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Niobe w oku kamery. Projekt filmowy — miedzy konkretyzacja
a scenopisem

Niobe by Gatczynski through the camera’s eye. A film project — between
concretization and script

Abstract

Niobe, a poem by Galczynski was interpreted with verse and musical references, in the
context of Mediterranean culture and contemporary realities of the palace of Nieborow;,
where a copy of the Ancient sculpture is located. The author creates a “film theory of
narratology” and proceeds with reflections on various relationships between literature
and cinema, on natural sight and imagination, and takes into consideration the following
perspective theories: intersemiotic comparative, Bergson, Ingarden, Helman, Ziomek.
Next, he offers a film interpretation of the descriptive part of the poem through a Large
Violin Concert.
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Poemat Niobe uznany za dzieto zycia Galczynskiego, napisany w 1950 roku z inspiracji
Kazimierza Michatowskiego i Jana Wegnera, kustosza muzeum w Nieborowie, spotkat
si¢ z ambiwalentng oceng i bezradnoscia krytyki, gdyz wylamywal si¢ zaréwno z ugrun-
towanych poetyk, jak z niedawno ustanowionego kanonu socrealizmu. Pierwsze reakcje
przypominaly przyjecie dwa lata wezesniej rownie klopotliwych dla krytykéw Kwiatdw pol-
skich Tuwima (Michatowski 2002). Utwér doceniony zostal pozniej, a interpretowano go
gléwnie w aspekceie wersologicznym (Kulawik 1968) oraz licznych odwotan muzycznych
(Stelmaszczyk 1970; Jedrych 1980/1981: 217; Zurawska 2005, Tenczynska 2011; Hejmej
2012: 64-73). Osobna monografi¢ poswiccil jej Jakub Zdzistaw Lichanski, ktory procz
krytycznego przegladu dotychczasowych opracowan zaproponowal metodg filologiczna,
interpretacj¢ retoryczng 1 hermeneutyczna, odczytujac ,,tropy rzeczywistosci w metafo-
rach i obrazach” (Lichanski 2015: 19) i podjal probe pogodzenia dwu dominujacych wy-
ktadni: jako utworu o cierpieniu (Jedrych 1989/1981) i o sztuce (Marta Wyka 1985), gdyz
obie te wartosci personifikuje tytulowa postaé¢ mitologiczna i jej nieborowski konterfekt.
Badacz wskazuje konteksty kulturowe i nawiazania intertekstualne, dowodzace wi¢zi poety
z tradycja antyczng. Ponadto wprowadza w przedstawione w utworze realia 1 topografie
patacu w Nieborowie, w ktérym toczy si¢ akcja cze¢sci III poematu, gdyz jak zauwaza,
mamy tu do czynienia z ,,czym$ posrednim miedzy klasyczng ekfraza a wierszowanym
przewodnikiem” (Lichanski 2015: 51). W podsumowaniu wielokierunkowej egzegezy z sa-
tysfakcja konstatuje, iz uniknat ,,putapki konkretyzacji”, ale stwierdza, ze poemat stanowi
weciaz wyzwanie dla interpretatorow (Lichanski 2015: 133, 37). Sadze, ze warto podjaé
wlasnie porzucony przezen trop konkretyzacji — rozumianej w ujeciu zaréwno Ingarde-
nowskim, jak i filmowym. Proponowana interpretacja postuzy zarazem do przetestowania
postulowanej i w zarysie zaprojektowanej tu metody.

Projekt filmowej teorii narracji

Teoria taka nie istnieje, totez ponizsze uwagi stuza za rekonesans obejmujacy problem
wielorakich zblizeni miedzy literatura a filmem. Wstepne rozpoznania wspierajg postu-
lat ustanowienia teorii integrujacej badania intersemiotyczne, ktére w dalszej perspekty-
wie stworza podstawy nowej dyscypliny. Przygotowaniem fundamentéw bedzie zebranie
1 uporzadkowanie watkéw rozproszonych na marginesach zaréwno literaturoznawstwa,
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jak 1 filmologii, zglaszanych przewaznie przy okazji interpretacji dziet literackich i kinema-
tograficznych. Zalozeniem nadrzednym nowej teorii beda wskazane tu tezy o wplywach
dwustronnych, a ponadto wspoélne odwotania obu sztuk do uniwersalnych praw percepcji
wzrokowej. Trzeba takze uwzgledni¢ fakt, ze proces lektury i styl odbioru zostaly trwale
uksztaltowane 1 uzaleznione od nieuniknionych, powszechnych i dominujacych w kultu-
rze XX wieku doswiadczen kinowego widza, ktorym stal si¢ dzisiejszy czytelnik.

W filmowej teorii narracji chodzi nie o ,,jezyk filmu”, lecz o zastosowanie pojec fil-
mowych w opisie dzieta literackiego, a wi¢c kierunek analogii i zapozyczen odwrécony —
zarbwno w porzadku chronologicznym, jak przyczynowo-skutkowym — co stalo si¢
prawie niezauwazalne. Transfer terminologii filmowej do instrumentarium opisu dzieta
literackiego mozna uznaé za swoiste splacanie dtugu, zaciagnigtego wezesniej przez filmo-
znawstwo u teorii literatury. Odbywa si¢ on jednak trybem przemytniczym, totez naleza-
loby wreszcie zalegalizowa¢ ten proces, nadajac mu tryb instytucjonalny. Teoria literatury
dokonata adaptaciji niektorych pojeé kina dotyczacych technik narracyjnych, co sklania
do rozszerzania analogii literacko-filmowej w ramach komparatystyki intersemiotyczne;j.

Implantem, ktéry zrobil chyba najwicksza kariere w teorii narracji literackiej, jest
,,oko-kamera”. Zauwazamy jednak pewng ostrozno$¢ i kompromis ujawniony w skladni
tego pojecia, ktore wskazuje na kluczows analogie narraciji literackiej z filmowa, ale taczy
ze soba nazwy: narzadu wzroku i sprzetu technicznego do rejestracji ruchomego obrazu.
Czemu zatem sluzy dychotomia tego terminu? Czyzby podkresleniu dualistycznej row-
nowagi miedzy zjawiskami natury i sztuki? Sugestii syntezy tego, co naturalne, z tym, co
sztuczne? Oko patrzy i widzi, zatrzymujac na krétko obraz w siatkowcee, natomiast kamera
filmowa (nie telewizyjna) zaréwno go ,,widzi”, jak 1 obraz utrwala. Czy sojusz oka z ka-
merg podkresla komplementarnos¢ funkeji: spostrzegania 1 pamigci? A moze jest to tylko
jednokierunkowa metafora, blednie zapisywana z dywizem, sugerujacym rownowaznosé
obu cztonéw? Czy chodzi wige: o poréwnanie oka do kamery czy kamery do oka? Odwo-
lanie do innych zleksykalizowanych metafor pozwala zrozumiec¢ jego mechanizm: samolot
porownujemy do ptaka, natomiast rzadko (i raczej w poezji) czynimy na odwrét — po-
réownujac ptaka do samolotu. By¢ moze, kiedys to si¢ zmieni: jesli samolot pozostanie
obiektem powszechnie znanym, a ptak — stworzeniem endemicznym, ginacym, a wigc
juz prawie nieznanym. Tymczasem jednak mozna oddali¢ katastroficzna prognoze cal-
kowitego zaniku natury i méwiac o funkeji wzroku, nie trzeba odwotywac si¢ do kamery,
skoro jej wynalazek powstal wlasnie na jego wzor, a mimo ekspansji kultury pikturalnej
1jej dominacji nad pismem (rzeczywistej albo wmawianej przez diagnostykéw cywilizacii),
naturalna percepcja wzrokowa przeciez jednak nie zanika.

Warto wskaza¢ dwa Zrédla genezy terminu, ktéry znalazl zastosowanie moze nazbyt
szerokie. Najpierw uzyli go futurysci i poeci awangardy zafascynowani wynalazkiem kina.
W formie dopetniaczowej ,,oko kamery” (zapisywane bez tacznika) wskazywalo na plasz-
czyzng mediatyzacji (Kuzma 1980: 267), personifikujac narzedzie kina jako doskonalego
zastepee technicznego dla narzadu wzroku. Natomiast w teorii narracji literackiej pojecie
to okresla punkt widzenia narratora obiektywnego lub intersubicktywnego, ktory niejako
eliminuje podmiot i stanowi w technice narracji zjawisko graniczne (Friedman 1955%).

I Termin ,,camera eye” wprowadzil Norman Friedman. W niektérych nawiazui cych do niej opracowaniach
5 Y )

termin ten funkcjonuje w zapisie z dywizem jako ,,camera-eye”. Podobna oboczno$¢ wystepuje w spolsz-
czeniach. W zapisie ,,oko kamera” uzywa tego terminu m.in. Magdalena Rembowska-Pluciennik w pracy
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Wydaje sig, ze termin ,,oko-kamera” najlepiej przylega do techniki opisu w ,,modelu ope-
racyjnym” (Stawinski: 28-29, 32-34).

Kino dokonato zachlannej asymilacji innych sztuk (Helman 1980: 8-9), jednakze w tak
rozumianej syntezie uczestniczy nie cala wielokodowa struktura dziela filmowego, lecz
jej wybrane podsystemy (Helman 1980: 13). Dotyczy to takze zapozyczen o wektorze
przeciwnym: selektywnie adaptowanej przez literature terminologii i aspektéow technicz-
no-funkcjonalnych dziela filmowego.

Drugim obok ,,oka kamery” przejetym przez literaturoznawstwo pojeciem jest ,,mon-
taz filmowy”. Janusz Stawinski w rozprawie O ogpisie zauwaza, iz stosowane przez stowac-
kiego badacza Josefa Mistrica okreslenia ,,twarde” i ,,migkkie otwarcia zdan opisowych”
odsylaja do terminologii zwigzanej z montazem filmowym: ,,twardy montaz”, ,,mi¢kki
montaz”, ,,ciccie” (Stawiniski 1982: 24-25). Odkrywanie tej, a takze szerszej paraleli mig-
dzy kompozycja i obrazowaniem werbalnym a technika montazu filmowego, zwlaszcza
jesli chodzi o metode taczenia w sekwencje obrazéw poetyckich, znajduje rézne uzasad-
nienia, ujawniajac odmienne typy wzajemnych zaleznosci.

Po pierwsze: zachodza Sciste zwiazki genetyczne, poswiadczone dokumentami o bez-
posredniej inspiracji filmem ksztaltujacej konkretne dziela literackie albo posrednio — wy-
obrazni¢ tworcza 1 jezyk poetycki zaswiadczony serig utworéw lub calym dorobkiem autora.

Po drugie: trzeba uwzgledni¢ odwrotny kierunek wplywu, uzasadniony historycznie:
przeciez literatura jako sztuka starsza uksztaltowala jezyk filmu, a zatem to ona stanowita
dlan Zrédlo inspiraciji; najpierw doszto do przekladu intersemiotycznego — na poziomie
zaréwno praktyki, jak i teorii, gdyz tworcy kina 1 mysli filmowej wyraznie nawigzywali do
metod nowoczesnej narracji powiesciowej. Przetlomowe w rozwoju kinematografii doko-
nania Eisensteina, Griffitha czy Wellesa w zakresie montazu czerpaly z eksperymentow
powiesciowych Prousta i Joyce’a, poniewaz film w swoich poczatkach sam nie byl sztuka
awangardowa, a przeszed! ,lekcje kultury literackiej” (Bazin 1963: 85). Stownik filmowy
z poetyki i retoryki przejal takie terminy, jak: ,,gradacja”, ,,powtérzenie”, ,refren”, ,elip-
sa”, ,eufemizm”, ,antyteza”, ,,synckdocha”, ,,metonimia”, ,,symbol”, ,alegoria” (Plazew-
ski 1982). Jak wiadomo, Eisenstein w swych filmach narracj¢ epicka zastgpowal technika
obrazowania poetyckiego, zestawiajac ze sobg kadry réznotematyczne tworzyl metafo-
ry obrazowe, nazywane przezefi niezbyt nietrafnie ,,montazem intelektualnym” (Miczka
1999: 161). Jak stwierdza Maryla Hopfinger, , literatura i kultura literacka staly si¢ dla
filmu gléwnym i oczywistym ukladem odniesienia, zrédlem wzorcéw i norm” (Hopfinger
1997: 11). Dopiero pdzniej kino zyskiwalo autonomie, wyzwalajac si¢ od uzaleznienia
literatura i wypracowujac wlasne srodki wyrazu (Has-Tokarz 2006/2007: 102-104). Pre-
zentystycznie zorientowana ,,filmowa teoria narracji” (lub szerzej: ,,filmowa teoria litera-
tury”’), abstrahujaca od chronologii wzajemnych wplywow obu sztuk, nie powinna jednak
polegac na filmowej renominacji tradycyjnych poje¢ literackich, ktore wezesniej zainspiro-
waly pierwszych filmowcéw, gdyz bylby to paradoksalnie kolisty powr6t do klasycznych
narzedzi retoryki, skazujacy przedsiewzigcie na jatowosc.

Poetyka intersubiektywnosci. Kognitywistyezna teoria narragi a proza XX wieku, Torun 2012, a Maria Zmigrodzka
powolujaca si¢ na artykul Friedmana nawiazuje do zapisu ,,oko-kamera” (Problem narratora w teorii powiesei
XIX i XX wiekn, ,,Pami¢tnik Literacki” 1968 z. 2, s. 439). Wczesniej pojecia tego uzywal rowniez w ujeciu
socjolingwistycznym Dawid Hopensztand w pracy Mowa pozornie zaleina w konteksiie ,,Czarnych skrzydel”
w Pracach poswieconych Kazimierzowi Woycickienn, Wilno 1937.
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Po trzecie: warto przyjac stanowisko neutralne, czyli niezalezne od wykrytych zwigzkow
genetycznych — zaréwno genotypicznych, jak 1 fenotypicznych. Istnieja bowiem pewne
»powinowactwa literatury”, jak okreslit Jerzy Ziomek zwiazki z wyboru, wskazujac na ,,fa-
bularng wspoélnote sztuk™ i fabule jako pojecie interdyscyplinarne (Ziomek 1980: 10-11);
natomiast wynikajace z odmiennosci tworzywa i zastosowanej techniki réznice w me-
todach narracji podlegaja procesom przekladu intersemiotycznego (Ziomek 1980: 191).
Jednakze 1 w nich mozna wskazaé pewne analogie, zwlaszcza w sposobach ksztaltowania
1 laczenia obrazéw. Ich Zrédlem nie musza by¢ ani wzajemne, ani jednostronne wplywy,
gdyz metody te wynikaja z funkcjonujacych niezaleznie od form i mediéw wspolnych
mechanizméw wyobrazni, rozumianej po Bachelardowsku, mitograficznie, psychoanali-
tycznie lub archetypowo, dla ktérych znalez¢ mozna wykladni¢ psychologiczng lub antro-
pologiczna. Jedna z nich podaje Henri Bergson, zauwazajac:

Mechanizm naszego poznania jest kinematograficzny [...] jest wynikiem kalejdoskopowego
charakteru naszego przystosowania si¢ [do rzeczywistosci|. Przerywana jest dzialalno$é, jak
wszelkie pulsowanie zycia, przerywane bedzie wigc poznanie. (Bergson 1957: 258-259)

Odpowiednio§¢ praw mimests do zasad epistenre 1 komunikacji wynika z natury ludzkiego
umystu, co jest uniwersalnym uzasadnieniem réownoleglych zblizen zachodzacych w teo-
riach estetycznych i praktykach réznych sztuk.

Natomiast mechanizm przekladu intersemiotycznego mozna uznaé za swego rodzaju
przedtuzenie albo redukeje procedur odbiorczych. Proces adaptacji filmowej utworu lite-
rackiego przypomina bowiem Ingardenowsky ,,konkretyzacj¢” 1 zreszta sam autor tego
pojecia odnidst je takze do dzieta kinematograficznego. Stwierdzil, ze film, podobnie jak
dzieto literackie, opowiada o zdarzeniach w $wiecie przedstawionym, jednak w odréz-
nieniu od literatury ma budowe¢ nie cztero-, lecz tylko dwuwarstwowa: 1) uschematyzo-
wanych wygladéw 1 ciagéw lub szeregdw wygladowych oraz 2) przedmiotéow przedsta-
wionych i ich loséw; odpada natomiast nizsza dwuwarstwa brzmieniowo-znaczeniowa
jako domena tekstu w jezyku werbalnym (Ingarden 1972: 201-223). Proces komunikacji
zostaje wigc niejako ,,splaszczony” poniewaz konkretyzacja cze¢$ciowo zostaje juz spel-
niona przez dzieto, oferujace odbiorcy gotowe (zwizualizowane na ekranie) dookreslenia
wygladéw (Michalowski 2004). Mozliwe zwiazki miedzy literackimi a filmowymi §rodkami
wyrazu obejmuja zatem réznorakie zblizenia poetyk sztuki stowa ze sztuka ruchomego
obrazu, takze pozagenetyczne 1 nieintencjonalne.

W proponowanej metodzie interpretacii ,,filmowej” chodzi po pierwsze o podkresle-
nie wspolnoty sztuk 1 zamanifestowanie zaréwno ich suwerennosci, jak 1 sojuszu pod od-
nowionym hastem correspondance des arts; o to, ze w réznych tworzywach wyrazi¢ mozna te
same idee niezaleznie i réwnoprawnie. Po drugie — o wskazanie przekladalnosci literatury
na film, a wigc o to, ze pisarz tworzy swe dzielo jako potencjalny scenariusz filmowy albo
wrecz scenopis. Czesto bezwiednie, jesli zalozy¢ zaréwno uniwersalne prawa psychiki, jak
prawdopodobienstwo wspélnych doswiadczen kulturowych, gdyz kino musi mie¢ jaki§
udzial w wyobrazni kazdego autora z XX stulecia. A zatem, nawet jesli wspolczesny pisarz
tego nie zaplanowal, to mimowolnie dopuscil i ulatwil mozliwos§¢ ewentualnej ekranizacji
swego utworu. Paradoks polega na tym, ze potencjalna filmowos¢ dzieta literackiego data-
by si¢ wskazaé takze w tekstach powstalych na dltugo przed wynalazkiem kinematografu,
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nawet w Odjses, poniewaz, cho¢ w tym wypadku wykluczamy doswiadczenia Homera jako
kinomana, pozostaja w mocy argumenty psychologii czy antropologii jako uzasadnienie
zwiazkéw ponadhistorycznych.

Porzuci¢ jednak warto tez¢ minimalistyczna: ze w kazdym dziele literackim nie istnieje
zaden potencjal transmutacji, a dostrzezone w tekscie literackim zbieznosci z technika
filmowg sa przypadkowe i funkcjonuja wylacznie na prawach metafory poznawcze;.

Zalozenia ,,filmowej teorii narracji” wzbogaca teori¢ dziela literackiego, ujawniajac
niezalezna od uzytego medium wspoélnote wyobrazni. Rozszerza pole widzenia oka, po-
zwalajac si¢ga¢ takze tam, ,,gdzie wzrok nie sigga” (narratora), a zajrze¢ moze jedynie
kamera. Zgloszone tu wstepne uwagi 1 watpliwosci wskazuja na efektywno$¢ tej meto-
dy interpretacji literatury, totez w uzasadnionych wypadkach warto taka podejmowac
(Michatowski 2009). Poemat Galczynskiego, poddany prébie tej namiastkowo ustanowio-
nej teorii, wykladni¢ filmowa nie tylko dopuszcza, ale wrecz do niej zaprasza.

Niobe — muzyka i obraz
W przeciwienistwie do obfitosci odwotan muzycznych, w poezji Galczyniskiego nie znajdzie-
my przekonujacych dowodéw kinomanii autora. Wprawdzie parokrotnie pojawia si¢ mo-
tyw kina, ale jako nie sztuki filmowej, lecz instytucji, stuzacej zreszta za miejsce odpoczynku
czy rozrywki — jak w wierszach Mate kina i Kino na lotnisku w Pradze; takze azylu w uciecz-
ce od $wiata realnego — jak w groteskowej bajce Koz 1w kinie: zwierz¢ najpierw znajduje
schronienie w kinie, a potem z niego ucieka, nie obejrzawszy seansu do korica, a sam film
zostaje streszczony satyrycznie, obnazajac stereotyp fabularny dziela bez podanego tytulu.
W Niobe o filmie nie ma zadnej wzmianki, jednak dostrzegamy w tym dziele mozliwosé
filmowego przedstawienia. Propozycje nowego odczytania ogranicze do czgsci opisowej
poematu — jako najlepiej eksponujacej jego warstwe obrazowa, ktora zawiera potencjat
ekranizacji utworu®. Do takiego podejscia inspiruja zreszta niektore uwagi badaczy. Ry-
szard Matuszewski wskazal trzy plany czasowe w poszczegdlnych partiach utworu: 1) czas
Niobe mitologicznej (Uwertura, Nenia Niobe); 2) dzieje greckiej rzezby (Bigangjum, Mata
Jfuga); 3) terazniejszo$¢ rzezby (Dedykagja, Kustosz, Maly koncert skrgypeowy, Dugy koncert
skrzypeowy) (Matuszewski 1952: 9). W niektorych fragmentach plany te przenikajg si¢ ze
soba, zwlaszcza w Ostinato. Takze w Dugym koncercie skrgypeowym, ktory zasadniczo jest opi-
sem muzealnej rzeczywisto$ci w czasie terazniejszym, znajdziemy liczne ekskursy, w ter-
minologii filmowej odpowiadajace montazowi retrospektywnemu lub réwnolegltemu.
Zréznicowanie miar wiersza poszczegélnych czesci 1 dynamika warstwy brzmieniowe;
poematu naklada si¢ na dynamike obrazowania. Pierwszym sygnalem audio-wizualnego
synkretyzmu jest synestezja w Dedykagi: ,,ten koncert ciemny jak wiatr w glazach”. Ponad-
to zauwazymy tok przerzutniowy, gdyz skladnia zaciera delimitacj¢ ostentacyjnie wydzie-
lonych (numerowanych) strof, a wicc segmentuje ciaglo$¢ opisywanej rzeczywistosci na
dtuzsze lub przelotne ,,spojrzenia”, scalane z kolei przelewajaca si¢ z dystychu na dystych
prozodyjng ,,muzyka” trzynastozgloskowca. Obrazowi nieustannie akompaniuje sfera
brzmien: obecna zaréwno w fonetyce stow, fraz, werséw, strof 1 rymow, jak i w onomato-
pejach, pojeciach muzycznych, nazwiskach kompozytorow, tytulach utworéw 1 nazwach
instrumentéw. W terminologii filmowej polaczenie obrazu ze $ciezka dzwigkowa jest

2 W 1971 roku zrealizowano film dokumentalny Nisbe w rez. Aleksandry Jaskolskiej, ale jego tematem jest

ratowanie dziel kultury antycznej, a nie poemat Galczynskiego.
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domeng ,,montazu pionowego” (wertykalnego), ktéry wedlug Eisensteina moze by¢ mo-
tywowany réwniez asynchronizacja, czyli kontrapunktem wizualno-dzwickowym (Miczka
1999: 163-164). Fonosfera towarzyszy ikonosferze, lecz nickiedy si¢ od niej odrywa, usta-
nawiajac inne relacje i sens calosci.

Dugy koncert skrgypeowy zgodnie z konwencja gatunku muzycznego jest trzyczesciowy,
ale cze$¢ centralna Spotkanie 3z Chopinen, najkrétsza 1 bedaca dialogiem egzotycznym z du-
chem kompozytora, stuzy za intermedium, dzielace prawie na p6t 48 dystychéw trzynasto-
zgloskowych ze $rednidéwka 7+6 (z jednym odchyleniem o innej delimitacji). Za wyborem
do imaginacyjnej ,,ckranizacji” fragmentu opisowego przemawia zaréwno dynamika §wia-
ta przedstawionego, jak i aktywno$¢ 1 zmienna perspektywa przestrzenna narratora, czyli
ruch oka kamery i zmienna fokalizacja.

Duzy koncert skrzypcowy jako scenopis

Pierwsze filmy montazowe otwieralo ujecie w planie ogdlnym, po czym wyodr¢bniano
gléwna posta¢ w planie bliskim. Tu poczatek przypomina dojrzale formy narracji filmo-
wej — z czesto stosowanym chwytem zz medias res: zblizenie portretowanego obiektu,
ktory zreszta, jak si¢ okaze, weale nie bedzie motywem gléwnym, lecz przedmiotem na
tyle osobliwym, ze wstepnie zaciekawia czytelnika-widza:

Jest lampa na taficuchach, co dotknicta skrzypi:

kobieta z parg rogéw i ogonem rybim?,

Kontekst wezesniejszych czesci poematu nie pozwala przypuszczaé, by tematem calego
Koncertn mial by¢ wiasnie ten wyodrebniony przedmiot zamiast gléwnej bohaterki Niobe
jako postaci mitologicznej i jej konterfektu w muzeum nieborowskim, niemniej ulegamy
zaplanowanej przez narratora dezorientacji. Wkrétce lampa okaze sie tylko jednym z wielu
mikrotematow, jednak w porzadku narracji nieprzypadkowo pierwszym. Szczegétowosé
deskrypcji uzasadniona jest osobliwoscia lampy, wyjasniona zresztg z podaniem falszywe-
go synonimu zapozyczonego z muzyki:

2

zowig ja meluzyna, czasem bergamaska,

Poznajemy wigc wyglad mitologicznej hybrydy, dajacy si¢ objaé spojrzeniem z jednego
punktu widzenia, czyli w planie pelnym. Natychmiast otrzymujemy informacje — jak si¢
okaze, najwazniejsza — o usytuowaniu przedmiotu w przestrzeni:

pod stropem nad cieniami jakby plynie ptasko

Dowiadujemy sig, ze stanowigca korpus lampy figura meluzyny wisi réwnolegle do podlogi.
Wyglad obiektu domaga si¢ wprawdzie jeszcze dookreslenia pewnych detali, ktére odsylaja
poza tekst — do poznania opisanego przedmiotu z autopsji lub fotografii, ktore niestety
w obu wypadkach okaze si¢ daremne. Niemniej pewne cechy lampy implikuje sam opis:

3 Wszystkie cytaty wedlug wydania podanego w bibliografii (Galczynski 1979).
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3

i swiattami przemawia jak stowami cztowiek.

Cienie rzucane na strop §wiadcza o istnieniu wielu zroédel $wiatla (raczej migocacych swiec
niz emitujacych $wiatlo state zaréwek) osadzonych w dolnej cz¢sci korpusu albo przynaj-
mniej w taki sposob, ze glowa, rogi 1 ogon postaci przystaniaja niektore z nich, wywolujac
gre Swiatla 1 cienia na suficie.

Zeby zrealizowaé pierwsze ujecie, potrzebny bylby plan dalszy, poniewaz w kadrze
powinno si¢ znalez¢ procz obiektu jego tlo. Kamera wigc na chwile si¢ oddala i zatrzymuje,
by dynamike efektéw $wietlnych najlepiej wyeksponowaé w ujeciu statycznym. Tu opis si¢
urywa 1 nastgpuje skokowa zmiana perspektywy. Lampa ukazana w opisie lokalizujacym
jako element scenerii postuzy do okreslenia pozycji obserwatora:

Wlasniem pod taka lampa siedzial w Nieborowie

4

w twarz Niobe zapatrzony, Niobe z Nieborowa.

Poczatkowe dwa dystychy i polowe trzeciego wypelnito wicc ,,zawieszenie”, ktore jest
filmowym odpowiednikiem literackiej ,,retardacji”, czyli odwlekania w czasie, majacego
wzmaga¢ napiecie 1 ciekawos§¢é odbiorcy. Dopiero potem ujawnia si¢ podmiot opisu, co
zaskakujaco uzasadnia inicjalne zblizenie na lampe. Ale juz wezesniej pojawila si¢ sugestia
obecnosci kogos, kto sprawdzal wlasciwosci lampy: ,,dotknigta skrzypi”. Uwaga ta zara-
zem konotuje niskie zawieszenie przedmiotu — w zasiegu reki.

Musimy sobie jednak uswiadomié, ze film, ktéry chcemy nakreci¢ w Nieborowie,
w tamtejszych wnetrzach i posréd zbioréw muzealnych, nie moze byé¢ czysto dokumen-
talny, gdyz nie znajdziemy kompletnej gotowej scenografii. Wyjasnienie jest dotkliwie pro-
ste — jak w anegdocie o Napoleonie, ktory zapytal o przyczyne braku salw armatnich
na jego cze$¢, a gdy odpowiedziano mu, ze sq trzy tego powody, ucial wyjasnienia juz
po uslyszeniu pierwszego, ktére brzmialo: ,,po pierwsze nie bylo armat”. Podobnie jest
w tym wypadku 1 mozna sparafrazowaé: ,,po pierwsze nie ma meluzyny”. Opis poetycki
odrywajacy si¢ od realiéw nieborowskiego palacu stanowi klopot i wyzwanie dla poten-
cjalnego scenografa, ktory musiatby stworzy¢ nowe dekoracje, poniewaz przedstawienie
zardwno lampy, jak i jej tha nie odpowiada rzeczywistosci®. Przeksztalcenia realiéw sg albo
swiadoma kreacja, albo skutkiem pomieszania nawarstwionych wrazen i omylek. Niemniej

Najpierw zastanawia fakt, ze tak rozstawiona przez poete lampa nie zostala weale wyeksponowana na bo-
gato ilustrowanych fotograficznie stronach internetowych o muzeum w Nieborowie; natomiast w ogdlnym
zarysie Sieni Glownej, w glebokim tle glowy Niobe widzimy inny Zyrandol — typu ,,pajak”. W ksiazce
Lichanskiego, ktéra wymieniam w bibliografii jako monograficzna syntez¢ wiedzy o poemacie, mozemy
zobaczy¢ meluzyng na jednej z barwnych ilustracji (trzecia strona wkladki po s. 48), z podpisem: ,,Swiecz-
nik meluzyna wedltug projektu ksi¢cia Michata P. Radziwilta”. Nie jest to jednak fotografia, lecz rysunek.
Przedstawia on zawieszony na ladcuchach zbiegajacych si¢ w jednym punkcie stropu pajak, w ktorym
znajduje si¢ otoczona §wieczkami postad, ale ta weale nie ,,jakby plynie ptasko”, lecz kleczy niby syrenka
z obu pomnikéw warszawskich. Usytuowanie lampy réwnolegle do sufitu i jego ,,belkowan” (jak sugeruje
poeta) jest rowniez niezgodne z prawda, gdyz strop rzeczywisty ma sklepienie tukowe, a wiec nie belki, lecz
raczej zebra moga zalamywac rzucane na bialy tynk cienie.
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film powinien odwzorowywac nie tylko realne wyglady, lecz réwniez wlasnie subiektywny
chaos impresji, z bledami pamieci, pseudopamigcia oraz wyobraznia wedrujacego po pa-
facu poety — bohatera i narratora.

W pierwszym ujeciu kamera skierowana byla wertykalnie lub diagonalnie w gore, po-
kazujac wiszacy do$¢ nisko przedmiot, a w jego tle gre swiatlocieni na belkowaniu sufitu;
teraz si¢ obniza i oddala, obejmujac ponadto w dolnej cz¢sci kadru siedzacego pod lampa
czlowieka (w planie pelnym lub amerykanskim). Wreszcie skokowo albo plynnie zbliza
si¢ do jego twarzy, eksponujac wzrok zatrzymany na jakim$ przedmiocie umieszczonym
przed nia. Tu potrzebne jest ciccie, by w przeciwujeciu skonfrontowac spojrzenie ob-
serwatora z widziana przezen figura Niobe. Tak nakazuje logika montazu, gdyz plynne
przeniesienie oka kamery na nowy obickt mogloby zdezorientowa¢ widza co do zwigzku
przyczynowo-skutkowego miedzy pokazanymi elementami rzeczywistosci: podmiotem
1 przedmiotem widzenia.

Potem nastepuje kolejne przeciwujecie 1 regresja kamery do planu ogdlnego, ktory
zamyka w kadrze fragment sufitu (juz niekoniecznie z lampa), a wreszcie — przesunigcie
na oszklone drzwi (znajdujace si¢ po lewej stronie od obserwatora), by w ramach ich szyb
ukaza¢ synekdochy jesieni:

Iskry od meluzyny biegly wzdtuz belkowan

5
i listopad nadchodzit w zabtoconych butach
z lisciem klonu we wtosach,

z resztka stofica w sercu.

By unikna¢ groteski, zalozymy, Zze obrazowanie kreacyjne nie podlega wizualizacji filmo-
wej, totez personifikacje listopada lepiej pominad, pozostawiajac ja poetyckiemu gltosowi.
Co mozna zatem pokaza¢ nie wykraczajac poza porzadek przedstawienia realistycznego
za prog kiczowatej basni? Moze wystarcza metonimie 1 synekdochy: opadajacy, przykle-
jony do szyby li$¢ klonu, staby promyk stofica i §lady blota pozostawione przez kogos na
posadzce, zresztg do§¢ prawdopodobne, poniewaz akcja toczy si¢ w patacowej sieni.

6
Juz nad brama wjazdowa blysly dwie latarnie.

W mroku skrzypnety graby. Wiatr, piejac chéralnie,

7
ostatnie siedem liSci zerwal i zakrecil,

fronton patacu tracit i dalej popedzit,

8
beben plaskorzezbiony sttuklszy w tympanonie,

az jek poszedl w tympanon, w herby i w choragwie.



Niobe w oku kamery. Projekt filmowy — miedzy konkretyzacja a scenopisem 81

Kamera ,,zauwaza” nowe zrodla $wiatla 1 w dluzszym ujeciu zbliza si¢ do szyby, obserwu-
jac plener z poddang hiperboli dywersja wiatru. Potem zostaje wyprowadzona na zewnatrz,
by niejako podazaé za wiatrem i szybko rejestrowaé¢ dynamiczne detale. Dobrym, cho¢
trudnym rozwiazaniem byloby filmowanie ,,z r¢ki” w jednym ruchomym ujeciu, z pano-
ramowaniem, travellingiem, progresja i regresja kamery, stosowaniem perspektywy ptasiej
1 zabiej, co dzi§ nie stanowi technicznego utrudnienia, gdyz istnieje mozliwos$¢é uzycia
dronu. Sceng te da si¢ takze zrealizowa¢ w montazu twardym, w serii cigtych ujeé, w przej-
$ciach skokowych, ukazujacych przemiennie zblizenia na poszczegélne obiekty 1 rozlegla
przestrzen w planie totalnym, ktora penetruje oko-kamera. Najbardziej sugestywne bylyby
wlasnie zderzenia planéw dalekich z detalami przyrody 1 architektury. Wiatr mozna po-
kaza¢ w obrazie fruwajacych lisci i rozkolysaniu konaréw. Jego odglosy, dodane w fazie
postprodukeji na $ciezce dzwickowej (w montazu pionowym), wydaja si¢ juz dopowiedze-
niem zbednym.

Potem nastepuje uogoélnienie sytuacii, ktore mozna pokazaé w przenikaniu przejsciem
obrazu do ujecia w planie totalnym:

9
A jesient tego roku jak Srédziemne Morze

plyneta.

To widokéwka z panorama $rédziemnomorskiego wybrzeza, z charakterystyczng dla nie-
go roflinnoscia: palmami, piniami, cedrami i cyprysami, bedaca nie tylko poréwnaniem,
lecz takze leitmotywem poematu jako staly odsylacz do kultury antycznej, dlatego niech
si¢ pojawia w kadrze biate kamienne ruiny. Kamera powoli panoramuje na przyktad Zato-
ke Smyrnenska z lekko falujacym lazurem wody. Zamglony obraz migotu $wiatla w falach
przenika si¢ z kadrem w duzym zblizeniu na detal architektoniczny:

Stonice grato na liniach plaskorzezb,

10
w muszkietach, w arkebuzach niecilto iskierki

1w lidciach, ktére pedzil wiatr jak fajerwerki

Waznym motywem Duzego koncertn skrgypeowego jest Swiatto, w réznych swych postaciach:
sztuczne i naturalne. Pami¢tamy, ze jedno z jego Zrédel zainicjowalo akeje liryczna; to ono
stanowi warunek widzialno$ci, wskazujac 1 wyodrebniajac opisywane przedmioty, a takze
w akcjl tej uczestniczy, zwlaszcza gdy wspolistnieje z dzwickiem na prawach synestezji.
Ukosne promienie stofica dobrze eksponuja kontury plaskorzezb, wzmacniajac kontrasty
potrzebne fotografom i kamerzystom.

12
Tylko tam, kedy teraz tyle oczu sowich,

A gdzie w czerweu w jasminie gral na skrzypcach stowik,
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13
zostal blask, nawet noca, jakby zlotym pylem

przykurzony wiersz w zlocie; Ja, stowik, tu bytem.

W kolejnej wzmiance o jesiennej pogodzie i skontrastowanym z nig wspomnieniem lata
ogladamy w mroku kilka par z ,,tylu oczu sowich” i znéw nastgpuje w plynnym przenika-
niu powr6t do obrazu aktualnej jesieni, a motywem laczacym te ujecia jest zolte (ztotawe)
jak sowie oczy $wiatlo, uzyskane za pomoca filtra.

14
A w sypialni, co z klucza trudno si¢ odmyka,

nad miejscem, kedy stala szklana harmonika,

Tu mamy cigcie montazowe uzasadnione nastepujacym dalszym ciagiem przerwanego
wezesniej opisu wnetrza, ktory

dokonany w modelu operacyjnym — ukazuje rzeczywi-
stos¢ w porzadku jej postrzegania. Najpierw w duzym zblizeniu widzimy zamek drzwiowy
z trudno obracanym kluczem, potem uchylajace si¢ drzwi. Ukazuje si¢ wnetrze w planie
ogblnym, z powolng progresja do planu petnego. Ruchoma kamera imituje wzrok zwie-
dzajacego palacowe komnaty podmiotu-bohatera i podaza za nim dostrzegajac kolejne
eksponaty, lecz zatrzymuje si¢ na nich tylko na p6t sekundy, poniewaz stuza one wylacznie
za tlo w opisie lokalizujacym inny obiekt — ukazany na dluzej, najpierw w planie petnym:

15

byl arras.

Doktadniejszy oglad przedmiotu odbywa si¢ w montazu prospektywnym, ktory w teorii
opisu odpowiada modelowi zaréwno operacyjnemu, jak i logiczno-hierarchicznemu. Ko-
lejne dwa zblizenia moga nastepowac skokowo:

[...] na nim wyspa w barwach mokrej miety,

na wyspie wiatr, co wida¢ bylo z drzew pogietych,

Trzecie zblizenie nast¢puje plynnie — jako motywowane tym, ze zwiedzajacy przyglada
si¢ z bliska fragmentowi gobelinu, wyodrebniajac go kregiem $wiatla, ktére pochodzi —
0 zgrozo! — z otwartego ognia $wiecy, co wedlug dzisiejszych przepisow muzealnych
byloby niedopuszczalne:

16
a jedli do arrasu zblizyta si¢ Swieca,

widziales w ciemnej glebi, jak dzik gonil strzelca,

Po meluzynie w sieni i zachodzacym sloncu w plenerze, sowich oczach i blasku lata, Swieca
jest kolejnym Zrédlem §wiatla, ktére jednak tym razem samo nie staje si¢ przedmiotem de-
skrypcji, lecz ja umozliwia, zapewniajac widoczno$¢ innych przedmiotow. Jak zauwaza fil-
molog Marek Hendrykowski, ,,swiatto znaczy”, ,,modeluje pewne wyobrazenia”, ,,steruje
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naszg uwaga’ 1 ,,tworzy ekranowy swiat”, a przede wszystkim ,,staje si¢ zrodtem wszelkiej
wizualizacji”.

Dialog $wiatla i cienia nie tylko nalezy do jezyka filmu, ale i decyduje o finezji sposobu komu-
nikowania si¢ za jego posrednictwem. (Hendrykowski 1999: 54)

Plomien §wiecy o$wietla arras stabo i migotliwie. Wyodrebniony w kadrze detal inspiruje
do serii poréwnan w montazu skojarzeniowym: najpierw do starych rycin ilustrujacych
dzielo Szekspira Wenus i Adonis, potem Goethego Elegie rzymskie ze scenami mitologicz-
nymi: pochodem satyréw, wreszcie z motywem Acheronu, Beethovenem i Chopinem. Jak
zauwaza autor monografii poematu, ciag skojarzen uzasadnia topografia palacu i roz-
mieszczone w nim (woéwczas) dziela sztuki (Lichanski, 2015: 147—-148). Swobodg¢ asocja-
cji tematycznych motywuje natomiast wedréwka zwiedzajacego, ktéry biadzi po salach,
oddala si¢ od arrasu, by wkrétce powroci¢ do rzezby Niobe, odejs¢ od niej 1 zndéw skupié
uwage na arrasie. Albo — wrazenia aktualne nawarstwiaja si¢ z wczesniejszymi, tworzac
mimowolne przebitki w pamieci lub powidoki. T¢ sytuacje ,,opowiedzie¢” mozna zaréw-
no panoramujacym ruchem kamery, jak i seria polaczonych skokowo uje¢ statycznych.

21
W arrasie wiatr dal ciagle. To cichl, to si¢ zblizal,

to biegl przez caly rejestr, do basu si¢ znizal,

Ozywiony obraz nawiazuje do aury jesiennej w plenerze, wspotbrzmiac z hulajacym za
oknem wiatrem, ktéry robi spustoszenie w przyrodzie i architekturze, zrywajac liScie
1 (prawem hiperboli) tlukac plaskorzezby. Nad obrazem poczatkowo dominuje dzwick:
gwizd wiatru jako motyw wspélny gobelinowemu przedstawieniu i pogodzie na zewnatrz
patacu.

22
lasy dalej odsuwal, szedl przodem w sopranie

(arras zdawal si¢ taficzy¢ jak pajac na $cianie),

Wiatr znéw staje si¢ nie tylko slyszalny, ale 1 widoczny, gdyz zdaje si¢ poruszaé elemen-
tami przedstawionego na arrasie pejzazu. Te synteze dwoch wiatrow: z pleneru realnego
1 wykreowanego mozna oczywiscie pokaza¢ za pomoca animacji, ale daloby si¢ réwniez
zrezygnowac z sugestil subicktywnej syntezy wrazen 1 falowanie wiatru na gobelinie po-
traktowac jako rzeczywisty ruch samego gobelinu wskutek wdzierajacych si¢ do wnetrza
przez nieszczelne okna podmuchéw. Poréwnanie do taficzacego pajaca sugeruje zagiecia
dolnych naroznikéw albo bocznych krawedzi 1 deformacje przedstawionej sceny przez
wybrzuszenia arrasu.

Potem w pierwszym poréwnaniu pojawia sie Bacchus z orszakiem ,,satyréw i Szope-
néw”, a w kolejnym — dokonany przez Goethego ,,waz greckich opis”, wreszcie ,,Ache-
ron, §wieczki 1 duszyczki”. Taka mieszanka przywolanych obrazéw musi byé pokazana
migawkowo — w osobnych kadrach zestawionych skojarzeniowo (w ,,montazu atrakcji”).
Dezorientujace rozproszenie opisu moze wynika¢ z dekoncentracji obserwatora, jego
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zmeczenia albo rozbudzonej imaginacji, ktéra wreszcie wylacza percepcje wzrokows na
rzecz naglej wizji’. Pojawia si¢ bowiem przerywnik Spotkanie z Chopiner, mistrzem forte-
planu — nieco dziwne w kontekscie koncertu skrzypcowego, a motywowane blisko$cia
Zelazowej Woli i blednym przeswiadczeniem poety, ze kompozytor przebywal réwniez
w Nieborowie. Aby uniknaé¢ naiwnej teatralizacji, sceng z dialogiem egzotycznym, ktérym
jest rozmowa z duchem, przedstawi¢ mozna za pomocs zamglonego przenikania si¢ ob-
razu wnetrza z portretem Chopina, najlepiej ze znajdujacym si¢ réwniez w palacu jego
popiersiem.

Kontynuacije opisu w cze¢sci zatytulowanej Koncertu skrgypeowego ciqg dalsgy, rozpoczyna
zblizenie wskazane przez nowe zrédlo §wiatla:

26
Ksigzyc w globusy patrzal w bibliotecznej salce

i po Morzu Srédziemnym wodzil srebrnym palcem,

27
w Sycyli¢ si¢ wpatrywal, wedrowal nad Francja,

a potem wielkim tukiem znéw biegt do Bizancjum

Inicjatywa kamerzysty zostaje niemal przypisana ksigzycowi, ktoéry oswietla globus, wska-
zujac na nim niby przypadkiem akurat wilasnie Morze Srédziernne, Burope 1 Bizancjum.
Ta wedrowka $wiatla staje si¢ lekeja geografii historycznej, przypominajac opowiedziane
we wezesniejszych czeSciach poematu (Mata fuga, Bizangum) losy tytulowej rzezby i zara-
zem podkreslajac Scisly zwigzek miedzy nieborowskim ,,tu i teraz” a calg kultura $réd-
ziemnomorska. Miejsca geograficzne odwzorowane na globusie (a nie na mapie) zyskuja
wymiar uniwersalny, wlasnie ,,globalny”, wszak globus to caly §wiat, a ksi¢zyc i gwiazdy,
ktére wkrotce wlacza si¢ do akcji lirycznej — to Kosmos. Kartograficzne przedstawie-
nia terytoriéw moga przenika¢ si¢ z obrazami bedacymi rekonstrukceja dziejow i mitow
starozytnych — niby w dokumentalno-edukacyjnym filmie historycznym. Moze si¢ to
odbywac ze swoboda asocjacji, a wigc chaotycznie, w krétkich pétsekundowych przebit-
kach. Wedréwka $wiatla wskazujacego potrzebne miejsca na globusie to skutek nie tylko
zachmurzen 1 przejasnieny, lecz prawdopodobnie réwniez przemilczanej pomocy zwiedza-
jacego, ktéry palcem wlasnym, a nie ksigzyca, obraca wielka kule osadzona w drewnianym
stojaku. Mozna tez inaczej pokazywaé miejsca: kamera przemieszcza sig, wybierajac takie
katy widzenia, zeby bliki znalazly si¢ we wlasciwych punktach na powierzchni globusa.
Innych aktywnosci ksi¢zycowego blasku nie da si¢ juz zracjonalizowacd i trzeba uznad, ze sa
fantazja pozbawiona motywacji realistycznej, cho¢ czesciowo odpowiadajaca porzadkowi
postrzegania.

Jednakze dla niektorych elementow tej dziwnej enumeracji Lichanski znajduje wytlumaczenie racjonalne
w topografii palacu i rozmieszczeniu eksponatéw; jest to bowiem ,eliptycznie skrécony opis przejscia
z hallu na parterze [...], klatka schodowa, na pierwsze pigtro; na podestach stoja §wiece oraz »siedzax
putta — duszyczki. Acheron to sama klatka schodowa, bowiem ozdabiaja ja bl¢kitne kafle holenderskie
z motywami wodnymi” (Lichaniski 2015: 107); natomiast Bacchus znajduje si¢ na tympanonie w Gabinecie
Zéltym, sarkofagu z plaskorzezba przedstawiajaca pochdd faunéw” (Lichadski 2015: 147-148).
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Kamera panoramuje wnetrze, podazajac za sinym $wiatlem ksi¢zyca, ktory niby rucho-
my reflektor-szperacz albo latarka w dloni nocnego wlamywacza przeszukuje przestrzen
1 wydobywa z mroku poszczegdlne obiekty:

30
chmure z siebie strzasnawszy przy pomocy wiatru,

okrazajac fortepian i braz kandelabréw

31
krzywym strumieniem splywal, gdzie sala czerwona,

gdzie na innej tkaninie byl slub Posejdona

Tu nastepuje szczegotowy opis sceny mitologicznej przedstawionej na innym arrasie, kto-
rg sfilmowa¢ mozna w powolnym travellingu. Wreszcie do gry Swiatla wlacza si¢ reszta
Kosmosu:

33
Wtedy gwiazdy podeszly i brzaknely w szyby:
Panna, Wodnik, Lew, Y.ucznik, Bliznieta i Ryby,

Szes¢ gwiazdozbiorow Zodiaku widocznych jednoczesnie na sferze niebieskiej nie moze
by¢ przedstawieniem realistycznym i nie da si¢ tego pokaza¢ na nocnym widnokregu bez
uzycia animacji. Ich spotkanie moze by¢ inspirowane — jak sugeruje monografista —
drugim globusem, ktéry jest odwzorowaniem nieba (Lichanski 2015: 153). Poniewaz wi-
doku nie da si¢ wlaczy¢é w obraz widzianej za oknem nocy, nastepujaca zaraz apostrofa
kosmologiczna do gwiazd ,,jeszcze nie odkrytych i dawno odkrytych” pozostaje abstrakeja,
czesciowo potwierdzong autopsja wylacznie globusa. Mozliwy jest w tym miejscu wirtual-
ny obraz sfery niebieskiej pokazanej w planetarium. Wazniejszy jednak wydaje si¢ gwiezd-
ny blask, skojarzony w synestezji z dzwigkiem szkla — jasnos¢, ktéra wspomaga $wiatto
ksi¢zyca, pozwalajac lepiej obejrze¢ zwiedzane wnetrza.

Tluminacja narasta i wreszcie osiaga kulminacje¢, by wzmocni¢ kontrast niespodziewa-
nego black-outn, ktory zaraz nastapi:

I nagle zgasty wszystkie. I ksigzyc tez zagast.

36

I meluzyna zgasta. Mrok drgnal niewyraznie.

W realizacji filmowej ten efekt mozna osiagnaé tatwiej niz w rzeczywistosci, gdyz w mo-
tywacji realistycznej, dominujacej w tej czeSci poematu, jest niewytlumaczalny; zreszta
zaraz opis plynnie przechodzi w réwniez nieumotywowang realistycznie kreacje. Dlatego
lepszym rozwigzaniem byloby nie raptowne wyciemnienie do catkowitego mroku, ale fade
ont— przejscie plynne, w ktorym gasnace knoty swiec zarza si¢ jeszcze w smuzkach dymu,
a potem w ciemno$ci majacza powidoki lampy. Takich szczegdléw w opisie wprawdzie
nie ma, ale nie mozna wykluczy¢, ze wygasniccie Swiatla nie jest omamem wzrokowym
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ani zdarzeniem wyimaginowanym, lecz realnym, spowodowanym na przyklad wiatrem
zawiewajacym przez nieszczelne okna. W konicu jednak w kadrze musi zapanowac czern
calkowita — potrzebna do ekspozycji rzezby emanujacej §wiatlem nie odbitym, lecz we-
wnetrzoym:

A wtedy Niobe twarz poczeta jasnied,

37

naprzdd biato, a potem srebrnie i niebiesko.

Opisane efekty trzeba powierzy¢ rezyserowi Swiatla. Z catkowitej ciemnosci wynurza si¢
glowa z bialego marmuru — pokazana najpierw w planie ogélnym, by kontrastowata
z otaczajacym ja mrokiem; nastepnie, po bardzo powolnym najezdzie kamery — w planie
$rednim. Potem rzezba plynnie zmienia barwe na srebrno-niebieskawa, ale w taki sposob,
jakby §wiatla nie odbijala, lecz sama stala si¢ jego Zrédlem, fosforyzujac niby wskazowki
zegarka.

I wtedym twarz jej poznal. I krzyknatl jak dziecko,

38

kiedy matke lub wode zobaczy przez klony

jakoby piach wislany i brzeg wyteskniony:

To poréwnanie przedstawi¢ mozna na zasadzie ,,montazu skojarzent”: najlepiej w naprze-
miennej ekspozycji kadréw z dwu podobnych uje¢ w planie ogélnym: pierwszym bylaby
widoczna w przeswicie pni klonoéw kobieta, drugim — za tymi samymi drzewami rzeka
potyskujaca migotem fal. Motyw akwatyczny postuzy za tacznik w asocjacji z nastepnym
obrazem: piaszczysty brzeg Wisly przeksztalci sie w widok Morza Srédziemnego, a na-
stepnie — w sceng sztormu, rozwini¢ta w porownaniu homeryckim:

40
Jak zeglarz, w archipelag gdy wplynie zawily

i wiatr §wiatlo mu zgasi, 1 juz nie ma sily

Tu moga pojawic si¢ wyspy, laguny, skaly 1 klify srédziemnomorskie. Motywy wody, wiatru
1 $wiatla nawiazuja do realiow palacu i jego otoczenia: arrasu, wnetrza i ogrodu, totez
mogg zosta¢ pokazane w pojedynczych klatkach przerywajacych dynamiczng sceng burzy
(flashbacks), ktora wypelnia jeszcze dwa dalsze dystychy, by w koricu doprowadzi¢ do skon-
trastowanego z mrokiem i niebezpieczenstwem znaku nadziei 1 ratunku:

45

a nagle gwiazda wzejdzie na niebios réwninie

1

i zeglarz krzyknie: ,,Gwiazdo!”, i w gwiazde poplynie
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To trudna w realizacji filmowej scena plenerowa, cho¢ dajaca si¢ zmontowaé z uzyciem
animacji komputerowej. Ukazana w jej finale gwiazda — znéw Zrédlo $wiatla, tym razem
zastepujace latarnie morska® — moze nawigzywaé do wezesniejszego obrazu nocnego
nieba za oknem lub oszklonymi drzwiami.

Zamknigcie poréwnania i powrét do glownego obiektu adoracji poetyckiej mozna
rozwigza¢ w nastepujacy sposob, podkreslajac metaforyczny charakter zwigzku miedzy
zestawionymi obrazami: widok gwiazd w teleskopowym zblizeniu zostaje rozmazany, traci
ostro$¢ 1 w plynnym przenikaniu staje si¢ poczatkowo niewyraznym, potem stopniowo
wyostrzanym portretem $wiecacej rzezby:

47
tak $wiecila twarz Niobe. Jak ziemia ogromna.

Brzask juz famal si¢. Nucil. Promien strzelal w okna.

Kamera zbliza si¢ do marmurowej glowy, az osiaga detal czola lub oka, tak aby biel wy-
petnita caly kadr. Potem biel zostaje skokowo polaczona z serig kilku klatek catkowitej
czerni jako ,,pauzg funkcjonalng”, opdzniajaca kulminacje (Miczka 1999: 150), a wreszcie
z mroku powoli ukazuje si¢ obraz rodzacego si¢ switu za oknem. Odbywa si¢ to w planie
ogdlnym: dojrzewajace §wiatlo stopniowo wydobywa zarysy wnetrza z konturami §cian
1 mebli. W montazu regresywnym kamera obejmuje coraz szerzej kolejne czesci komnaty.
Wreszcie w kontrujeciu z progresja kamery widzimy od tytu przybylego wlasnie kustosza,
schylonego nieruchomo nad zastaniajacym twarz poeta:

48
Kustosz rano mnie znalaz! jak nad matki grobem

z twarzq w dloniach nad tym marmurem Niobe. Niobe!

Fatwo da si¢ to pokazad, ale pewne szczegoly scenografii znéw sprawig powazny klopot.
Drzisiejsze usytuowanie rzezby, ustawionej dos¢ wysoko na stole-szafie stuzacej za cokot,
uniemozliwia bohaterowi przyjecie zaprojektowanej w poemacie pozycji schylonej ,,nad”
figura, natomiast pozwala mu jedynie przed nia stanaé.

Tak si¢ konczy Koncert, ale jeszcze nie cata czes¢ I Niebordw, ktora zamyka oznaczony
gwiazdkami fragment, zlozony z dwoch tetrastychéw. Jest on konsolacyjnym uogélnie-
niem z motywami cierpienia zréwnowazonego rado$cia, mroku — $wiatlem, $mierci —
odrodzeniem. Tu jednak slowo zdecydowanie dominuje nad obrazem, retoryka przewaza
nad obrazowaniem, wizja wygasa, natomiast pozostaje muzyka i glos aktora. Dlatego war-
to zatrzymac kamere i odda¢ wiladze absolutng stuchowi. Docieramy do z granicy wspol-
noty literatury z filmem, za ktora rzadza ich autonomie.

®  Lichafski dokonuje smiatej konkretyzacji, stwierdzajac, ze glowa Niobe zamienila si¢ w $wiatlo latarni

morskiej, wiodacej do portu ocalenia (Lichaniski 2015: 95-96). Taka interpretacja motywu $wiatla w opisa-
nej scenie wydaje si¢ jednak przesadna.
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