem dla rozgrywania perypetii boha-
teréw na dwoch odrebnych poziomach, w dwoch uktadach odniesienia!’.
Akcja Purpurowej Rozy z Kairu osadzona zostaje — nie bez przyczyny
— w czasach wielkiego kryzysu, jaki dotknat Stany Zjednoczone w latach
1929-1935. ,,Film w filmie” stylizowany jest na typowy produkt Hollywoodu
lat 30.: mamy tu czarno-biale zdjecia ukazujace splendor wielkomiejskiego
zycia. Sam poczatek obrazu wlasciwego poprzedzony zostaje muzyka dobie-
gajaca spoza ekranu (off-screen) wraz ze stowami: ,,Heaven, I'm in heaven
/ And the cares that hung around me through the week / Seem to vanish
like a gambler’s lucky streak / When we’re out together dancing cheek to
cheek”'®. Wraz z narastaniem dzwigku pojawia sie pierwszy kadr: afisz
zwiastujgcy film. Kamera ukazuje plakat jakby oczami ogladajacej go po
raz ktory$ osoby (kierunek ruchu przebiega od dotu do géry i od lewej do
prawej), po czym nastepuje zblizenie na t¢ osobg: zapatrzona, skromna i nie-
winng Cecilig, w ktora wciela si¢ Mia Farrow. Zaraz potem $wiat niemal

dostownie wali si¢ na gtowe oczarowanej zwiastunem bohaterce: tuz obok

145 Por. J. Ptazewski, Purpurowa Roza z Kairu, ,,Film” 1985, nr 35, s. 21.

146 Patrz wyzej, s. 31-34.

Y7 Por. J. Schonborn, Najlepsze te mate kina, ,,Film” 1987, nr 10, s. 10.

148 Stowa piosenki Irvinga Berlina Dancing cheek to cheek w wykonaniu Freda
Astaire’a. Utwor ten stanowi ,,ram¢” kompozycyjna Purpurowej Rozy z Kairu — obraz
konczy si¢ scena z filmu Panowie w cylindrach, ktory oglada w kinie ,,Klejnot” Cecilia.
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niej spada, wydajac glo$ny dzwiek, ktory zarazem urywa melodie Dancing
cheek to cheek, metalowe narzedzie. Stuzy ono pracownikowi kina do utoze-
nia liter widniejacych nad wejsciem do budynku w tytul najnowszego filmu:
The Purple Rose of Cairo.

Kolejna sekwencja ukazuje szaro$¢ zycia biednej Cecilii: niewdzigczna
praca w podrzednej jadtodajni, bezrobotny maz, ktory ,,nawet wsrdd fur-

manow mialby opini¢ grubianina™'¥’

, maz, ktory pije, a czasem nawet bije.
Jedyne, co dodaje otuchy dziewczynie, a twarz jej rozpromienia u§miechem,
to filmy. Pierwsza scena ukazujaca Cecilie w kinie stanowi zarazem pierw-
szy sygnat odwrocenia naturalnej sytuacji — punkt widzenia, z jakiego obser-
wujemy wnetrze sali kinowej, a w niej widzéw oczekujacych na poczatek
seansu, usytuowany jest tam, gdzie najprawdopodobniej znajduje si¢ ekran:
takie ustawienie kamery wywotuje wrazenie, jakby$my patrzyli na widownig

z wnetrza filmu!'*°

w ciemnosci'!

. Cecilia zajmuje miejsce, s§wiatla gasna, pograzajac sale
. Dziewczyna wpatruje si¢ z napigciem w ekran. Przygryzajac
popcorn, $ledzi uwaznie wszystko, co obrazuje migoczace $wiatto projek-
tora. Ceremonial ten powtarza co wieczér — co wieczér Cecilia wymyka
si¢ z wlasnej rzeczywistosci, aby na czas seansu przenie$¢ si¢ w swiat fil-
mowych wrazen (do tego momentu jedynie w znaczeniu metaforycznym).
Swiat Purpurowej R6zy z Kairu, tej, ktéra z wielkim zamitowaniem oglada
bohaterka, jest absolutnym przeciwienstwem $wiata Cecilii — wystawne zy-
cie, wspaniata muzyka na zywo, ktorej co wieczdr stuchajg w szykownej

restauracji bohaterowie filmu (,,filmu w filmie”), delektujac si¢ przy tym

149 J, Schonborn, op. cit., s. 10.

150 },. Demby, Czar wyobrazonego: Purpurowa Réza z Kairu, ,,Kino” 1990,
nr 11/12, s. 28.

51O ciemno$ci sali kinowe]j Barthes pisat, ze stanowi ona substancj¢ marzenia
w sensie pre-hipnoidalnym terminu (wedlug Breuera-Freuda), ale staje si¢ rowniez
»Kolorem rozproszonego erotyzmu”. Widz, pograzony zostaje w ,,ciemnym, anoni-
mowym, niezréznicowanym szescianie, w ktorym musi powstaé ten festiwal uczué,
nazywany filmem”. Zob. R. Barthes, op. cit., s. 157-158.
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kieliszkiem szampana. Jednym z gosci lokalu jest przybyly wprost z Egiptu
odkrywca 1 poszukiwacz przygod Tom Baxter, prowadzacy ,,upojne zycie
pomiedzy piramidami a Manhattanem™'*%, Cecilia wzdycha z zachwytu;
wszystko to, co widzi, jest tak cudownie odmienne od jej ponurego losu.
Ktorego$ wieczoru, podczas kolejnego seansu w kinie ,,Klejnot”, dziew-
czyna ze zdziwieniem i niedowierzaniem zauwaza subtelng zmiang w grze
Toma Baxtera: posta¢ zdaje si¢ kierowac na nig swoje spojrzenie. Po czym
przemawia do Cecilii, ba — nawiazuje z nig dialog i postanawia bezzwtocznie
dokona¢ niemozliwego. Kobiety piszczg i mdleja, a on jak gdyby nigdy nic
wychodzi sobie z filmu. Wsrdd ogdlnego ferworu, powstatego na skutek tej
samowoli po obydwu stronach ekranu, Tom Baxter podchodzi spokojnie do

Cecilii, pochyla si¢ nad nig i pyta: ,,Who are you?”

1. SPOJRZENIE Z WNETRZA EKRANU

,.Zekranuzstapienie”'>* Toma Baxtera — bohater wy$wietlanego przez projektor filmu bez zad-
nych przeszkéd wychodzi z ekranu, aby pozna¢ dziewczyng z widowni. Jego czarno-biata
posta¢, odpowiednia dla monochromatycznej tasmy filmowej, nabiera kolorow.

152 J. Schonborn, op. cit., s. 10.
133 Okreslenie to przyjmuje od Jerzego Plazewskiego. Zob. J. Plazewski, op. cit., s. 21.
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Kadr z filmu (i zarazem ,,filmu w filmie”). Bohater metadiegezy kieruje swoje spojrzenie

prosto na Cecili¢, zajmujaca miejsce po prawej stronie widowni.

Objeci 1 znieruchomiali w mroku — podziwiali§my zmartego przyjaciela,
a jego rzesy ocieraly si¢ niemal o nasze twarze, kiedy Wyoming wytaniat si¢
z glebi, aby wypehic¢ sobg prawie caty ekran. A kiedy oddalat si¢ znowu, by
ustgpi¢ miejsca scenie zbiorowej, cala sala wydawala si¢ wydtuza¢ w per-
spektywie. A Eneid i ja — w lekkim zawrocie glowy z powodu tej zabawy
— czuli$my jakby musniecie wloséw Duncana, ktéry zblizat si¢ do nas po-

nownie. Dlaczego wiasciwie chodziliSmy dalej do ,,Metropole™? Jakiez
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odchylenie w naszej $wiadomosci wiodto nas, dzien po dniu, na widowisko,
ktore jakby krwig plamito naszg nieskalang mito$¢? Jakaz wyrocznia przy-
ciggata nas jak lunatykow na halucynacyjna sceng oskarzenia, ktore przeciez
nie byto skierowane pod naszym adresem, jako ze oczy Wyominga zwro-

cone byly w inng strong?!

A gdzie patrzyty? Nie wiem, by¢ moze na jaka$ loz¢ po naszej
lewej stronie. Ale pewnego wieczoru poczutem, i wlosy zjezyly mi si¢ na
glowie, jak jego spojrzenie wedruje powoli w naszym kierunku! Eneid mu-
siata rowniez to zauwazy¢, gdyz pod mojg rgkg odczutem poruszenie jej
ramion'3*,

Jest to fragment opowiadania urugwajskiego pisarza Horacia Quirogi (1878-
1937) pt. Widmo. Jako znamienna — i znamionujaca zblizajaca si¢ metalep-
tycznag transgresje — jawi si¢ tu nieznaczna zmiana poruszen postaci naleza-
cej do $wiata fikeji, (w tym wypadku jest to film w opowiadaniu) finalizujaca
si¢ w spojrzeniu, ktore zdaje si¢ przenikac przez ekran i zatrzymywac prosto
na parze z widowni. Wzrok ten, porazajacy bohaterow groza, staje si¢ zwia-
stunem rychtej tragedii. Eneid i jej towarzysz, petnigcy jednocze$nie funkcje
narratora, regularnie odwiedzajg kino, by oglada¢ wcigz ten sam film. Film,
w ktorym jedng z gtownych rdl odgrywa maz bohaterki i przyjaciel boha-
tera-narratora — Duncan. Tym, co motywuje postaci do ciagltego uczestni-
czenia w seansach tego samego filmu, jest tesknota, ktora z uptywem czasu
przeistacza si¢ w poczucie obowigzku — Duncan, jeszcze przed premiera
filmu, zmarl. Migdzy bohaterami po pewnym czasie wywiazuje si¢ romans
— mito$¢ ich narodzita sie jeszcze za zycia Duncana, byta jednak przez dhugi
czas, nawet juz po jego $mierci, thumiona. Romantyczng relacj¢ bohateréw

zakldca dreczace ich poczucie winy — dotyczy to zwlaszcza rysunku postaci

154 H. Quiroga, Widmo (El espectro), [w:] tegoz, Biata zapasé, ttum. M. Baterowicz,
Krakow 1981, s. 16-27.
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kobiecej. Wydawac¢ by sie mogto, ze trapiace kochankéw wyrzuty sumienia
sg nieuzasadnione — a jednak dosi¢ga ich gniew zmartego meza i przyjaciela.
Tworzona przez niego filmowa postaé wykracza z ram ekranu, by odebrac¢
bohaterom zycie. Od tego momentu po wszystkie czasy kochankowie beda
stala, niewidzialng cze$cig publiczno$ci — ale juz jako duchy.

Atmosfere opowiadania buduje nieodparte poczucie cigzkosci — tak rozne
od Allenowskiej lekkiej formy komediowej. Jednakze podobienstwo miedzy
tymi dwoma obrazami jest niepodwazalne. Spojrzenie przenikajace z wng-
trza ekranu ku osobom zasiadajagcym na widowni jest motywem w charak-
terystyczny sposéb wigzacym obydwie fabulty. W Widmie staje si¢ zapo-
wiedzig zemsty, urzeczywistnionej przez przekroczenie granicy fikcyjnosci,
w Purpurowej Rozy z Kairu stanowi pierwszy krok ku serii gagéow i hu-
morystycznych perypetii — zbudowanych na tym samym metaleptycznym
przenikaniu si¢ fikcji 1 (przedstawionej) rzeczywisto$ci. Motyw ten nie jest
jednak jedynym, ktory swiadczy o analogii pomigdzy literackim utworem
Quirogi a filmem Allena. Dzieta zespala przede wszystkim sam zamyst — do
tego stopnia, ze mozna byloby uzna¢ Widmo za inspiracj¢ dla Purpurowej
Rozy z Kairu, wykorzystang w sposob zgota przewrotny, jak przystalo na
styl Allena.

Innym charakterystycznym elementem wystepujacym w obydwu fabu-
fach jest watek romantyczny. W Widmie jest to klasyczny trojkat mitosny
(podobnie jak w Ciggtosci parkow, jesli uznac, ze bohater-czytelnik jest me-
zem kobiety, ktéra nalezy do $wiata czytanej przez niego powiesci). Tworza
go Eneid, Grant, bedacy jednoczesnie narratorem, i — co oryginalne — zmarty
Duncan Wyoming, za zycia mgz Eneid i przyjaciel Granta, w czasie akcji
opowiadania wystepujacy jako posta¢ w filmie, ktéry oglada nieszczesna
para bohaterow. W Purpurowej Rozy z Kairu sytuacja przedstawia si¢ po-
dobnie zawile, na domiar wszystkiego angazujac do mitosnej relacji wiecej
0s6b, sposrod ktorych dwie wygladaja identycznie. W tej konfiguracji serco-
wej znajduja si¢ Cecilia, Tom Baxter, aktor Gil Shepherd (grajacy Baxtera)
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oraz mgz Cecilii, Henry. Obydwie relacje — tak filmowa, jak literacka — zna-
mionuje obecno$¢ jednej kobiety kochanej przez wigcej niz jednego mez-
czyzne oraz — by tak rzec — transpoziomowe ontologiczne sytuowanie si¢

owego uczucia.

2. OD KOMIZMU DO METATEKSTUALNYCH REFLEKSJI

Prawdopodobnie najstynniejsza filmowa figure metalepsy mozna odnalez¢
wlasnie w Purpurowej Rozy z Kairu Allena. Jej ,,no$nik” — Tom Baxter —
poczatkowo przekracza granice pomiedzy meta- a intradiegeza samym
tylko spojrzeniem wychodzacym z wnetrza ekranu ku $wiatu zewnetrznemu
(wcigz oczywiScie wewnetrznemu wzgledem calosci filmu)!'3. Nastepnie
transgresja przybiera charakter werbalny, aby w koncu w pei zisci¢ si¢
w dostlownym wyijsciu z kinowego ekranu. Wraz z tym aktem rozpoczyna
si¢ komedia. Konstytuuje ja ukazanie rdéznicy pomiedzy dwoma $wiatami:
dochodzi do sytuacji tyle zabawnych, co w gruncie rzeczy absurdalnych —
jak sama metalepsa zreszta. Filmowy porzadek przeksztatca si¢ w anarchie.
Obserwujemy to my, jako widzowie filmu, dostrzegaja to takze bohaterowie
intradiegezy, stanowiacy publicznos¢ kina ,,Klejnot”. Fenomen ,,filmu w fil-
mie” manifestuje si¢ w calej okazatosci'*. Po poczatkowym szoku i wyda-
niu okrzyku oburzenia, publiczno$¢ godzi si¢ z zaistnialg sytuacja, niewiele
dbajac o zbieglego bohatera. Cze$¢ widzéw opuszcza kino, domagajac si¢
zwrotu pieniedzy (w koncu zaptacili za komedie, a nie nudng gadaning),
pozostali siedza dalej na swoich miejscach, czerpigc uciechg ze zdenerwo-
wania ekranowych postaci, a nawet wdajac si¢ z nimi w dyskusje.
Wykroczenie Toma z poziomu metadiegezy i jego funkcjonowanie
w ,rzeczywistym” §wiecie jest kolejnym zrédlem komediowych zwrotow

akcji 1 niezwyktych wydarzen. Obyczaje, nawyki, a gtdéwnie mentalnosé

153 Jest to chwyt znany np. z filméw reprezentujacych tzw. Nowa Falg.
136Por. J. Schonborn, op. cit., s. 10.
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Toma Baxtera sg catkowicie filmowe, odpowiadaja wylacznie swiatu, ktory
opuscil, nie przystajac do rzeczywistosci, w jaka wkroczyt i w jakiej probuje
zy¢. Przemieszczanie si¢ bohaterow pomigdzy poziomami ontologicznymi
(Cecilia rowniez igra z ,,ramg”, kiedy na zaproszenie Toma wkracza w $wiat
Purpurowej Rozy z Kairu, tej, ktorej fabule jeszcze niedawno §ledzita jako
widz) nie wyczerpuje metaleptycznych komplikacji dziela Allena. Do ak-
cji wlacza si¢ aktor grajacy posta¢c Toma Baxtera. Nastepuje polaczenie
trzech roznych rzeczywistosci: zwyktej codziennosci, w ktorej zyje Cecilia,
$wiata show-biznesu Hollywoodu, z ktérego przybywa Gil Shepherd oraz
$wiata marzen i iluzji, ktory reprezentuje romantyczny Tom Baxter'’. Gila
Shepherda i Toma Baxtera gra ten sam aktor — Jeff Daniels. Stajemy wiec
przed problemem zapetlenia filmu i komplikacji statusu ontologicznego po-

staci i wcielajgcych sie¢ w nich aktorow!'>®

. Bezradny wobec separatystycz-
nych uzurpacji Toma, ktory przywlaszczajac sobie wizerunek i ciato swo-
jego stworcy, catkowicie si¢ od niego odtaczyt, Gil Shepherd lamentuje:
»My own creation plagues me”.

Figura metalepsy w Purpurowej Rozy z Kairu shuzy nie tylko osia-
gni¢ciu efektu komizmu, lecz staje si¢ takze podstawa dla refleksji na temat
istoty samego kina. Od ironicznego ukazania $wiatka Hollywoodu, owej ,,fa-
bryki snow”, do glebszej plaszczyzny oddziatywania na widza. Allen przed-
stawia obraz filmowy jako medium, dzieki ktoremu widz ,,wchodzi” w inny,
lepszy $§wiat marzen. ,,Ta zdawatoby si¢ prosta formuta, jest psychologicz-
nie skomplikowana, bowiem dotyczy kreacyjnych wiasciwosci ludzkiej na-
tury, proby, przynajmniej w wyobrazni, zaspokajania potrzeby szczescia™'*,
Dzieto Allena, poprzez postac przekraczajaca ,,ramy” wewnetrznego przed-

stawienia i przechodzaca do poziomu narracji wtasciwej, odzwierciedlajacej

57Por. A. Ledochowski, Roze Woody Allena, ,,Kino” 1985, nr 8, s. 44.

8Patrz wyzej: Autor — czlowiek czy postaé fikcyjna?, s. 12-14. Zob. réwniez.
K. Statkiewicz-Zawadzka, op. cit., s. 230 -245.

199 A. Ledochowski, op. cit., s. 43.
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realny §wiat, osiaga status metafilmowy: staje si¢ filmem o filmie. Zarazem,
poprzez posta¢ drugiej protagonistki, Cecilii, staje si¢ takze obrazem o sa-
mych widzach — w Purpurowej Rozy z Kairu, podobnie jak w Ciggfosci par-
kow, dochodzi do przeniesienia czynno$ci wykonywanej przez odbiorcg na
jedna z postaci fabuly, ktora jedynie poprzez fakt zaangazowanego percypo-
wania $wiata fikcyjnego zostaje nagle w niego wciagnigta.

Warto zwroci¢ uwage, iz roznice zwigzane z odbiorem dzieta literac-
kiego i obrazu filmowego sg tak znaczne, ze niemal identyczne zabiegi daja
w efekcie odmienne wrazenie!®’. Tekst literacki stwarza przede wszystkim
indywidualna, jakby intymng relacje pomiedzy dzielem a czytelnikiem.
Rowniez istnieje inaczej niz film — jego trwanie wyznaczane jest tylko przez
ten czas, w ktorym jest czytane. Jesli czytelnik przerwie lekture, ,,zatrzymuje
si¢” rowniez akcja — odtwarzana jest ona bowiem poprzez zaangazowanie

fantazji czytelnika. Bez jego udziatu pozostaje nieruchoma.

Ma to konsekwencje przede wszystkim dla ich [tekstow literackich]
konstrukcji czasowej. Pozycje centralng zajmuje bowiem czas opowiada-
nia, czas — w konwencjach czasu epickiego — terazniejszy. Odznacza si¢
on rzadka w innych przypadkach wymiernoscig. Jego trwanie da si¢ wy-
mierzy¢ zegarkiem: punkt inicjujacy stanowi poczatek rozmowy narratora
z milczacym interlokutorem, punkt finalny za$ zakonczenie tej rozmowy,
czas narracji rOwna si¢ wiec czasowi wypowiadania...'!,

Prostym zobrazowaniem tego jest przeciwstawna sytuacja widza opusz-
czajacego salg kinowa podczas seansu — film wys$wietlany jest dalej nieza-
leznie od udziatu publicznosci. Kiedy oburzeni widzowie Purpurowej Rozy
z Kairu wychodzili z budynku kina ,,Klejnot”, postacie dalej widniaty i dzia-
laly na ekranie. Ich trwanie wyznaczane jest bowiem przez co$ innego, niz

aktywny odbior: w momencie, w ktéorym skonsternowani pracownicy kina

10Por. J. Schonborn, op. cit., s. 10.
1IM. Glowinski, Gry powiesciowe, Warszawa 1973, s. 130.
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wpadli na pomyst, aby w obliczu tak zaskakujacych komplikacji po prostu
wylaczy¢ projektor, ekranowi bohaterowie zastygli w przerazeniu a jeden
z nich wykrzyknat: ,,Don’t turn projector off, you don’t know how to be like

to disappear!” W ten sposob banalne z pozoru dzieto Allena w niezwykle

sugestywny sposob odstania samg istote wlasnego medium.

Cecilia wraz z Tomem wy$wietlani sa przez projektor na kinowym ekranie. Do sali wchodzi Gil She-
pherd. Migdzy postaciami po obu stronach ekranu nawiazuje si¢ dialog, po czym Tom i Cecilia ponownie
przekraczaja ,,rame¢”, aby znalez¢ si¢ na tym samym poziomie (w znaczeniu dostownym, wszak ekran
usytuowany jest wyzej niz widownia, oraz ontologicznym) co Gil. Dochodzi do kuriozalnego spotkania
bohatera stworzonego przez aktora i samego aktora. Mezczyzni kidca si¢ o to, ktorego z nich powinna
wybra¢ Cecilia. Tom, z glosem przepetnionym czuto$cia, wyznaje: ,,I love you. I’'m honest, dependable,
courageous, romantic and a great kisser”. Gil ripostuje: ,,And I’m real”.
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Przekroczenie ,ramy” w druga strong: Cecilia wraz z Tomem Baxterem, postacig fikcyjna, zwiedzaja

»,wewnatrzekranowy” $wiat.
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Tom Baxter zaprasza Cecili¢ na kolacj¢ do filmowej (metadiegetycznej) restauracji ,,Copacabana”. Jed-
na z postaci przedstawionych w filmie dolewa Cecilii szampana. Dziewczyna zwraca uwage Tomowi:
.1 don’t know what they’re charging you, but those bottles are filled with ginger ale”. Na co kobieta gra-
jaca glowna role w wewngtrznej Purpurowej Rozy z Kairu (po prawej stronie kadru) odpowiada: ,, That’s
the movies, kid”. Cecilia wzrusza ramionami: ,,Oh, I don’t care. I love every minute of it”.

3. KOMPLEKS STWORZENIA

Do czego odsylaja nas jako czytelnikow, widzoéw, odbiorcow podobne gry
narracyjne, osadzajace wewnatrz $wiatdw wykreowanych kolejne $wiaty
fikcyjne, ktore wbrew wszelkim prawom logiki i fizyki zaczynaja si¢ przeni-
ka¢? Mozemy potraktowac to jako zabawe — wszak w obrebie fikcji wszystko
jest mozliwe, prawa $wiata rzeczywistego nie maja tu nic do rzeczy. Jezeli
jednak nadejdzie moment, w ktorym iluzja staje si¢ tak wyrazista, ze nie-
mal sitag zmusza do refleksji, ta z kolei musi przebi¢ si¢ przez utarte kon-
wencje myslenia o sztuce, azeby dotrze¢ do jej istoty. Moment, w ktéorym
nagle w dziele dostrzegamy gdzie§ pomiedzy poziomem wewnatrzteksto-

wym a realnoscig ,,z krwi 1 ko$ci” samych siebie jest momentem final del
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Jjuego'®. Stajemy przed zwierciadlanym odbiciem twarzg w twarz z widzem
zapatrzonym w migoczacy ekran, pragngcym uciec od wlasnego zycia i za-
mieni¢ go na niesamowite empirie §wiata filmowego. Widzimy czytelnika
zaglebionego w fotelu, perwersyjnego voyeryste, niedopuszczajacego mysli,
ze jezeli on moze czyta¢ ksigzke — ksiazka moze ,,czytac” jego. Metalepsa
prowadzi nas od rozrywki, przez iluzj¢ zatarcia granic pomigdzy $§wiatami
fikcyjnymi i rzeczywistymi, ku problematyce wlasnego statusu — jako od-
biorcow, ale tez jako stw orzen . Skoro obserwujemy postac, ktora wy-
chodzi z filmu i w $wiecie przedstawianym jako rzeczywisty dowiaduje si¢
nagle, ze zostala stworzona przez jakiegos$ podrzednego aktora Hollywoodu,
skoro Don Kichot czyta ksigzke o przygodach Don Kichota, skoro Hamlet
oglada Hamleta na teatralnych deskach — czy mozemy dalej by¢ zupeknie
pewni, ze my, akurat my, jesteSmy prawdziwi, Ze nasze zycie nie przebiega
wedle jakiego$ gotowego scenariusza, ze nie ma nad nami jakiej$ wyzszej
instancji stwarzajacej?

W filmie By¢ jak John Malkovich scena otwierajaca calg fabulg przed-
stawia moment szalenczego tanca drewnianej lalki, poruszanej za pomoca
pociaggni¢¢ sznurkéw. Tylko muzyka, taniec i obraz. Kukietka upada i pod-
nosi si¢, biega od jednej do drugiej $ciany zaaranzowanego z tektury pokoju,
W pewnym momencie zatrzymuje si¢ przed lustrem. I nagle z przerazeniem
odkrywa prawdg: widzi siebie jako umocowang na sznurkach marionetke.
Wpada w szat, rozbija lustro, okreca si¢ w pelnym furii piruecie i spoglada
w gore. Coz tam widzi? Po raz pierwszy dostrzega tego, ktory zawsze znaj-
duje si¢ u gory, tego, ktoéry wlada i manipuluje sznurkami, wprowadzajac
kukty w ruch, nadajac im pozor zycia.

Scena ta, wraz z wyeksponowanym w niej ikonicznym podobienstwem po-

miedzy lalkarzem, manipulujgcym sznurkami podtrzymujacymi marionetke,

12Czyli ,,koniec zabawy / gry” — Final del Juego to pierwszy tytut Cigglosci
parkow Cortézara.
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Kitty, dajaca wystepy w ,,Copacabanie”, podchodzi do Cecilii, pytajac oschle: ,,Who are you?” Tom
obwiesza, ze to jego narzeczona. Zdruzgotanej wokalistce kto$ z ttumu tlumaczy: ,,He met her in New
Jersey. Kitty, she’s real”. Kitty dotyka ramienia Cecilii, wydaje okrzyk i mdleje. Czyzby zareagowata tak
na nagty kontakt z ,,prawdziwa” materia, na uczucie ciepta ciata? W restauracji wybucha zamieszanie,
wszystkie postaci filmu juz dawno przestaty gra¢ swoje role, na co kelner wykrzykuje: ,,Are we just chuc-
king out the plot, sir?” Tom odkrzykuje mu: ,,Exactly! It’s every man for himself”. Wobec tego kelner
rzuca tace¢ i obwieszcza: ,,Then I don’t have to seat people any more. I can do what I’ve always wanted
to do” i zaczyna stepowac na srodku parkietu. Pojawienie si¢ postaci intradiegetycznej wzgledem meta-
diegetycznej fabuly filmu diametralnie zmienito przebieg tej ostatniej, wlasciwie catkowicie ja burzac.

a wizerunkiem Jezusa Chrystusa w gescie blogostawienstwa lub stwarza-
nia (patrz ilustracja na stronie 75), wyraza sedno mysli, do jakiej zdaje si¢
prowadzi¢ nas figura metalepsy — jesteSmy w istocie bytami podlegajacymi
prawom, ktorych dotychczas nie zglebilisémy, stworzeniami uksztattowa-
nymi przez nieznany nam wyzszy porzadek rzeczy. Przez wiele roznych re-
ligii $wiata cztowiek postrzegany jest jako istota powolana do zycia przez
Boga, podporzadkowana jego przykazaniom, obdarzona powotaniem (rola).
W omawianych tekstach kultury, skonstruowanych poprzez wykorzysta-
nie figury metalepsy, objawia si¢ to jako pewnego rodzaju kompleks, ktory
okresli¢ mozna kompleksem stworzenia. Postacie fikcyjne w pewnym mo-
mencie orientuja si¢, ze sa wytworem wyzszej instancji narratologiczne;j,

odbijaja status cztowieka postrzeganego poniekad jako wytwor (nie)boskiej
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imaginacji. Nawet jesli nie miataby to by¢ figura Boga, idea pozostaje ta
sama: jesteSmy wytworem czegos, czego nie obejmujemy swoim umystem,
nie wiemy, jaka sita zapoczatkowata nasza egzystencje, nie odkryliSmy ta-
jemnicy naszych losow, ktore niekiedy toczg si¢ w przedziwny sposob, jakby
wszystko zostato juz zaplanowane, za p i s an e. ,,Na poczatku bylo stowo,
a stowo byto u Boga i Bogiem byto Stowo. Ono byto na poczatku u Boga.
Wszystko dzigki Niemu si¢ stato i bez Niego nie stato si¢ nic, co istnieje”!'®
— mowi nam poczatek Ewangelii wg §w. Jana. Niech bedzie mi wolno jedy-
nie zestawic ten cytat, wskazujacy na fundamentalng dla wszech$§wiata kre-
acyjng moc stowa, ze znaczeniem stowa jako tworzywa utworu literackiego
oraz pierwszego, a przez to by¢ moze najistotniejszego, komponentu dzieta
filmowego — wszak do realizacji filmu najczesciej wpierw potrzebny jest

scenariusz — twor czysto stowny.

ZAKONCZENIE: METALEPSA ODNALEZIONA?

Mozna rzec, ze metalepsa, ktorej nazwa brzmi podobnie jak protolepsa czy

analepsa'®*

, ma z nimi wspolne jedynie podtoze narratologiczne. W takim
ujeciu figura ta, oryginalnie przynalezaca do dziedziny retoryki, zostata za-
proponowana przez francuskiego badacza Gérarda Genette’a. W roku 1972
wydal on swoje dzieto Figures III, w ktorym ujat metalepse jako ,,wtargnie-
cie ekstragiedetycznego narratora badz odbiorcy narracji do §wiata diege-

tycznego (lub przez postaé z poziomu diegezy w §wiat metadiegezy) albo na

163 Ewangelia wg $w. Jana 1,3, [w:] Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu,
Wydawnictwo Pallottinum, Warszawa — Poznan 2000, s. 939.

164 Analepsa i prolepsa to zabiegi narracyjne oznaczajace si¢ganie wstecz lub
wybieganie w przod wzgledem gléwnego toku narracji. Po zaanektowaniu terminu
z dziedziny retoryki na narratologi¢, metalepsa zatracila swoje pierwotne, tempo-
ralne ramy. Por. T. Swoboda, op. cit., s. 184.
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Kadry z otwierajacej sceny filmu By¢ jak John Malkovich (1999) w rezyserii Spike’a Jonze’a

Na zdjeciu powyzej uchwycony zostat moment, w ktorym kukietkowa posta¢ spoglada w lustro i odkry-
wa naturg swojego istnienia: jest jedynie marionetka, poruszang przez sznurki.

Tlustracja ponizej przedstawia chwilg, w ktorej pacynka zadziera glowe, by ujrze¢ swojego master of
puppets. Nie sposob nie zauwazy¢ ikonicznego podobienstwa pomigdzy bohaterem (w roli lalkarza John
Cusack) a wizerunkiem Jezusa — zaakcentowanego ruchem reki, przypominajacym gest blogostawien-
stwa (lub stwarzania).
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odwrot”165. Jest to podstawowa definicja metalepsy narracyjnej (la méta-
lepse narrative), oznaczajgca — innymi stowy — przejécie postaci lub narra-
tora na inny poziom narracji — na przyktad ze $wiata fikcyjnego na poziom
fikcji przedstawianej jako rzeczywistos¢ lub w druga strone. Najprosciej ob-
razuje to przyktad Purpurowej Rozy z Kairu Allena: bohater wyswietlanego
w kinie filmu nagle wychodzi z ekranu i ucieka z dziewczyna z widowni,
kilka sekwencji pozniej razem przekraczaja ,,rame” w drugg strone: wchodza
w ekran 1 rozpoczynaja wycieczke po filmowym $wiecie. Owa sytuacja sta-
nowi zarazem egzemplifikacje jednej sposrdd wyrdznionych przez Genette’a
odmian omawianej figury: metalepsy ontologicznej. Ona wlasnie okazala si¢
najistotniejsza dla niniejszej pracy, w ktorej analizie poddane zostato opo-
wiadanie Ciaglos¢ parkow, stuzace przyktadem samemu Genette’owi przy
formutowaniu definicji metalepsy ontologicznej, oraz wlasnie komedia
Purpurowa Roza z Kairu.

Prawdopodobnie to metalepsa ontologiczna posiada najwi¢kszy poten-
cjal oddzialywania na wyobrazni¢ oraz emocje odbiorcy, zdaje si¢ bowiem
naruszac to, co nienaruszalne: stwarza iluzj¢ wykraczania przez sztuke poza
jej granice — a wigc przenikania elementow §wiata wykreowanego do rze-
czywisto$ci — do naszej rzeczywistosci, w ktorej fizycznie egzystujemy.
Metalepsa (w takich odstonach jak te, ktore oméwiliSmy, korespondujgca
m.in. z metatekstowos$cia i mise en abyme) zmusza nas do refleksji nad wta-
snym statusem jako odbiorcéw tekstow kultury oraz do namyshu nad istotg
sztuki, jej wartos$cig i statusem — jako fenomenu osadzonego w rzeczywisto-
$cistanowigcej dla niej podstawowa ,,rame”. ,,Rame”, ktorej sztuka — wedle
wszelkich obowiazujacych praw — przekroczy¢ nie moze, ale nieustannie po-

zoruje podobne przej$cie. Objawia si¢ to inaczej w roznych gateziach sztuki,

165 G. Genette, Figures IlI, Edition du Seuil, Paryz 1972, s. 244 (cyt. za : T.
Swoboda, Zakrzywienie przestrzeni reprezentacji, ,,Teksty Drugie” 2005, nr 5,
s. 184).
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Ujecie ze sceny w kosciele z filmu Purpurowa Roza z Kairu Allena. Cecilia i Tom stoja pod zawieszonym
na oltarzu krucyfiksem. Dialog, jaki si¢ migdzy nimi wywiazuje, w komiczny i zarazem prosty sposob
oddaje paralel¢ pomiedzy postaciami tworcow (w tym wypadku filmowych) a stworcza figura Boga:

— It’s beautiful. But I’'m not sure exactly what it is — mowi Tom.

— Oh, this is a church. You do believe in God, don’t you? — odpowiada Cecilia

— Meaning...?

— The reason for everything, the world, the universe.

— I think I know what you mean — ol$niewa Toma — The men who wrote The Purple Rose of Cairo. Irving
Sachs and RH Levine, who collaborate on films.

reprezentujacych odmienne media, stworzonych ze specyficznych dla siebie
tworzyw (jak stowo w literaturze, ruchomy obraz i dzwick w filmie).
Zagadnienia omawiane w pracy prowadza nas zwlaszcza ku pewnemu
rodzajowi nieokre§lonego niepokoju, jaki odczuwamy, percypujac metalep-
tyczne utwory, w ktorych posta¢ czyta ksigzke o swoich wtasnych przygo-
dach lub, prowadzac spokojne rutynowe zycie, nagle orientuje sie¢, ze jest
wymystem jakie$ pisarki, ktora wlasnie beznamietnie opisuje kazde jej po-
sunigcie (Przypadek Harolda Cricka, rez. Marc Foster, 2006 rok). Albo w
koncu bohater, o ktorym czytamy i z ktéorym poprzez t¢ czynno$¢ mozemy

si¢ identyfikowaé, poniewaz ukazany jest on wlasnie jako czytelnik, staje
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si¢ domniemang ofiarg zamachu kochankéw z ksiazki, ktérej z takim zaje-
ciem oddaje si¢ zaglebiony w swoim ulubionym fotelu. Jesli ci bohaterowie
odkrywaja w pewnym momencie, ze sg wobec jakiego$ wyzszego porzadku
sztucznymi marionetkami, wraz z calym otaczajacym ich $wiatem, lub tez
uswiadamiaja sobie, ze §wiat, ktory bez wahania biora za fikcyjny, nagle
przenika do ich realno$ci, oznacza to, ze rownie dobrze my — ludzie ,,z krwi i
ko$ci” — mozemy okazaé si¢ bytami stworzonymi przez jaka$ wyzszg instan-
cj¢ 1 stanowi¢, wraz z calg swoja doczesnoscia, fikcje wobec niej. ,,Wazne,
ze... to bardzo dziwna sprawa. Nadprzyrodzona — z braku lepszego stowa.
Przywodzi na mysl wiele filozoficznych pytan. O naturze ,,ja”, o istnieniu du-
szy. Czy jestem sobg? Czy Malkovich jest Malkovichem? [...] Widzisz, jaka
metafizyczng puszkg robakow jest ten portal?” — zapytuje lalkarz z filmu By¢
jak John Malkovich. Czy widzisz teraz, jaka metafizyczng puszka robakow
jest ta metalepsa?

Niniejsza praca magisterska zostala napisana pod kierunkiem dr hab. Brygidy Pawlowskiej-
Jadrzyk prof. UKSW. Praca jest dostgpna w archiwum Uniwersytetu Kardynata Stefana

Wyszynskiego w Warszawie.
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Metalepsis as a Narrative Strategy in Literature and Film

(Analysis of the Phenomenon Based on Selected Examples)

Logically forbidden transition, the impossible transgression, fictional char-
acters moving through the boundaries between levels of (un)reality and the
attempt to cross the ‘frames’ of artistic presentation constitute the essence of
the subject of this dissertation: the metalepsis. This term, originally derived
from the rhetoric, was annexed to narratology field in 1972 by a French the-
oretician, Gérard Genette. In his book Figures III, he described a narrative
metalepsis (‘la métalepse narrative’) as ‘any intrusion by the extradiegetic
narrator or narratee into the diegetic universe (or by diegetic characters into a
metadiegetic universe, etc.), or the inverse.” The definition became a starting
point for further research on metalepsis, which in recent years has gained
particular popularity in Western Europe. It was noticed that metalepsis is
particularly characterized by the comic potential and Woody Allen’s movie
‘Purple Rose of Cairo’ is a perfect example of it.

However, the influence range of this figure seems to go far beyond the
mere evocation of emotions. The analyzed examples of the use of metalepsis
as a narrative strategy, for example a short story written by Julio Cortazar
The Continuity of Parks, have emphasized the specificity of impact of this
figure on the recipient. By corresponding with such phenomena as ‘mise
en abyme’ or ‘text in the text’, metalepsis draws attention to the recipients,
the readers or the viewers themselves and puts them in ontological uncerta-
inty concerning their own existence. Since heroes of the fictional worlds can
move between levels of diegesis, leave the novel or the cinema screen, read
the book about their own fate or suddenly realize that they are the imaginary
creatures created by some higher creative’s instance and ruled by a higher

order, then how can we be sure that we are forreal ?

2015 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 2




METALEPSA JAKO STRATEGIA NARRACYJNA

Keywords: narration in literature, narration in film, metalepsis,
playing with the ‘frame’ of artistic presentation, mise en abyme, Julio
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