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The aim of this article is to analyse the poetics of Antoni Malczewski’s Maria in terms of its cinematic qualities.
The author uses various film theories, including those formulated by Siegfried Kracauer, Béla Balazs and Jean Mitry,
in order to approximate the meaning of a text being cinematic and to find tools for the analysis of a literary text
through this lens. Six features are distinguished: (1) fragmentariness of the plot structure, (2) editing within scenes,
(3) a focus on movement, (4) transcending the limitations of human perception, (5) quasi-reproduction of reality
and (6) giving images meaning as parts of a larger composition. These can be found in different passages from
Maria, the analysis of which leads the author to conclude that the key to the cinematic qualities in Malczewski’s
novel is the quasi-impersonal reproduction of reality achieved thanks to the withdrawn narrative perspective, the
descriptions of empirical reality and the behavioural characteristics of the characters. In the summary, the cine-
matic qualities of Maria are put within a context of the history of literature and linked to the break with classicistic
poetics and the move towards Romanticism.
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I

Maria. Powies¢ ukrairiska, opublikowana
w 1825 r. jedyna powie$¢ poetycka Antoniego
Malczewskiego, obrosta w historii literatury
legenda, podobnie zresztg jak sama osoba jej
autora: prekursorskie dzieto i tworzacy je sa-
motny geniusz, ktory przetart szlaki wieszczom,
cho¢ pozostal w ich cieniu, niedoceniony za
zycia[l]. A jednak po niemal dwustu latach
Maria nadal zachwyca, odkrywajac na swych
kartach nieco inny od wpajanego w szkole ro-
mantyzm. Sposrdd réznych prob odczytania
powiesci Malczewskiego przez potomnych, dla
nas istotna bedzie jedna, do$¢ niszowa ze wzgle-
du na towarzyszacy jej oczywisty anachronizm,
a jednak mimo tego warta rozwazenia. Mowa
o probie spojrzenia na Marig jako na dzieto
w swych $rodkach wyrazu pokrewne filmowi.

W wydanej w 1924 r. Dziesigtej muzie Ka-
rol Irzykowski wskazywat na szczegdlne cechy
Marii, ktére pozwalaly nazwac ja (albo przynaj-
mniej niektore jej czesci) wizja kinowa. W po-

dobnym kontekscie powies¢ Malczewskiego
przywotywaly tez Maria Janion i Hanna Kor-
dalska w artykutach w miesieczniku ,,Kino”,
idac wytyczong przez Irzykowskiego droga.
Jednak Zadne z trojga badaczy nie polaczy-
fo w swych rozwazaniach wnikliwej analizy
dziela z refleksjg nad samg istota filmowosci.
Irzykowski wykorzystuje utwér Malczewskie-
go jako przyktad jednego zjawiska — znaczenia
fragmentu — nie wpisuje jednak Marii bardziej
szczegotowo w rozwijang na kartach Dziesigtej
muzy teorie filmu[2]. Z kolei Janion wskazuje
w spostrzezeniach poczynionych przez star-
szego badacza na konkretny ich aspekt: cecha
poematu romantycznego, ktéra wpltywa na

[1] Por. D. Zawadzka, Pokolenie klgski 1812 roku.
O Antonim Malczewskim i odludkach, Warszawa
2000, 8. 51n.

[2] Por. K. Irzykowski, X muza. Zagadnienia este-
tyczne kina, wstep i przyp. J. Bocheniska, Warsza-
wa 1977, S. 139-140. Za autorkg wstepu przyjmuje
w tek$cie stowny zapis liczebnika w tytule.
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skojarzenie z filmem, jest jej zdaniem rucho-
mo$¢ (zmiennos$¢) punktu widzenia; skupienie
na tym aspekcie wigze si¢ z tematem artykutu
(ktérym jest, jak glosi tytul, ruch wyobrazni
romantycznej)[3]. Kordalska najbardziej zbliza
sie do polaczenia refleksji teoretycznej z anali-
z3 samej powiesci: odnosi si¢ polemicznie do
Irzykowskiego, wskazujac jednocze$nie na inne
niz on elementy stanowigce o filmowosci dzie-
ta. Powoluje sie przy tym na teoretykéw kina
(Pudowkina, Kracauera, Wiertowa), odnajdujac
w ich teoriach potwierdzenie dla tezy o frag-
mentarycznoéci i skupieniu na szczegéle jako
cechach konstytutywnych medium filmu. Sama
autorka zdaje si¢ jednak czu¢ niewystarczalno$¢
takiej konstatacji; odwoluje si¢ wigc do pojecia
»trzeciego sensu” wprowadzonego przez Rolan-
da Barthesa, ktdry to sens jest trudno uchwyt-
ny, niedookre$lony, nie pozwalajacy na dalsze
dociekania. Kordalska konczy swoj tekst kon-
statacja: ,,I jesliby «trzeci sens» mial stanowi¢
klucz do jej [Marii][4] filmowosci, to dopiero
ekranowa posta¢ mogtaby wyzwoli¢... te istote,
ktora zostala zamknieta w stowie”[5] — dyskusja
zostaje wiec zawieszona do czasu, az kto$ nie
sfilmuje Marii, co rzekomo odstoni¢ by miato
ukryte w tekscie Malczewskiego (powstatym
na ponad p6l wieku przed narodzinami kina,
w czasach pierwszych fotografii) dodatkowe
znaczenia.

Powyzszy przeglad dotychczasowych préb
opisania Marii przez pryzmat jej filmowosci
pokazuje, ze dla pelniejszego zbadania tegoz
zagadnienia konieczne sg zaréwno analiza teks-
tu powiesci Malczewskiego, jak i — w pierwszej
kolejnosci - zdefiniowanie, czym wtasciwie jest

[3] Por. M. Janion, Ruch wyobrazni romantycznej,
,Kino” 1978, nr 4, s. 17-21.

[4] Uwagi w nawiasach kwadratowych i wyrdz-
nienia rozstrzelonym drukiem, o ile nie zazna-
czono inaczej, pochodza od autora artykutu.

[5] H. Kordalska, Romantyczne przeczucie fil-
mowosci, ,Kino” 1980, nr 173, s. 24, [za:] https://
akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-
-filmu/artykuly/romantyczne-przeczucie-filmo-
wosci/145 (dostep: 14.01.2020).

[6] K. Irzykowski, op. cit., s. 139-140.

(w czym si¢ objawia) filmowos¢. Oczywistym
punktem odniesienia musi by¢ tu teoria filmu,
jednak juz teraz trzeba zastrzec, ze i ona nie
bedzie w stanie da¢ pelnej odpowiedzi na to
kluczowe pytanie. Podobnie jak w przypadku
teorii literatury, teoretycy filmu czesto prezen-
towali odmienne wizje tego, czym kino jest lub
czym by¢ powinno, nierzadko kierujac si¢ wilas-
nymi estetycznymi upodobaniami przy podej-
mowaniu decyzji, co jest bardziej filmowe, a co
mniej. Innym utrudnieniem jest tez zmiennos¢
kinowych $rodkéw wyrazu w czasie, ktora pro-
wadzi do rozbiezno$ci skojarzen wspélczesnych
czytelnikoéw Marii z tymi czynionymi przez
teoretykow sprzed niemal stu lat. Irzykowski
w Dziesigtej muzie (przypomnijmy, z roku 1924)
pisal: ,W miejsce diafragmy, owego okraglego
otworu, ktory powoli si¢ rozszerzajac odstania
nam w kinie nowy obraz, poeta postuguje sie -
pytajnikiem: Kozacze - gdzie pedzisz? Pachole,
gdzie ty wedrujesz? Jakiez to traby zagrzmialy
pod lasem?”[6] Pytania, ktérymi Malczewski
czgstokro¢ otwiera lub zamyka poszczegolne
rozdzialy swego dzieta, kojarza sie wigc bada-
czowi z diafragma, $rodkiem czestym w kinie
lat 20., lecz wlasciwie nieobecnym w filmach
wspolczesnych. Nie znaczy to jednak, ze z naj-
wazniejszych teorii nie sposéb wydoby¢ przy-
datnych konstatacji na temat natury sztuki fil-
mowej. Co wiecej, przyklad Irzykowskiego nie
wyklucza calkowicie mozliwosci analizy Marii
przez probe unaocznienia zalezno$ci migdzy
tekstem a konkretnymi $rodkami filmowymi,
rozgraniczy¢ trzeba jednak srodki esencjonalne
dla medium filmu (np. ruchy kamery, montaz)
od fakultatywnych (jak diafragma, naktadane
obrazy, spowolnienie lub przyspieszenie ruchu
itp.), ktore wyznacza¢ beda juz nie istote filmo-
wosci, a mozliwoéci medium.

Za teoretycznofilmowy punkt odniesienia
obierzemy prace trzech wybitnych teoretykdw:
Siegfrieda Kracauera, Béli Balazsa oraz Jeana
Mitryego. Szczegdtowe rozpoznania dwoch
pierwszych zostang przytoczone w odpowied-
nich miejscach analizy; na razie pochylmy
si¢ nad trzecim - dla nas tu najwazniejszym.
Kracauer zaproponowal rozroznienie w teorii


https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/romantyczne-przeczucie-filmowosci/145
https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/romantyczne-przeczucie-filmowosci/145
https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/romantyczne-przeczucie-filmowosci/145
https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/romantyczne-przeczucie-filmowosci/145

filmu dwdch linii rozwojowych: realistycznej

i formatywnej. Pierwsza z nich rozpatrywata

kino przede wszystkim w kategoriach nasla-
dowania rzeczywistosci, druga dazyta do ujecia

jednosci i niepowtarzalno$ci kina jako sztuki[7].
Ich polaczenie postawit sobie za cel Mitry, kto-
ry w latach 1963-1965, kilka lat po Teorii filmu

Kracauera z 1960 r., oglosil synteze pt. Estetyka

i psychologia filmu, uchodzaca za ostatnig probe

calosciowej teorii filmu. Sposob, w jaki Mitry
zbiera i przetwarza osiggniecia wczesniejszych

myslicieli, bedzie szczegélnie istotny dla analizy
Marii; za kluczowe nalezy tu uznaé opisanie

obrazu filmowego (przez analogie z fotografia)

jakoquasi-bezosobowej reprodukcji

rzeczywisto$ci, ktora wistocie jest jednak
efektem wyboru artysty. Autor (rezyser) filmu

wmontazu dokonuje organizacji obrazéw
i nadaje im znaczenia[8]. Mitry w nastepuja-
cych stowach opisywat te zjawiska:

Jedli obraz filmowy jest posredni, jest takze logicznie
rzecz biorgc pewnym wyborem, pewng dobrowolna
organizacja [...]. Intencja [...] pochodzi od autora.
Dla widza obraz filmowy jest bezposredni. Jest mu
dany calo$ciowo, tak jak jest dany $wiadomosci or-
ganizujacej percepcje. Widz odbiera pseudorzeczy-
wisto$¢ tak, jak odbiera rzeczywisto$¢ prawdziwa.
Odbiera w istocie w inny spos6b inng rzecz, ale nie
zdaje sobie sprawy z posrednictwa, dzieki ktéremu
powstalo to, co on uwaza za bezposrednie[9].

Z kolei o semantyce obrazu filmowego
pisak:

W pewnym sensie film wydaje si¢ nowa forma jezy-
ka ideograficznego, z ta wielka roznicg, Ze symbole
stale i konwencjonalne s3 w nim zastapione przez
zmienne walory symboliczne, mniej zalezne od
przedmiotéw i zdarzen przedstawionych niz od
kontekstu wizualnego $rodowiska, w ktorym sa
usytuowane. Ten kontekst, przez relacje lub im-
plikacje, ktére determinuje, nadaje tym obiektom
izdarzeniom ich chwilowe znaczenie. [...] To oczy-
wiste, ze film jest czym$ innym niz system znakéw
i symboli [...]. Film to przede wszystkim obrazy,
obrazy pewnych rzeczy. [...] Lecz te obrazy, zgod-
nie z wybranym rodzajem narracji, organizuja si¢
w system znakéw i symboli: moga sta¢ si¢ symbo-
lami [...]. Nie sg one jedynie znakami, jak stowa,
lecz przede wszystkim przedmiotami, konkretna
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rzeczywisto$cig; przedmiotami nacechowanymi
szczegdlnym znaczeniem lub takimi, ktére mozna
owym znaczeniem cechowa¢[10].

Oczywiscie w dziele literackim, a wigc
takim, ktérego tworzywem jest jezyk natu-
ralny, nie sposob osiagna¢ efektu bezosobo-
wosci, o ktérym pisze Mitry; mozna jednak
zblizy¢ si¢ do niego poprzezwycofanie sie
narratora i stowny opis fizycznej
rzeczywisto$ci. To wlasnie takie ustepy
Marii beda szczegdlnie przydatne w analizie
ito w nich pojawiac¢ si¢ beda techniki literackie
analogiczne do opisanych wyzej zabiegéw fil-
mowych. W kregu zainteresowan w czgsci ana-
litycznej beda wigc literackie sposoby osiggania
przez Malczewskiego efektéw wyréznionych
przez teoretykow filmu jako szczegélnie filmo-
we: (1) fragmentaryczno$¢ struktury fabular-
nej, (2) montaz wewnatrz scen, (3) skupienie
na ruchu, (4) przekraczanie percepcyjnych
ograniczen czlowieka, (5) quasi-reprodukcja
rzeczywistosci oraz (6) nadawanie znaczenia
obrazom jako czesciom calosciowej kompo-

Zycji.

II

1. Fragmentaryczno$¢ struktury
fabularnej. Kracauer za podstawowe wtas-
ciwosci filmu uwazat: (1) upodobanie do niein-
scenizowanej rzeczywistosci, (2) akcentowanie
tego, co przypadkowe, (3) sugerowanie nieogra-
niczonoéci (upodobanie do nieskoriczono$ci),
(4) faworyzowanie tego, co nieoznaczone (suro-

[7] Por. A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli
filmowej. Podrecznik, Gdansk 2007, s. 47-48. Ana-
logicznie w praktyce filmowej Kracauer wska-
zywal na tendencje realistyczng (lumiérowska)

i kreacyjng (méliesowska). Zob. S. Kracauer, Teo-
ria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci,
przel. W. Wertenstein, wstep A. Helman, wyd. 2,
Gdansk 2008, s. 56-63.

[8] A. Helman, J. Ostaszewski, op. cit., s. 179.

[9] J. Mitry, Esthétique et psychologie du cinéma,
[za:] A. Helman, Co to jest kino? Panorama mysli
filmowej, Warszawa 1978, s. 128—-129. Nie podano
nazwiska ttumacza.

[10] Ibidem, s. 50.
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wy, niezdefiniowany material)[11] i (5) dazenie
do ukazania ,,potoku zycia’[12]. Stad wynika tez
jego stosunek do fabuly filmowej (w opozycji do
fabul niefilmowych, zbyt teatralnych lub litera-
ckich): uwazal, Ze powinna ona opiera¢ si¢ na
watku znalezionym oraznaepizodzie.
Przez pierwszy rozumie ,kazda fabule znale-
ziong w materiale autentycznej, materialnej
rzeczywisto$ci’[13], pozostajaca do pewnego
stopnia konstrukcjg otwarta, przez drugi - fa-
bute wytaniajgca sie¢ ze strumienia Zycia i na
powroét sie w nim roztapiajaca[14].

W przypadku Marii pozostaje kwestia spor-
ng, czy Malczewski inspirowal si¢ prawdziwa
historig $mierci Gertrudy Komorowskiej z rak
jej teScia, Franciszka Salezego Potockiego
w 1771 r. Nie wglebiajgc sie w nieistotne tutaj

[11] Por. S. Kracauer, op. cit., s. 97-98: ,,[O]brazy
ekranowe maja tendencje do odzwierciedlania
nieoznaczono$ci obiektéw naturalnych. Nawet
najbardziej selektywne zdjgcie filmowe nie moze
nie obja¢ surowego materiatu z jego rozlicznymi
znaczeniami albo, jak to nazywa Lucien Séve,
«anonimowego stanu rzeczywistosci»”.

[12] Ibidem, s. 100: ,,Pojecie potoku Zycia obej-
muje [...] ciag fizycznych sytuacji i zdarzen, wraz
ze wszystkimi emocjami, wartosciami, myslami,
ktore wywoluja. To implikuje, ze potok zycia
stanowi continuum raczej fizyczne niz ducho-
we, chociaz, zgodnie z definicjg, obejmuje takze
zjawiska duchowe”

[13] Ibidem, s. 284.

[14] Ibidem, s. 290.

[15] R. Przybylski, Historia Gertrudy Komo-
rowskiej, [w:] A. Malczewski, Maria. Powies¢
ukrairiska, oprac. R. Przybylski, Warszawa 1976,
s. 139. Por. odmienne stanowisko: J. Maciejewski,
Antoni Malczewski — autor ,,Marii”, [w:] ,Maria”
i Antoni Malczewski. Kompendium Zrédlowe,
oprac. H. Gacowa, przedmowe napisal J. Macie-
jewski, Wroclaw — Warszawa — Krakéw - Gdansk
1974, S. 25-35.

[16] Por. K. Irzykowski, op. cit., s. 139-140.

[17] Wszystkie cytaty z Marii za wydaniem:

A. Malczewski, op. cit. Ze wzgledu na brak nume-
racji wersow w tymze wydaniu, cytaty identy-
fikowane beda numerem pieéni (cyfra arabska)

i rozdziatu (cyfra rzymska).

[18] Por. M. Janion, op. cit. oraz R. Przybylski,
Wistep, [w:] A. Malczewski, op. cit., s. 30 i n.

zawilosci owej debaty, stwierdzi¢ mozna jedy-
nie, zZe prawdopodobne wydaje sig, iz - jak oce-
nil Ryszard Przybylski - Malczewski ,,przejat

[...] z tych «zastyszanych opowiesci» jedynie

suche fakty, zmieniwszy poza tym wszystko’[15].
Jednak niezaleznie od genezy fabuly uderzajaca
jej cecha jest dla czytelnika fragmentaryczno$é

i epizodycznos¢, a takze nielinearne prowadze-
nie opowiesci. Juz sam poczatek pierwszej pies-
ni zwiastuje takg konstrukeje: trzy otwierajace

Marig rozdziaty dotycza pedu po stepie kozaka

dostarczajacego Miecznikowi list Wojewody -
6w postaniec to posta¢ marginalna, z punktu

widzenia rozwoju fabuty mato istotna[16]. Prio-
rytety Malczewskiego s3 jednak inne niz tylko

opowiedzie¢ zajmujaca historie: dlatego tez cze-
sto wprowadza w swej powiesci epizody zgota

niepotrzebne, ktére jednak rozszerzajg swiat

przedstawiony poza gléwne postaci i zdarze-
nia, stwarzajac wrazenie jego otwartosci i nie-
ograniczonosci. To nie tylko kozak, wyjatko-
wo uprzywilejowany ilo$cig poswieconego mu

miejsca, ale tez osoby, ktdre migaja na chwile

czytelnikowi, zanim narrator nie przesunie swej

uwagi dalej. Oto kilka przykladéw:

Umykaj, Czarnomorcu, z swa mazg skrzypiaca,
Bo ci synowie stepu twoja sol roztraca. [1, I][17]

Patrzaj, pyzate dziecig, spod stomianej strzechy,
Niech ci widok zolnierzy zaszczepia usmiechy,

To moze dziki owoc zerwie potem wojna.

A ty, matko, co klaniasz, badz zdrowa, spokojna,
Nie trwoz sie szczekiem zbroi, dlugimi dzidami,
Zapat polskiego wzroku ugasza si¢ tzami. [1, XIX]

Sunie kon wyciagniety — a brzgkiem podkowy,
Hukiem pedu, btyszczacy postacig rycerza,
Ocknionego wiesniaka pierwsza mysl uderza;
«Ha! Ha!» — nim otarl oczy i serca mogl dowies¢,
Znikl rycerz i zostawit o upiorach powies¢. [2, XIV]

Za podobny epizod moze tez z powodze-
niem uchodzi¢ caly rozdzial V piesni pierw-
szej przedstawiajacy ucztujacych na zamku
Wojewody. Ustep ten pozwala dostrzec istotna
ceche narratora Marii - obok niezwyklej jego
ruchliwosci (na ktorg zwracali uwage m.in. Ja-
nion i Przybylski[18]) wykazuje on tendencje
do $wiadomego manipulowania wlasng uwaga.



Wlacza w snuta opowie$¢ obrazy pozornie z nig
niezwigzane, aby odkry¢ przed czytelnikiem
nowg warstwe rzeczywistosci: tutaj ukazanie
bawigcego sie towarzystwa stuzy na zasadzie
kontrastu uwydatnieniu powagi Wojewody.
Z kolei innym razem narrator, zamiast poda-
zy¢ za jadacym wojskiem, pozwala zolnierzom
sie oddali¢, dzieki czemu mozliwe jest opisanie
pustego stepu:

Znikli w zaroslg przepas¢ — az krazac parowy,

Jeszcze raz $wietne z krzakow ukazali gtowy;

Jaki$ na wzgdrku rozkaz mtodzieniec dat znakiem —

I poszli, poszli drogg [...].

[...]

I ciche, puste pola — znikli juz rycerze,

A jak by sercu brakli, zal za nimi bierze.

Wiéczy sie wzrok w przestrzeni, lecz gdzie tylko
zajdzie,

Ni ruchu nie napotka, ni spocza¢ nie znajdzie [1,
VIL 1, VIII]

Ten sposob uktadania caloéci z fragmen-
tow — przypominajacy montaz filmu - okaze
sie istotny przy omowieniu nadawania znaczen
obrazom w ramach spojnego dzieta. Epizo-
dycznos¢ nie oznacza bowiem, ze Maria jest
dzielem niespojnym: tak jak taczg sie w niej
mowa niezalezna z pozornie zalezng i - zda-
niem Waclawa Kubackiego[19] - rozne style, tak
tez nastepstwo obrazdw jest starannie zapla-
nowane, jeéli rozpatrzy¢ je z punktu widzenia
semantyki i problematyki dzieta. Jednak jesli
wzia¢ pod uwage wzgledy kompozycyjne, caly
ten amalgamat faktycznie niezbyt przystaje do
klasycystycznych wymogoéw przejrzystosci, co
oburzalo Franciszka Salezego Dmochowskiego
w pierwszej recenzji powiesci[20]. Malczewski
znacznie bardziej niz wiernoscig jakimkolwiek
gatunkowym wymogom przejmuje si¢ poda-
zaniem za tokiem wlasnej wyobrazni. Jedno-
cze$nie jednak dygresyjne epizody sg silnie
zwigzane ze $wiatem przedstawionym: czytel-
nik zostaje skonfrontowany nie z abstrakcyjna
refleksja, ale z plastycznym opisem przestrzeni
lub zachowan postaci. To wlasnietenzwigzek
z materig $§wiata przedstawionego
ostatecznie decyduje o filmowosci tych ustepow,
pozwalajac dostrzec w nich owo postulowane
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przez Kracauera wylanianie si¢ epizodéw ze
strumienia zycia i ponowne w nim znikanie.
Zreszta nie tylko fragmenty luzno zwigza-
ne z gtéwnym watkiem fabularnym poddane
sg obrobce w filmowym duchu. Cala pierwsza
piesn sprawia przeciez wrazenie nielinearnie
ulozonej. Dokladna analiza pokazuje jednak, ze
wecale tak nie jest — wszystkie fabularne catostki
ulozone sg w odpowiedniej kolejnosci[21]: ped
wyslanego z listem kozaka, wieczor przed wy-
marszem wojsk z zamku Wojewody, nastepny
ranek i wyruszenie Wactawa sladem kozaka,
oczekiwanie Miecznika i Marii, przybycie sp6z-
nionego kozaka z listem i Waclawa z wojskiem
niedlugo po nim. Nieco zamieszania wprowa-
dza tu kozak, ktéry jednak wyjasnia Mieczni-
kowi: ,,[...] jeszcze list wezora / Oddalby, nim
kur zapial, bo $wisnal z wieczora, / Ale ze czart
na stepie tumany wyprawial — / To zeby was
z Jejmoscig Bog od zlego zbawial” (1, XIII).
Wrazenie zaburzenia chronologii wynika ze
»zmontowania” kolejnych fragmentéw w taki
sposob, ze czytelnik nie rozpoznaje zwigzku
miedzy nimi. Dokad pedzi kozak? Kim jest
Wojewoda? Co to za mlodzieniec prowadza-
cy wojska? Jaki majg zwigzek z Miecznikiem
i Marig? Malczewski wymaga od odbiorcy
cierpliwo$ci, zanim odstoni wzajemne powig-
zania miedzy postaciami, dzigki czemu moze
skierowa¢ uwage czytelnika na inne elementy
prezentowanych scen anizeli ich funkcja fabu-
larna. Kozak nie jest postaricem niosacym list,
ale tajemniczg postacig przemierzajacg bezkres-
ny step. Intencje Wojewody zostajg najpierw

[19] W. Kubacki, Powies¢ poetycka Malczewskiego,
[za:] A. Malczewski, op. cit., s. 173. Kubacki pisze
o trzech stylach: ludowym, klasycznym i roman-
tycznym. Bledy w jego analizie wytyka Marian
Maciejewski, wskazujac na jednolitos¢ stylu
romantycznego w Marii. Por. M. Maciejewski,
Narodziny powiesci poetyckiej w Polsce, Wroc-
faw - Warszawa — Krakow 1970, s. 208-222.

[20] Por. R. Przybylski, Wstep, op. cit., s. 28.

[21] Gwoli §cistosci, mozliwe jest, ze scena z Wo-
jewoda z rozdziatu IV nastepuje przed wysla-
niem kozaka. Struktura powiesci nie pozwala do
konica rozwigza¢ wszystkich kwestii dotyczacych
porzadku zdarzen.
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przedstawione w niejasnych opisach i przy po-
mocy symbolicznej gry $wiatet (wycofanie sie
w cien w rozdziale VI) jako nieczyste, nim dane
nam bedzie pozna¢ konkrety; podobnie Wac-
taw - zrédlo otaczajacego go blasku opisanego
w rozdziale VII poznamy dopiero w scenach
z Miecznikiem i Marig. We wszystkich tych
przypadkach montaz (sam w sobie juz filmowy)
powoduje réwniez wysunigcie na pierwszy plan
zewnetrznos$ci postaci, ktora stwarza
wyrazisty obraz. Chociaz Malczewskiego bar-
dziej interesuje wnetrze bohateréw, opisuje je
z wykorzystaniem realistycznych lub przenos-
nych cech wygladu (np. o Wojewodzie w 1, IV:
»A w oczach sie migneta szybka, dzika rados¢, /
Jak kiedy dtugim checiom juz si¢ staje zado$¢”),
dzigki czemu $wiat przedstawiony w powiesci
nabiera filmowej plastycznosci.

O kluczowej roli montazu w Marii $wiadczy
tez kompozycja pierwszych rozdzialéw pie$ni
drugiej. Po wcze$niejszym zbudowaniu sytuacji
(Waclaw i Miecznik na wyprawie, Maria sama
w domu, Wojewoda w sporze z synem) Mal-
czewski poprzedza opis wojennej ekspedycji
trzema rozdzialami ustanawiajacymi nastroj
dalszego ciagu opowiesci i niejako go zapowia-

[22] Niektorzy badacze (np. Przybylski) stosu-

ja zapis wielkg literg (podobnie w przypadku
masek). Za Jackiem Brzozowskim przyjmuje¢
pisownie taka, jaka jest w tekscie powiesci. Por.

J. Brzozowski, O pacholeciu w ,Marii” raz jeszcze,
[w:] Antoniemu Malczewskiemu w 170. rocznice
pierwszej edycji ,,Marii”. Materialy sesji naukowej
Bialystok 5-7 V 1995, red. H. Krukowska, Bialy-
stok 1997, s. 192.

[23] B. Balazs, Wybor pism, przekt. K. Jung,

R. Porges, wyboru dokonat oraz studium wstepne
napisat A. Jackiewicz, Warszawa 1987, s. 36-38.
Majac w pamieci przypadek Irzykowskiego

i diafragmy, mozna by poda¢ w watpliwos¢
aktualno$¢ obserwacji Baldzsa na temat tego,

co filmowe - wydaje si¢ jednak, ze wszystkie
wymienione przez niego $rodki faktycznie sg dla
sztuki filmowej esencjonalne i w mniejszym lub
wigkszym stopniu konieczne. Ich liczna - jak za-
raz zobaczymy - reprezentacja w Marii to jeden
z kluczowych czynnikéw decydujacych o filmo-
wodci dziefa.

dajacymi. Ponure pachole[22], ztowieszcze ma-
ski, wreszcie zachdd stonca i zapadajaca Noc —
wszystko to kontrastuje z zapalem Miecznika,
a wspolgra z rozterkami Wactawa. Odpowiedni
uktlad scen niejako wskazuje, ktéry z dwoch wo-
jownikow trafniej wyczuwa sytuacje.

2. Montaz wewnatrz scen. Z po-
czatkiem pies$ni drugiej wiaze si¢ tez kolejne
interesujace nas zagadnienie dotyczace mon-
tazu, tym razem nie calo$ci materiatu, a jedy-
nie wewnatrz konkretnych scen. Wazne beda
tu dla nas wszystkie $rodki, ktére Béla Balazs
wymienia jako typowo filmowe, tzn. zmiany
planéw (Balazs szczegdlnie podkresla role zbli-
zenia dajacego poprzez mimike dostep do tresci
psychicznych czlowieka), montaz wewnatrzuje-
ciowy i ruch w obrebie kadru, zmiany perspek-
tywy i katéw widzenia kamery, montaz sensu
stricto (stuzacy do komponowania z uje¢ scen,
sekwencji i wreszcie catego filmu)[23].

Pomiedzy rozdzialami I i II drugiej pie$ni
Marii nastepuje zupelnie niezwykle ciecie. Caly
pierwszy rozdzial sktadal si¢ z przytoczen: naj-
pierw monologu pacholecia, pézniej jego dialo-
gu ze stuga. Tak dlugi ustep w mowie niezalez-
nej, z ktérego nie wynikaja jasno okolicznosci
rozmowy, sprawia, ze czytelnik na poczatku
drugiego rozdzialu wrecz domaga si¢ wyjas-
nienia, kim sg owi rozméwcy, ktorych gtosow
wystuchat. I oto zamiast spokojnego opisu kon-
tekstu calej sytuacji nastepuje przybycie masek,
ktdre rozsadza zastang rzeczywistos¢. Uprag-
niona przez czytelnika konkretyzacja szybko
przemienia si¢ w nowg tajemnice.

Stalo mlode pachole, pod ptotem zostato,

Na smutek, co sie skarzy, uwazaja malo,

A ten, co z nim rozmawial na wrotach oparty,

Wyszczerzal w inng strong wzrok caly otwarty —

Skad w réznofarbnych strojach, huczne czyniac

wrzaski,

Niespodzianym orszakiem zblizaly si¢ maski. [2, II]

Nastepstwo obrazow przywolywanych przez
narratora przywodzi tu na mysl ruch kamery: od
pacholecia, przez stuge, po maski. Kolejne po-
staci sg odstaniane przed czytelnikiem, ktéremu
jednak satysfakcja z rozpoznania sytuacji, w kto-
rej nastepowal dialog, dana jest tylko pozornie.



Obraz stojacego pod plotem pacholecia i opar-
tego o wrota stugi zostaje drastycznie przerwany
reakcja stugi na zblizanie si¢ masek. Bezosobowy
charakter opisu sytuacji (dzigki ktéremu powsta-
je efekt ruchu kamery) powoduje, Ze cale zdarze-
nie wydaje si¢ zaskakiwac¢ nie tylko postaci, ale
i samego narratora. Pauza po czwartym wersie
przytoczonego fragmentu to jakby moment pek-
niecia wcze$niej zaplanowanej sceny: neutral-
na prezentacja okolicznosci dialogu z rozdzialu
pierwszego zostaje przerwana przez wtargniecie
masek. Ptynny ruch kamery od pacholecia do
stugi przechodzi w szwenk (gwaltowny obrét),
gdy narrator, dostrzeglszy reakcje stugi, orientuje
sie, ze zblizajg sie maski. Ogarniajace czytelnika
w tym momencie wrazenie bezradnosci narra-
tora, osiggniete przez Malczewskiego dzieki fil-
mowej inscenizacji, wzmacnia groze otaczajaca
nadciagajacych mordercéw Marii.

Inny ustep tekstu, w ktorym szczegdlnie wy-
razny jest montaz wewnatrz sceny, to poczatko-
wa cze$¢ rozdziatu XIII piesni drugiej. Zanim
Miecznik przeméwi tu do Waclawa, narrator
doktadnie opisuje sceneri¢ po bitwie. Uwage
zwracajg tutaj nastepujace zabiegi:

- przenoszenie uwagi od jednych obiektéw
do drugich (ruch kamery):

Byt wzgorek z brzegu lasu, zielenit swe czoto

I zapach macierzanki rozsylal wokoto;

Na nim schylone brzozy, w swej bialej odziezy,
Plakaty, gdy warkocze wietrzyk piescit §wiezy,

Jak Cienie dawnych dziewic przy kosciach rycerzy.
Tam, pod ich snem mroczace, balsamiczne wierice,
Sciagneli na spoczynek zwyciezcy i jenice;

- rozmieszczenie obiektow w przestrzeni
(kompozycja kadru):

Z przodu — gasnacy pozar jeszcze czasem ciska
Naglym, $miertelnym blaskiem na plac bojewiska;
Z tylu — stonce, juz wowczas schowane za borem,
Palacego si¢ lasu dziwito pozorem.

- montaz — kolejne obrazy porozdzielane s3
pauzami (cieciami):

Szarzaly wszystkie farby — kruki gromadami
Zlatywaly sie krazac, wrzeszczac nad trupami —
Czaty porozstawiane — przy ogniskach wrzawa
Migajacych si¢ ludzi — w koniskich zgbach trawa
Jak chrzest odleglych zbroi — a jak orzet bialy,
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Siwy, stary Pan Miecznik, ale peten chwaly,
Chtodzac odkryta glowe, pod brzoza tam siedziat,
I ponuremu zigciu te stowa powiedziat [2, XIII]

Wrazenie filmowos$ci wynika tu wiec z od -
powiedniego uktadu obrazéw, ktore
sg cze$cig $wiata przedstawionego,
tzn. fizycznie znajdujg si¢ w opisywanej prze-
strzeni (tak jak musialyby znajdowa¢ si¢ na
planie filmowym). Wyjatkiem jest poréwnanie
brzéz do ,,Cieni dawnych dziewic przy ko$ciach
rycerzy’, ktéry to obraz, mimo niewatpliwych
waloréw plastycznych, nie nalezy do prezentowa-
nej przestrzeniipozostaje w sferze abstrakeji czy
tez, innymi stowy, jest tworem czysto leksykal-
nym, pozbawionym materialnego korelatu w rze-
czywisto$ci filmowej. Taki sposob przedstawienia
przez Malczewskiego sceny nie jest oczywiscie
bezzasadny - niespieszny opis przynosi wycisze-
nie po bitwie, a czytelnik ogladajgcy te rozsnu-
wang przed oczami wyobrazni scenerie moze
odpoczaé wraz z wojownikami, biernie chongc
prezentowane obrazy. Filmowa inscenizacja po-
zwala wigc na wywolanie w odbiorcy poczucia,
ktére wzmacnia wydzwiek by¢ moze kluczowego
dla tego fragmentu dwuwiersza (celowo pomi-
nietego przy wczesniejszym przytoczeniu):

Bo w zyciu cho¢ ta jedno$¢ — ze rozkosz z cier-

pieniem,

Trud, nuda, wstyd i stawa, konczg si¢ — znuzeniem.

W podobny sposéb Ryszard Przybylski
analizowal za Kazimierzem Wyka ostatni
rozdzial pierwszej piesni, czyli scene odjaz-
du Waclawa po pozegnaniu z Marig. I tutaj
nastepuja po sobie filmowe obrazy: najpierw
kontrastujace zblizenia na wsiadajacych
na konie zatroskanego Waclawa i wesotego
Miecznika, nastepnie ujecie w szerszym pla-
nie ukazujgce cale maszerujace wojsko, poz-
niej (przywolywane juz przy okazji epizodu)
ujecia z perspektywy dziecka i jego matki ob-
serwujacych odjazd, wreszcie nagle przejscie
poprzez obrazy spowitej kurzem wioski i opa-
dania tumandéw az do Marii, teraz samotnej
i nieszczesliwej[24]. I bez przytaczania stow
powiesci wida¢ wyraznie, Ze obecne sg tutaj

[24] R. Przybylski, Wstep, op. cit., s. 30-32.



290  VARIA

wszystkie trzy wymieniane przez Balazsa ce-
chy inscenizacji filmowej odrézniajace ja od
teatru: (1) rozcztonkowanie przestrzenne sceny
filmowej, (2) zmiany odleglosci widza od roz-
rywajacej sie sceny i (3) zmiany perspektyw
i katow widzenia w czasie trwania sceny[25].

Podkreslenie, ze sposéb narracji Malczew-
skiego jest bardziej filmowy niz teatralny, wyda-
je sie szczegdlnie istotne wobec diagnozowane-
go przez badaczy zblizenia powiesci poetyckiej
do dramatu[26]. Przywotajmy wiec jeszcze je-
den przyktad realizacji w Marii cech typowo
filmowych. Rozczlonkowanie sceny filmowej,
pozostajacej w opozycji do sceny teatralnej,
ktéra widz moze przez caly czas obserwowac
w cafosci, widoczne jest chociazby w momencie
powitania Marii i Wactawa:

Ol jakze szczescie tadnie, jak Zywo oswiéca
Mtlode szlachetne czota, a nadobne lica!

Jak w pogodnym spojrzeniu jasnialo wspaniale
Wadzieczne serce mlodzierica w calej swojej chwale!
[...]

Z jakaz lubg rozkosza w kazdej zyty biciu

Ujat w spragnione rece swoj wdziek caly w zyciu!
Z jakze pyszna opieka tkliwe drzace tono

Skrytej cichej pieszczoty utulil obrona!

Precz, zlocisty luzaku — wez tego rumaka —

By nie sptoszy¢ milosci pierszchliwego ptaka.

[25] B. Balazs, op. cit., s. 36-38.

[26] Por. R. Przybylski, Wstep, op. cit., s. 29.

[27] J. Bochenska, Wstep, [w:] K. Irzykowski,

op. cit,, s. 12. Z punktu widzenia calych dekad
rozwoju kina dzwiekowego mozna by uzupelnié
te formule o ,,styszalnos¢”

[28] Por. K. Irzykowski, op. cit., s. 68: ,Ruch [...]
jest granicg, na ktérej materia styka sie z czlowie-
kiem”.

[29] S. Kracauer, op. cit., s. 68-72.

[30] Nalezaloby tu wiasciwie zamiast o Malczew-
skim moéwi¢ o podmiocie utworu, ktory zajmuje
pozycje wyzsza od narratora, ale nie jest tozsamy
z autorem, pozostajac instancja nadawczg udo-
kumentowang tekstowo. W niniejszym tekscie
dla uproszczenia wywodu (i unikniecia niepo-
trzebnych tu komplikacji, ktére kazalyby wpierw
poréwna¢ modelows strukture dziela literackiego
z dzielem filmowym), podmiot utworu identyfi-
kowany jest z podmiotem czynnoéci twérczych
iz samym autorem. Por. A. Okopien-Stawinska,

A ty, Panie Mieczniku, spocznij — moja rada;
Kreci si¢ Iza w twym oku i na wasy spada,

To moze juz i w boju robi ci si¢ ckliwo?

A Maria? — ah! i Maria czula sie szczesliwg! [1, XV]

To niemal same zblizenia: na objetych czule
kochankéw, luzaka, Miecznika i z powrotem na
Marie. Ograniczenie mozliwej do percypowania
w danej chwili przestrzeni §wiadczy tu o filmo-
wosci — w teatrze taka bliskos¢ widza do aktora
bytaby praktycznie nieosiggalna. Zmiany odle-
glosci od sceny sa za$ druga (po rozcztonkowa-
niu przestrzennym) z cech wymienianych przez
Balazsa. Trzecig — zmiany perspektyw i katow
widzenia - zaobserwowa¢ mozna tu w przeno-
szeniu uwagi na kolejne postaci.

3.Skupienie na ruchu.Réwnie wazng

wlasciwoscig filmu, co oméwione powyzej zja-
wiska odrézniajace go od teatru, jest mozliwos¢
uchwycenia ruchu, w czym kino faktycznie ce-
luje. Irzykowski, ktorego podstawowa zasada
teoretyczng bylo stwierdzenie, ze kino to ,wi-
dzialno$¢ obcowania cztowieka z materig”[27],
podkreslal znaczenie ruchu zachodzacego na
styku czlowieka z fizyczna rzeczywistoscig[28].
Podobne stanowisko reprezentowal Kracauer,
ktory takze upatrywal swoistosci kina w sferze
jego zwigzkow ze $wiatem materialnych zjawisk,
a ruch uznal za podstawe funkcji rejestracyj-
nych kamery (skontrastowanych z funkcjami
odkrywczymi, o ktérych wiecej pdzniej) oraz
najistotniejsza réznice miedzy filmem a foto-
grafig, wyrdzniajgc zarazem trzy najbardziej
»filmowe” rodzaje ruchu: poscig, taniec i ruch
w momencie swych narodzin, pozostajacy
w opozycji do bezruchu[29]. Przy odpowied-
nio szerokim rozumieniu tych poje¢, przyktady
kazdego z nich mozna znalez¢ i w Marii.

Za poscig, ktory charakteryzuje sie prze-
de wszystkim bardzo szybkim ruchem postaci
w konkretnym kierunku, mozna uzna¢ sceny
pedzenia konno po stepie, najpierw kozaka,
pdzniej Wactawa. W obu do podkreslenia za-
wrotnej predkosci jezdzcéw Malczewski po-
przez wypowiedzi narratora kreuje wrazenie,
jakby sam opowiadacz ledwo mdgt nadazy¢
za mknacymi postaciami[30]. Juz otwieraja-
ce pierwszy rozdzial pierwszej piesni ,,Ej!” to



jakby proba zatrzymania nagle dostrzezonego
kozaka. Z kolei gdy w zakonczeniu rozdziatu
narrator zwrdci sie do czarnej ptaszyny, prze-
strzeze ja przed trudno$ciami w nadazeniu za
jezdzcem, mdwigc: ,,Spiesz sie swa tajemnice
odkry¢ kozakowi — / Nim skonczysz twoje
koto, oni ujs$¢ gotowi” Podobnej funkcji
w przypadku Wactawa mozna si¢ dopatrzy¢ we
wprowadzeniu omdéwionej juz wczedniej posta-
ci wie$niaka zbudzonego nagle przez huk ga-
lopujgcego konia — narrator zamiast gna¢ dalej,
ledwo nadazajac za rycerzem, zatrzymuje si¢
i odcinek jego pedu relacjonuje z perspekty-
wy statycznego obserwatora. Owo zmeczenie
zawrotnym tempem wyczuwalne jest miedzy
innymi dzieki zastosowanym wcze$niej w tym
rozdziale anaforom, takim jak ,,O! jak §licznie’,
Wtedy” i,] tak to lecial Wactaw” (2, XIV).

Zanim przejdziemy do oméwienia tanca,
warto zatrzymac si¢ na chwile przy gestach
i pozach, o ktérych Malczewski nie zapomina.
Wprowadza je juz w odniesieniu do pedzacego
postanca: ,Czai sie zwinny kozak, do konia sie
tuli’, a wezesniej takze: ,,Przylecial do figury
[...] / Uchylil przed nig czapki, zegnal sie trzy
razy” (1, III). Poza tym sg tez takie obrazy, jak
kryjacy twarz w dtoniach Waclaw (2, XVII)
czy kleczacy przy mogitach Miecznik (2, XX),
i wiele innych. Jednak za szczego6lnie znamien-
ny moment, w ktérym wyeksponowane sg gesty,
uznacé trzeba rozmowe Miecznika z Wactawem
(nieprzytoczong w mowie niezaleznej) po wy-
ruszeniu wojsk przeciwko Tatarom: ,,Stuchat
zajety Waclaw — gdy reka i glowa, / I kazdy
rys Miecznika popieraly stowa” (2, IV). Prze-
rzucenie uwagi ze stéw na zachowanie bohate-
ra podczas ich wypowiadania jest tu wyrazna
oznakg udramatyzowania, a w konsekwencji
i ,ufilmowienia’, nowej, romantycznej formy
epickiej.

Dla tafica znalez¢ mozna w Marii jeden wy-
razisty przyklad - plasy masek przed wrotami
do dworku Miecznika, ktére omamiaja starego
stuge:

Lecz gdy gra¢, $piewad, piszczed, grzechotki po-

trzasaé

Poczely wszystkie larwy a nogami plasa¢;
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I taczy¢ obce stroje, papierowe czola,

Wzrok zywy, rysy martwe w migajace kola;

I farby, blaski, cienie rozwija¢ w polocie,

I skoczno, zwinno, huczno rzucaé sie¢ w obrocie —

[...]
A maski przed nim [stuga] skaczac mijaly si¢ zwawo,
A maski w nim ciekawo$¢ sycily obawga. [2, II]

Opis jest silnie zrytmizowany - co prawda
brak w calym ustepie powtarzajacego si¢ ukta-
du stép metrycznych (z wyjatkiem trochejow
przed $rednidwkg i w klauzuli), ale obfito$¢
srodkoéw takich jak wyliczenia czy anafory wy-
starcza do oddania hipnotycznego wplywu, jaki
taniec masek ma na stuge. Wizualne i audial-
ne doznania zostajg tu niejako ,,zmontowane”
w plastyczny obraz plaséw przy uzyciu zabie-
gow poetyckich na jezyku.

Potencjalnie najciekawszym rodzajem ru-
chu wyréznionym przez Kracauera jest ruch
w momencie swoich narodzin, a wigc pozostaja-
cy w opozycji do bezruchu. Takich momentow
jest w Marii kilka: wyruszenie wojsk z zamku
(1, VII), natarcie na poczatku bitwy (2, VIII),
wreszcie wymarsz po pozegnaniu Waclawa
z Maria, w ktérym to fragmencie pojawia sie
chyba najbardziej jednoznaczny opis rodzacego
sie ruchu w calej powiesci: ,, Zrywajg sie rycerze
jakby ptaki z ziemi” (1, XIX). Wszystkie powyz-
sze przyklady nalezy jednak uzna¢ - by¢ moze
nieco arbitralnie - za mato efektowne. Malczew-
ski nie wydaje sie zainteresowany doktadnym
ukazaniem narodzin ruchu, decydujac si¢ cze-
sto na jego ominiecie poprzez wprowadzenie
efektu dzwiekowego: ,,«Wactaw!» — krzykneta
Maria — i predzej niz strzala / Kirem okryta
postaé do niego leciata” (1, XIV), ,«Czyja wola,
to za mng» — rzekt i spigt rumaka, / Co nim
sie rzucil w pozar, zzyma si¢ i wskaka” (2, VIII),
»Zagrzmialy wszystkie tragby jednym strasznym
dzwiekiem — / Porwaly si¢ kopyta z jednym
glo$nym brzekiem” (2, VIII), czy tez w szczegol-
nym momencie wej$cia Waclawa przez okno do
pokoju Marii - poprzez nasladowanie w rytmie

Semantyka wypowiedzi poetyckiej. (Preliminaria),
Wroclaw - Warszawa - Krakéw - Gdansk - £L6dz
1985, 8. 911 n.
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wiersza ruchu bohatera[31]: ,Nie byl jednym ni
drugim — umial walczy¢ w boju — / Kochaé¢ —
by¢ wiernym — wdziecznym — juz Wactaw
w pokoju” (2, XV).

Zatrzymajmy sie na chwile przy tej scenie.
Waclaw przygnal wreszcie do domu ukocha-
nej - jego pospiech zostal dobitnie podkreslony
w omo6wionym przed chwila opisie pedu z po-
przedniego rozdziatu, o ktérym przypomina
jeszcze wymowny obraz wyczerpanego konia,
co do wrét ,,dopart swe piersi spienione”. Wac-
taw tez jeszcze nie otrzasnat si¢ po tej szalonej
gonitwie: ,,Jednym rado$ci skokiem — u drzwi
domu stawa”; gdy nikt nie odpowiada na pu-
kanie, wycisza sie, patrzy na ksiezyc — ,,Mitos¢,
wspomnienia, szczgscie, wszystko w zawiesze-
niu, / Bigkat si¢ koto domu $pigcego w milcze-
niu”. Dopiero po tej chwili spokoju dostrzega ot-
warte okno i dostaje sie do srodka. Zastosowane
tu przez Malczewskiego rozwigzanie insceniza-
cyjne dziata jako retardacja, odwlekajac jeszcze
o chwil¢ kluczowy moment odkrycia $§mierci
Marii, ktéra dla czytelnika od dawna wydaje si¢
juz nieunikniona. Co jednak teraz wazniejsze,
poeta wyraznie zaznacza tu kontrast mie-
dzy ruchem a bezruchem. Taka figura
powraca w powiesci kilkakrotnie: w przywoty-
wanej juz scenie po bitwie (2, XIII), w reakeji
Wactawa na $mier¢ Marii (najpierw ,,Krzyczat
— szukal ratunku — pusty dom przebiegal’, 2,
XVI, a pézniej: ,Diugo on przy jej zwlokach stat
w niemej zalobie, / Jakby z kamienia posag przy
kochanki grobie’, 2, XVII), wreszcie, przede
wszystkim, w licznych momentach, w ktérych
po obrazie przemierzajacych stepy bohaterow

[31] Nie jest jasne, czy komnata, w ktdrej lezy
martwa Maria, znajduje si¢ na parterze, czy na
pietrze domu. W kazdym z wypadkéw ruch Wac-
tawa - susy badz predka wspinaczka - mégtby
by¢ oddany zastosowanym rytmem.

[32] ,,Co dzien on w jednej porze chodzit po
kryjomu [...] / Raz i pétnoc minela, a Miecznik
nie wraca” (2, XX). W zadnym z poprzednich
rozdzialéw nie nastepuja tak duze przeskoki cza-
sowe; ich akcja rozgrywa sie w czasie zblizonym
do czasu rzeczywistego.

[33] S. Kracauer, op. cit., s. 85-86.

nastepuje opis pustej przestrzeni (rozdziaty 1, IT
i1, VIIL, zamierajace odglosy w 1, VII i 1, XIX).
W taki sposéb konczy sie tez caty utwodr: Mal-
czewski rezygnuje z wyrazistej klamry kompo-
zycyjnej (pedzacy po stepie kozak na poczatku
i cwalujacy w dal Waclaw z pacholeciem w 2,
XIX), dopisujac jeszcze jeden rozdzial, ktéry
jest wyraznie odrebny od pozostatych. Nie tylko
bowiem narusza on symetrie liczby rozdzialow
w obu piesniach, lecz takze jego akcja rozgry-
wa si¢ po wydarzeniach zasadniczego trzonu
fabularnego i obejmuje czas co najmniej kilku
dni[32]. To ze wszech miar epilog, w ktérym
poeta — w opozycji do otwartego zakoniczenia
watku Wactawa — domyka historie Miecznika
jego $miercig. Kontrast miedzy galopem zbun-
towanego a martwotg trupa to wlasnie opozycja
ruchu i bezruchu, podkreslona zresztg w opisie
ciala Miecznika raz jeszcze: ,,gdy trwogi / Od-
glos z traby wojennej dochodzit daleki, / Nie
porwal sie do korda — juz spal — spal na
wieki”. Poprzez konsekwentne eksponowanie
przechodzenia ruchu w bezruch Malczewski
wzmaga w czytelniku poczucie, ze maski ogla-
szaja gorzka prawde, $piewajac: ,,Bo na tym
$wiecie Smieré wszystko zmiecie” (2, II).

4. Przekraczanie percepcyjnych
ograniczen cztowieka. Do opisanych
przez Kracauera funkcji odkrywczych kamery
nalezg: rzeczy normalnie niewidzialne (np. ze
wzgledu na rozmiar badZ czas trwania), zja-
wiska szokujace $wiadomos¢ (niemozliwe do
obiektywnej obserwacji przez uczestnikéw
z uwagi na towarzyszace im silne emocje) oraz
specjalne tryby rzeczywistoéci (ukazujgce ja
w znieksztalceniu oddajacym subiektywna per-
spektywe 0sdb o wyjatkowym stanie umystu,
spowodowanym np. silnymi emocjami badz
zaburzeniami psychicznymi)[33]. W poréwna-
niu z funkcjami rejestracyjnymi wydaja si¢ one
mniej zwigzane z poetyka Marii. Warto jednak
pokroétce wskazac kilka fragmentéw, w ktérych
mozna dostrzec podobienstwo do nich. Najta-
twiej to uczyni¢ z rzeczami normalnie niewi-
dzialnymi: sporo w powiesci Malczewskiego
detali (np. pomarszczona powieka Wojewo-
dy w1, VI) i rozlegltych pejzazy (wielokrotnie



opisywany step), a takze zjawisk zbyt szybkich
(Maria lecgca do Waclawa jak strzala w 1, XIV
czy pedzacy z odsieczag Miecznik o rozwia-
nych wlosach w 2, XI) lub zbyt wolnych do
doktadnego zaobserwowania ludzkim okiem
(np. zachod stonica w 2, III). Dwie pozostate
kategorie sprowadzaja si¢ wtasciwie do pro-
stej opozycji obiektywizmu do subiektywizmu:
z jednej strony w filmie kamera pozwala w sy-
tuacjach wstrzasajacych (zjawiska szokujace
$wiadomo$¢) obserwowaé calo$¢ zdarzenia
z bezpiecznej pozycji i z zachowaniem emo-
cjonalnego dystansu; z drugiej strony, rézne de-
formacje obrazu mogg by¢ uzyte do subiektywi-
zacji narracji (specjalne tryby rzeczywistosci).
Jednak w Marii w scenach, w ktorych bohatero-
wie doswiadczaja silnych emocji, obserwujemy
raczej dazenie do oddania ich poprzez narracje,
nie do niwelowania ich wptywu[34]. Nad obiek-
tywizmem dominuje wiec w takich scenach
subiektywizm. Nie jest on jednak ewokowa-
ny - tu czy gdzie indziej — poprzez deformacje
obrazow, a raczej droga opisu $wiadomosci
bohateréw przez narratora, a wiec $srodkami
zdecydowanie literackimi, a nie filmowymi|[35].
Kracauerowskie specjalne tryby rzeczywistosci
pozwalaja kinu oddali¢ si¢ od prostej rejestracji
fizycznosci na rzecz oddania w obrazie stanow
wewnetrznych bohateréw. Literatura, operujaca
innym kodem anizeli film, uzywa w tym celu
nie obrazéw (bedacych dla filmu podstawo-
wym budulcem, dla literatury zas - pochodna
zabiegow jezykowych), ale sléw — stad brak
w Marii ustepéw jednoznacznie korelujacych
z tg teoretycznofilmowy kategoria.
5.Quasi-bezosobowa reprodukcja
rzeczywisto$ci. W poprzednich czg$ciach
analizy wielokrotnie byla juz mowa o kluczo-
wym znaczeniu quasi-bezosobowej reproduk-
cji rzeczywisto$ci dla powstawania wrazenia
filmowosci. Ostatnie dwie cze$ci warto wiec
poswieci¢ temu zagadnieniu, aby pokazaé,
w czym przejawia si¢ ten specyficzny sposdb
literackiego opisu $wiata przedstawionego oraz
jak wplywa on na interpretacje i nastrdj dzieta.
Rzeczywisto$¢ filmowa istnieje fizycznie:
aby nakreci¢ film trzeba bowiem wczes$niej zbu-
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dowa¢ plan, znalez¢ aktoréw i aktorki, rekwi-
zyty itd. Postaci literackie skladaja si¢ ze stow,
postaci filmowe za$ — z obrazéw rzeczywistych
ludzi, ktorzy si¢ w nie wcielajg; analogicznie
mozna by tez powiedzie¢ o wszystkich pozo-
stalych elementach §wiata przedstawionego[36].
W zwiazku z tym najprostszymi do ukazania
w filmie cechami obiektow sg cechy zewnetrzne.
Swiat doznawany jest w pierwszej kolejnosci
przy pomocy zmystow.

Narrator Marii przyjmuje czesto perspekty-
we filmowej kamery, eksponujac zewnetrz-
no$§é¢ empirycznie odbieranego
$§wiata. W wielu sposéréd przytaczanych
fragmentéw powiesci opisywane bylo $wiat-
to i kolory[37]. Malczewski nie ograniczyl sie
jednak do zmystu wzroku, wykraczajac tym
samym poza sfer¢ wplywdw malarstwa. Sam
poeta nazwat co prawda swe dzieto w dedykacji
»posepnym malowidlem”, na ktdre skladajg sie
»hie wykonczone obrazy” wykonane ,,ciemna

[34] Narrator najczesciej wnika w perspektywe
Waclawa. Por. zwlaszcza rozdzial 2, X, w ktérym
Wactaw w trakcie boju pragnie $mierci i do-
$wiadcza smutku, gdy do niej nie dochodzi, oraz
rozdziat 2, XVII, w ktérym Waclaw zrozpaczony
po $mierci Marii podejmuje zamiar zabicia ojca.
[35] Za wyjatek mozna uzna¢ scene tarica masek
(2, IT), w ktorej efekt hipnotycznosci odpowiada
subiektywnej percepcji tego zdarzenia przez
stuge. A jednak efekt ten osiagniety zostaje (jak
pokazano wyzej) gtéwnie przy pomocy zabiegow
rytmizacyjnych na poziomie jezyka. Wywotane
opisem stownym wrazenia wizualne to w tym
przypadku raczej wytwoér wyobrazni czytelnika
anizeli obrazy pochodzace bezposrednio od
nadawcy tekstu.

[36] Istnieja oczywiscie wyjatki: filmy rysunkowe,
awangardowe, postaci, obiekty badz krajobrazy
stworzone przy uzyciu efektow komputerowych
itd. Nie zmienia to jednak faktu, ze wigkszoé¢
filméw powstaje w wyniku rejestracji fizycznej
rzeczywistosci.

[37] Zaréwno $wiatlo, jak i kolory majg oczywi-
$cie mnogie znaczenia symboliczne, zazwyczaj
jednak istniejg tez wewnatrz $wiata przedsta-
wionego. Por. K. Korotkich, Dynamika swiatta

i koloru w ,,Marii” Antoniego Malczewskiego, [w:]
Antoniemu Malczewskiemu..., op. cit., s. 263-286.
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farbg’, ale z oczywistych wzgledéw brakto mu
punktu odniesienia do innych sztuk, réwniez
starajacych sie reprodukowad rzeczywistos¢
w postaci doswiadczanej przez zmysly, takich
jak fotografia czy wiasnie kino, ktérego moz-
liwosci rejestracyjne sg blizsze Marii anizeli
obrazy malarskie czy fotograficzne, gdyz poza
wizualnoécig uwzgledniajg tez zjawiska au-
dialne. Obok réznorakich dzwiekéw istotnych
z fabularnego punktu widzenia, jak np. powra-
cajgce grzmienie trab (1, VIL 1, XIV; 2, VIII; 2,
XI), w powiesci pojawiajg sie tez liczne pozornie
przypadkowe odgtosy otoczenia: ,,szumiacy wi-
cher” (1, 1), ,,z swa maza skrzypiaca” (1, 1), ,Do
poznej nocy w zamku zgietk i tetent trwaly;
/ Do pdznej nocy traby i wiwaty grzmialy” (3,
V), »Czasem kraczac i wrona, i cien jej przeleci,
/ Czasem w bliskich burianach §wierszcz polny
zacwierka” (1, VIII), ,.we wsi psow wrzawa” (1,
XIII), ,,kruki gromadami / Zlatywaly si¢ krazac,
wrzeszczac nad trupami” (2, XIII). Brak fabu-
larnej motywacji wprowadzenia tych dzwiekow
powoduje, ze zblizajg one opis scenerii do wra-
zenia bezposredniego jej doswiadczania.
Jednak narracyjny punkt widzenia w Marii
przekracza ograniczenia nie tylko malarskiego,
lecz takze filmowego medium. Co prawda do-
znania wizualne i audialne dominujg, ale Mal-
czewski nie zapomina tez ani o wechu: ,I za-
pach macierzanki rozsylal wokoto” (2, XIII),
~Wtedy to luby zapach, co z kwiatéw ulata” (2,
XIV), ani dotyku: ,,Na §wietnym, zimnym ryce-
rza ramieniu” (1, XVII). Méwigc o filmowosci
Marii, méwimy wiec tak naprawde o szeregu
zachodzgcych w tekscie zjawisk, ktore wynikajg
z realizowanej w nim (a dokladniej w réznych
jego czesciach) techniki narracyjnej. W pozor-

[38] P. Wrdblewski, Metaforyka ,, Marii” Antonie-
g0 Malczewskiego, [w:] Antoniemu Malczewskie-
mu..., op. cit., s. 361.

[39] Por. M. Bo¢kowska, Ptasie bestiarium

w ,Marii” A. Malczewskiego na tle ,Zamku ka-
niowskiego” S. Goszczyriskiego i ,, Konrada Wallen-
roda” A. Mickiewicza, [w:] Antoniemu Malczew-
skiemu..., op. cit., s. 250-252. Zob. réwniez w tej
samej monografii K. Cysewski, Romantyczna
ornitologia literacka w ,, Marii”.

nie bezpos$redniej reprodukcji rzeczywistosci
przez wycofanego narratora wszystkie zmysly
sg rowno uprzywilejowane, a jedynie intensyw-
nos¢, z jaka ksztaltuja nasza percepcje, wplywa
tu na ich proporcjonalny udzial. Dla Irzykow-
skiego w czasach kina niemego filmowo$¢ Marii
byta czysto wizualna; dla widzéw kina dzwie-
kowego jest ona tez audialna; by¢ moze za kil-
kadziesiat lat, jesli norma stang si¢ kina 5D lub
inne im podobne wynalazki, réwniez zapach,
temperatura, a moze tez smak i inne doznania
stang si¢ elementami filmowego doswiadczenia.
To wiasnie dlatego za najistotniejsza propozycje
zdefiniowania filmowosci uznaliSmy wczesniej
mys$l Mitryegooquasi-bezosobowej re-
produkcji, ktéra sprawia, ze widz
odbiera filmowg pseudorzeczywi-
sto$¢ tak, jakby byta rzeczywistos-
cig prawdziwa - koncepcja ta wychodzi
w przyszloé¢, szukajac istoty kina nie (albo nie
tylko) w jego srodkach, ale przede wszystkim
w sposobie odbioru $wiata. Sposobie — do-
dajmy - do ktérego Maria, mimo koniecznej
w dziele literackim bariery jezyka, znaczaco
sie zbliza.

6.Nadawanie znaczenia obrazom
jako cze¢§ciom calo$ciowej kompo-
zycji.Zastosowanie przez Malczewskiego ,fil-
mowej” techniki narracyjnej nie pozostaje bez
znaczenia przy interpretacji dzieta. Nie bedzie-
my tu jednak dazy¢ do wyjasnienia przekazu
catej Marii, a jedynie wskazemy, w jaki sposdb
momenty szczegélnie filmowe przyczyniajg sie
do kreowania znaczen. Malczewskiemu nie sg
obce metafory (wedlug obliczen Piotra Wréb-
lewskiego jest ich w tek$cie 210[38]) i wszelkie
inne $rodki stylistyczne charakterystyczne dla
poezji. Jednak ze wzgledu na wycofanie nar-
ratora, wiele z nich zostaje osadzonych we -
wnatrz $wiata przedstawionego.
Przyktadowo, symbolika puszczyka (1, VI)
i ,czarnej ptaszyny” (1, I) przynajmniej czes-
ciowo wiaze si¢ z doznaniami odbieranymi
zmystowo: upiornym widokiem krazacego nad
stepem ptaka i ponurym hukaniem sowy[39].
Podobnie dzieje si¢ na poczatku rozdziatu XIII
piesni drugiej: ,Na nim [wzgérku] schylone



brzozy, w swej biatej odziezy, / Ptakaly, gdy
warkocze wietrzyk piescil §wiezy, / Jak Cienie
dawnych dziewic przy kosciach rycerzy” - do-
datkowe znaczenie osiggniete jest oczywiscie
przy uzyciu zabiegdéw jezykowych (metafor
i poréwnania), ale odnosza si¢ one do cechy
jak najbardziej obserwowalnej zmystowo — wy-
gladu brzdz, ktore sg czescig przestrzeni $wiata
przedstawionego. Dla kontrastu podajmy przy-
kiad, w ktérym bogata metaforyka nie osigga
podobnego efektu:

W tym ciemnym ludzkich uczué i posepnym lesie
Dla jednych czas powoli odretwienie niesie;
Gubig listek po listku; az pdznej jesieni,

Jak mszyste gluche deby, stoja obnazeni.

Drugim — skwarem ich stonica zbite nawatnice
Rzucg z trzaskiem i grzmotem dzikie tajemnice;

I zn6éw blyénie pogoda — i czasem sie zdaje,

Ze weselsza zielonoé¢ po burzy powstaje —

Lecz kto si¢ blizej wpatrzy, cho¢ pozdr jednaki,
Dostrzeze — czarne wewnatrz spalenizny znaki.
A gdy w razonym drzewie wicher rdzen rozzarzy?
Kt6z pozar od piorunu gasic¢ sie odwazy?

I tak bujna krzewina zniszczenie rozniesie

W tym ciemnym ludzkich uczu¢ i posgpnym lesie.
[2, XIX]

Mnoéstwo tu obrazéw poetyckich (las, list-
ki, deby, spalenizna itd.), ale nie wykorzystuja
one jako podstawy elementéw $wiata przedsta-
wionego; istniejg czysto leksykalnie, jako abs-
trakcyjne, wyraznie pochodzace od narratora
obrazy. Cala ta skomplikowana konstrukcja
istnieje jedynie jako sposob przekazania tresci,
zarowno metaforycznej, ktora odnosi si¢ do
sytuacji Wactawa po $mierci Marii, jak i inter-
tekstualnej poprzez nawigzanie do pierwszych
wersow Boskiej Komedii[40]. Roznica wzgledem
metafor ,,diegetycznych”[41] polega wiec na tym,
ze — mowiac zartobliwie - o placzace nad po-
legtymi brzozy moze jednocze$nie opierac sie
odpoczywajacy Miecznik.

Powyzsze pordwnanie pozwala dostrzec
jeszcze jedng ceche obrazow w Marii, ktora
osiggana jest dzieki bezosobowosci opiséw
$wiata. Obraz, bedacy czescia catego uniwersum
wewnatrz utworu, znaczy w relacji do niego.
Jednocze$nie znaczenie to niekoniecznie musi
by¢ fatwo wyrazalne stowami — obrazy filmowe
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czy malarskie majg to do siebie, ze czasem obez-
wladniajg odbiorce pragnacego precyzyjnie je
opisa¢. Ujawniaja sie tutaj dwie kolejne funk-
cje obrazdéw w Marii: wywolywanie na-
stroju i stwarzanie tajemnicy.Oobu
tych wlasciwos$ciach doswiadczen zmystowych
Malczewski pisze mimochodem w przypisach
do tekstu. Przypis 4 zawiera krotka relacje
z podrézy poety na Mont-Blanc — wyraznie
wida¢ tu oszotomienie majestatem krajobrazu,
panuje nastrdj wzniostosci. Z kolei przypis 2 to
zachwyt nad obrazem Rafaela przedstawiajg-
cym $w. Cecylie, o ktérej Malczewski pisze: ,,nie
masz stow, ktore by opowiedzie¢ umiaty uczu-
cie, jakim uderzona jest jej posta¢”. Skupienie
na zewnetrznosci pozwala wiec — postugujac
sie terminologig filmoznawczg — w szerokich
planach osiggna¢ nastroj dzigki nacechowaniu
pejzazu, a w zblizeniach odda¢ nieprzeniknio-
no$¢ ludzkiej ekspres;ji.

Najbardziej nastrojowy krajobraz w Marii
to oczywiscie step, ktéry ,jest de facto prze-
strzenig uwiegzienia, obszarem, na ktérym
cztowiek dotkliwie odczuwa swoje osamot-
nienie w $wiecie”[42]. Opisy pustej przestrzeni
(1, IT i 1, VIII) stuzg wtasnie podsyceniu tego
poczucia, ktdre ,,przesigka” przez cate dzielo,
nadajac mu charakterystyczng pesymistyczng
tonacje. Opisany przez wycofanego narratora
obraz, ktérego czytelnik doswiadcza niemal
tak, jakby doswiadczal rzeczywistosci, po-
zwala ewokowa¢ odczucia, ktdre korespondu-
ja ze stanem ducha postaci. Te metafizyczng
samotno$¢ w bezkresie $wiata podkreslaja tez
w powiesci szczegdlne efekty dzwiekowe (ce-

[40] ,W zycia wedréwce, na polowie czasu, / Stra-
ciwszy z oczu szlak niemylnej drogi, / W glebi
ciemnego znalaztem si¢ lasu” Cyt. za: D. Alighie-
ri, Boska Komedia. (Wybor), przel. E. Porgbowicz,
wstep i komentarze oprac. K. Morawski, wyd. 2,
Wroclaw - Warszawa — Krakéw - Gdansk - £L6dz
1986, s. 3.

[41] Innym przykladem powracajacego elementu
diegezy obarczonego dodatkowym znaczeniem
jest czapka (kozaka i potem pacholecia). Zob.

K. Korotkich, op. cit., s. 283-286.

[42] A. Fabianowski, Filozofia stepu w ,,Marii”,
[w:] Antoniemu Malczewskiemu..., op. cit., s. 289.
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lowo nieprzywolane wczesniej), takie jak te-
tent kopyt niosgcy sie po ogromnej przestrzeni
(»I dlugo, i daleko, stycha¢ kopyt brzmienie: /
Bo na obszernych polach rozlegle milczenie”,
1, II) oraz powracajacy motyw zamierania
dzwigku: ,I ciszej, ciszej brzeczac — juz stabo
— z daleka — / Gluchy dochodzi odglos i coraz
ucieka” (1, VII), ,jeszcze przerywanie / Z dala
wojennych rogéw dolatuje granie” (1, XIX). In-
nym powracajacym motywem, tym razem wi-
zualnym, ktéry poza mozliwymi znaczeniami
symbolicznymi wplywa tez na powstawanie
nastroju, jest zachodzace stonce. Towarzyszy
ono pedzacemu kozakowi (,wérzéd promieni
znizonego stonca’, 1, II), oswietla pusty step
(»Na rozciggniete niwy stonce z kosa $wieci’,
1, VIII), ,,dostaje” nawet swoj wlasny rozdziat
(»Stonice juz wowczas tuk swdj zbiegajac szeroki
/ Czerwonym blaskiem szare barwito obtoki”,
2, II1)[43]. Szczegdlnie ten ostatni, znaczgco
rozbudowany obraz poprzez efekty wizualne
wywoluje silne wrazenie: oto $wiatlo ustepu-
je miejsca ciemno$ci; dzieki bezposredniosci
opisu czytelnik moze doswiadczy¢ tego wszech-
ogarniajacego mroku niemal na wasnej skorze.
Ponadto, opisane obrazy nabierajg szczegdl-
nego wydzwicku, umieszczone w kontekscie
calo$ci dziela - polaczenie nastepujacych po
sobie fragment6ow nasyconych nastrojowoscia
wplywa na ich kumulacje i zsumowanie si¢
w tonacji Marii.

[43] K. Korotkich, op. cit., s. 265-267.

[44] Jak juz wspominaliémy, ogromne znaczenie
zblizen podkreglal Béla Balazs: ,Twarz ludzka

i mimika twarzy odzwierciedlaja te przezycia
duszy, ktdre bezposrednio, bez stow, staja sie
widzialnymi”. Cyt. za: B. Baldzs, op. cit., s. 53.

To, co dla Balazsa jest mozliwoscia odkrycia
najglebszych doznan, u Malczewskiego staje

sie — w kontrascie do przynaleznego literaturze
tatwego dostepu do tresci psychicznych - zZréd-
fem tajemnicy, ktérg dodatkowo poteguje bariera
w postaci jezyka: mimika, sama w sobie nie
dajaca si¢ czesto jednoznacznie interpretowac,
nie zostaje pokazana na ekranie, lecz opisana,
wobec czego dostep do tresci psychicznych staje
sie jeszcze trudniejszy.

Z szerokich planéw przejdzmy teraz do zbli-
zen, w ktorych Malczewski ukazuje wielu spo-
$réd swych bohater6ow. Szczegdlnie znamienne
dla opisywanego sposobu narracji beda tu dwa
takie momenty, pierwszy odnoszacy si¢ do Wo-
jewody, drugi - do Waclawa:

I gdy w cichoéci z synem jaka$ sprawe wazy,

Widocznie — u$miech igral na powaznej twarzy;

A w oczach si¢ mignela szybka, dzika radosc¢,

Jak kiedy dtugim checiom juz sie staje zado$¢ [1,1V]

Lecz ktdz on? Jakiz chwaly czy szczescia rumieniec
Lniane chcg cieni¢ wlosy? Oh! milszy sto razy

Niz rézowe porankiem natury obrazy

I stodszy, i jasniejszy od chwaly polysku

Ten blask — co w jego serca zywi si¢ ognisku —
Ten u$émiech — w ktérym moze cho¢ cze$¢ zachwy-
cenia,

Z jakim wybrani styszg Cherubinéw pienia. [1, VII]

W obu tych fragmentach narrator jedynie
domyéla sie stanow wewnetrznych bohateréw
na podstawie ich wygladu i mimiki - zupetnie
tak, jak widz musi czyni¢ w relacji do postaci
filmowej[44]. Dzigki zastosowaniu tej techniki
Malczewski podsyca poczucie wszechogarnia-
jacej tajemnicy, ktdra kryje sie nie tylko w pu-
stych pejzazach, ale moze przede wszystkim
w ludzkim wnetrzu.

III

Podsumowujac, w $wietle przeprowadzo-
nej analizy mozna, si¢gajac do teorii filmu
Jeana Mitryego, wyrdzni¢ dwa podstawowe
wyznaczniki filmowosci, pozostajace jedno-
czes$nie w relacji do dwodch tendencji rozwojo-
wych kina: realistycznej i kreacyjnej. Kino jest
silnie - niemalze nieroztgcznie - powigzane
z fizyczng rzeczywisto$cia, ktorg rejestruje przy
uzyciu kamery. Widz tatwo poddaje sie ztudze-
niu, Ze oglada prawde w czasie terazniejszym,
zapominajac o istnieniu instancji nadawczej
kontrolujacej ksztalt calego dzieta i (zazwyczaj)
dziatajacej wedtug uprzedniego planu. Ta kon-
trola — objawiajaca sie¢ zar6wno w przystoso-
wywaniu rejestrowanej rzeczywistosci (owiet-
lenie, kostiumy, scenografia, charakteryzacja,
dobor aktoréw itp.), jak i w pézniejszym mon-



tazu — pozwala méwic¢ o zawieszeniu kina mie-
dzy rejestracjg a kreacja: tworzenie dzieta
nastepuje poprzez zarejestrowanie
fragmentow starannie zaplanowa-
nej rzeczywisto$ci i utozenie ich
wzgledem siebie w odpowiednim
porzadku.

Osiagniecie w tekscie literackim efektéw
identycznych z filmowymi jest, rzecz jasna,
niemozliwe — kazde medium ma sobie wtas-
ciwg specyfike. Jednak w Marii Malczewski
osigga w wielu fragmentach efekt zblizenia
sposobu odbioru dzieta do znanego nam z do-
$wiadczen kinowych. Kluczowym czynnikiem
jest tu przyjmowana przez narratora wycofana
perspektywa, a wiec ograniczenie komentarzy
zaznaczajacych jego obecno$é. Dzigki temu
w niektorych ustepach Marii dominujg opisy
doznawanej zmystowo rzeczywisto-
§ci oraz behawioralna charaktery-
styka bohaterdéw, ktére przyczyniajg sie
do powstania u czytelnika wrazenia bezposred-
nioéci odbioru przedstawianego $wiata. Pod-
kreslmy, w niektorych ustepach - sag bowiem
w powiesci Malczewskiego i fragmenty same
w sobie niezbyt filmowe[45]. Nie jest jednak Ma-
ria jakims$ zlepkiem niespdjnych narracyjnie
kawatkow tekstu. Wrecz przeciwnie, narracyjng
zasadg romantycznej powiesci jest ruchliwo$¢
punktéw widzenia, na ktorg wskazywala Maria
Janion[46] i ktéra wspdlgra z fragmentaryczng
struktura Marii. Malczewski kaze narratorowi
wypowiadac¢ si¢ na rézne sposoby (bezosobo-
WO, W mowie pozornie zaleZnej i niezaleznej,
w pierwszej osobie), a pdzniej faczy te wypowie-
dzi w caloé¢ (niczym w montazu). Wykorzystu-
je naturalne sktonnosci literatury do kreacji, ale
wprowadza czesto perspektywe wycofania wy-
wolujaca wrazenie rejestracji lub opisu w czasie
rzeczywistym. Na tym styku kreacji z rejestracja
literatura i film zblizajg si¢ do siebie.

Na koniec warto pokrotce wskazad, jak po-
czynione rozpoznania wpisujg si¢ w szerszy
historycznoliteracki kontekst epoki. Dzielo
Malczewskiego zajmuje w dziejach polskiej li-
teratury pozycje szczegdlng — pierwszej polskiej
powiesci poetyckiej, jednego z prekursorskich
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dziel romantyzmu. Sytuuje sie zatem w forpocz-
cie opozycji wobec klasycyzmu, czyli opozycji
antyretorycznej, podwazajacej nadrzedna role
narratora w utworze epickim. Jak pisze Marian
Maciejewski: ,kompozycje poematu [Marii]
wyznaczajg nie retoryczne tranzycie, lecz ka-
tegorie czasu i przestrzeni tkwigce w kre-
owanym $wiecie”[47]. Jesli wiec przejscie
od poetyki klasycystycznej do romantycznej
oznacza (w uproszczeniu) zastapienie mowy
pozornie niezaleznej - pozornie zalezna, mowy
zaleznej — niezalezng, przejrzystej konstrukcji
dziela - poetyka tajemnicy i podporzagdkowang
jej fragmentarycznoscig, a wszechwiedzacego
narratora — opowiadaczem ruchliwym, nie-
pewnym, niekiedy laczacym czas fabularny
z czasem narracji, to filmowos¢, a konkretniej
quasi-bezosobowa reprodukcja bedaca (jako
komponent rejestracji, a w opozycji do kreacji)
domeng bardziej filmu niz literatury, jawi sie
jako jeden z symptoméw i zarazem skutkéw
nastepujacego na granicy epok odwrotu od
skostniatych konwencji ku wierniejszym spo-
sobom oddania calej ztozonosci i nieoznaczo-
nosci $wiata, ktéremu sens - jakkolwiek ponury
i skryty — nadaje dopiero poetycko zakompo-
nowana prezentacja.
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