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W $wietle powyzszej (pobieznej) analizy: Studium
fotografii w Komentarzach do fotografii Witolda Wirpszy

1. Ustalenia wstepne

Fenomen Komentarzy do fotografii Witolda Wirpszy wynika w duzej mierze
z kontrastowego (i efektownego) zestawienia miedzy partiami deskrypcyjnymi
oraz — powstalymi na ich kanwie - kreacjami wyobrazeniowymi (Kwiatkowski
1963: 9; Gradziel-Wojcik 2001: 52). Jednakze ta jukstapozycja nie obejmuje
struktury wszystkich utworéw: biorac pod uwage te z nich, ktére maja bez-
posredni zwigzek wylacznie z jedng fotografia, trzeba zauwazy¢, ze niemal
potowa nie zostala wyposazona w, jak ujal to Jerzy Kwiatkowski, ,elementy
swoistej fantastyki”. Poetyka catego cyklu zaklada zatem wyraznie rdznice
miedzy obecnoscia (w siedmiu wierszach) i brakiem (w szesciu wierszach) tej
jukstapozycji. Faktu tego nie mozna zignorowaé, wrecz przeciwnie — nalezy
uznaé go za rodzaj opozycji znaczacej, ktora generuje dwie grupy odmiennie
zbudowanych utwordéw. Szukajac mechanizméw odpowiedzialnych za te zmiane,
wskaza¢ trzeba na — méwiac ogdlnie — zupelnie inny rodzaj interakcji miedzy
ogladajacym i méwigcym podmiotem a fotograficznym obrazem.
Doktadniejszego ujecia tej kwestii mozna dokona¢, postugujac sie znang
parg pojeé, ktéra w Swietle obrazu wprowadzit Roland Barthes (1996). Jesli za-
tem przyjaé, ze percepcja fotografii wywoluje silny wstrzas afektywny, ktorego
efektem jest ow konstrukt fantazmatyczny, wowczas ten tryb interakcji mozna
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by okresli¢ mianem punctum. Siedem utwordw cyklu Wirpszy spelnia ten wa-
runek, natomiast szes¢ pozostatych realizuje taki sposob obcowania z obrazem,
ktéry Barthes okresla jako studium (Barthes 1996: 46—47) Jest to rodzaj ana-
lizy: zaklada ona dystans oraz pewng dociekliwos¢, ktdrej celem jest dotarcie
do znaczen fotografii dzigki wykorzystaniu popularnej wiedzy i kompetencji
kulturowych ogladajacego. Barthes jest zreszta przekonany, ze ostateczny efekt
tej procedury jest nastepujacy:

Rozpozna¢ studium to sila rzeczy spotka¢ si¢ z intencjami fotografa,
wejs$¢ z nimi w porzadek harmonii, przyja¢ je lub odrzuci¢. Ale zawsze
sie je rozumie, dyskutuje w sobie, gdyz kultura (do ktorej nalezy stu-
dium) jest umowg zawartg miedzy twdrcami i konsumentami. Studium
to rodzaj wychowania (wiedza i grzecznos¢), ktoére pozwala mi odnalez¢
Operatora, zy¢ celami, ktére wywoluja i podtrzymuja jego praktyki, ale
zy¢ tym w pewnym sensie na odwrdt, wedtug widzimisie Spectatora
(Barthes 1996: 48—49).

Rozpoznanie zamiaru i jego realizacji nie dostarcza jednak ekscytujacych
doswiadczen. Jesli bowiem percepcja obrazu poprzestaje wylacznie na etapie
studium, wowczas okazuje sie, ze:

powstaje pewien bardzo rozpowszechniony rodzaj zdjecia [...], ktory
mozna by nazwac fotografig jednolitg. [...] Fotografia jest jednolita, jesli
wyolbrzymia ,realno$¢’, nie podwajajac jej, nie naruszajac (przesada
zapewnia tu spojnos¢): zadnego rozdwojenia, wszystko jest bezposred-
nie, niezachwiane (Barthes 1996: 71).

Dociekania Barthesa pozostaja tu zgodne z bardziej rozbudowanymi pro-
pozycjami autoréw Reading Images (Kress, Leeuwen 2006). Przekonania doty-
czace realnosci fotograficznej reprezentacji okreslajg oni mianem modalnosci,
podkreslajac, ze niekiedy bywa ona bardzo niska. Wszystko zalezy bowiem od
tego, w jaki sposob obraz zostal zakodowany, a reguly, ktore tu funkcjonuja,
maja charakter spoleczny lub instytucjonalny. Zasady te dotycza takich jakosci
(tzw. markeréw modalno$ci) jak: nasycenie kolorystyczne, obecnos¢ tla, doktad-
no$¢ reprezentaciji, glebia, oswietlenie, jasnos¢ (Kress, Leeuwen 2006: 160-162).
W pierwszym z nich - omawianym najszerzej — moze dochodzi¢ do najrozniej-
szych efektow: to samo zdjecie, operujace w okreslony sposéb kolorami, moze
uchodzi¢ za malo prawdopodobne, realistyczne czy wrecz hiperrealistyczne.
Ta ostatnia warto$¢ najwyzszej modalnosci przystuguje fotografiom czarno
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-bialym (a takie przeciez znajduja si¢ w tomie Wirpszy) wtedy, gdy zostaly
wytworzone przy uzyciu wyrafinowanych procedur. Autorzy okreslaja je mia-
nem abstrakcyjnych orientacji kodujacych (abstract coding orientations), ktére:

sg uzywane przez socjokulturowe elity - w ,wysokiej” sztuce, w aka-
demickich i naukowych kontekstach, i tak dalej. W takich kontekstach
modalnos¢ jest wyzsza tym bardziej, im bardziej obraz redukuje to, co
indywidualne do tego, co ogolne; to, co konkretne do jego istotowych
wlasciwosci. Zdolnos¢ produkowania i/lub czytania tekstow opartych
na tej kodujgcej orientacji jest znakiem przynalezno$ci spolecznej,
bycia ,wyksztalcong osobg” czy ,,powaznym artystg” (Kress, Leeuwen
2006: 165).

Inspiracje plynace z pobieznie przywotanych tu teorii mozna ujac za po-
mocg nastepujacych ustalen. Grupa szesciu utworéw Wirpszy realizuje poetyke
deskryptywna, poniewaz oparta jest na ,,studiowaniu” elementéw fotografii,
niekiedy nawet intencji, ktére doprowadzily do ich powstania. Obrazy te - prima
facie — prezentuja si¢ jako bardzo realistyczne, jako ,,sama” rzeczywistos¢, do
ktdrej bezposredni dostep ma ogladajacy (i piszacy). Czarno-biata technika,
ustawienie tta, perspektywiczna gtebia, dbalos¢ o detale, dobre o$wietlenie (poza
jednym zdjeciem wykonanym w nocy), operowanie swiatlocieniem - wszystko
to ksztaltuje wysoka wiarygodnos¢, ktora okazuje sie niezbedna wilasnie ze
wzgledu na uniwersalizujacy charakter zdjec¢'.

2. Warunki studium/zasady przekladu

Rozpoznanie wzajemnej interakcji (obrazu i stowa) wymaga rekonstruke;ji jej
zatozen czy warunkow wstepnych. Otwarcie kazdej strony tomu dostarcza, jak
wiadomo (Gradziel-Wdjcik 2001: 54; Pawelec 2013: 141), kontaktu az z trzema
zintegrowanymi rodzajami tekstow kultury: fotografii, wyjasniajacego ja podpisu
i wiersza. Konstrukcja taka nie jest oczywista: badanie inspiracji, jaka literatura
(a zwlaszcza poezja) moze zawdzieczac fotografii, czesciej wskazuje na takie
realizacje, ktore albo ukrywaja zupelnie 6w zZrédtowy obraz, albo zaledwie

1 Jak wiadomo, byl to podstawowy cel samej wystawy The family of Man. W katalogu
ekspozycji mozna byto przeczyta¢ m.in.: ,Wystawa [...] pokazuje, ze sztuka fotografii jest
dynamicznym procesem nadawania formy ideom i thumaczenia cztowieka czlowiekowi.
Zostala pomyslana jako zwierciadlo uniwersalnych czynnikéw i emocji w codziennosci
zycia — jako zwierciadlo istotnej jednosci ludzkosci na calym $wiecie” (Steichen 1955: 5).
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odsylaja do niego w sposéb mniej lub bardziej dokladny®. Decyzja Wirpszy
zaskakuje tym bardziej, ze fotografie — jako obiekt wzbudzajacej duze zainte-
resowanie wystawy — funkcjonowaly juz w obiegu publicznym (por. Jankowicz
2017; Le$niak 2013). Nie ulega zatem watpliwosci, ze istnial tu wyrazny zamiar
podwdjnej konfrontacji, jakiej mial podlega¢ odbiorca: i ze zdjeciami, i z odno-
szacymi sie do niego tekstami®. Konsekwencje tego zabiegu maja fundamentalne
znaczenie. To one wskazujg bowiem, w jaki sposob Wirpsza dokonat przektadu
intersemiotycznego miedzy znakiem wizualnym a sfownym. W nieco abstrak-
cyjny sposob mozna te translatorska strategie okresli¢ przy pomocy trzech regul.

2.1. Zasada redukgji i indeksacji poetyckiego opisu

Poréwnanie fotografii i utworu lirycznego natychmiast prowadzi do wniosku, ze
ten drugi przedstawia zaledwie fragmenty tego, co zostalo pokazane na obrazie.
Dlatego partie deskrypcyjne sa tu zaréwno nieliczne, jak i pozbawione rozbudo-

2 Znamienne sg pod tym wzgledem ustalenia Jane Rabb: ,,Od lat sze$¢dziesiatych pisarze,
szczegblnie za$ poeci — niezaleznie od tego, czy sami uzywali aparatu czy nie — bardzo
czesto inspirowali sie fotografig. Niektorzy zostali zainspirowani fotografiami z ksig-
zek dokumentalnych, [...] popularnych pism [...] i gazet [...]. Inni zwracali si¢ ku
konkretnym obrazom wykonanym przez znanych fotografikéw [...]. Bardzo wielu
[wyréz. — C.Z.] odnajdowalo w prywatnych fotografiach zrédlo osobistej liryki [...].
Takie prywatne zdjecia, ktdre z fatwoscia budzily wspomnienia, wymagaly specyficznej
precyzji, zeby przywotaé czytelnikom zaréwno je, jak i dotaczone uczucie [...]” (Rabb
1995: li-lii). Doda¢ jeszcze nalezy, ze to wlasnie czeste wykorzystywanie prywatnych
zdje¢ bylo (najprawdopodobniej) powodem unikania ich publikacji. Stwarzalo to dla
czytelnika sytuacje dyskomfortowa, ktorg znakomicie okreslit Marian Stala, komentujac
Fotografie Z. Herberta: ,,gotow bytbym jednak przysiac, iz chodzi o konkretne, realnie
istniejace i dobrze autorowi znane zdjecie. Gotéw bytbym takze przysiac, iz jest to
fotografia mtodego Herberta. Moje przeswiadczenia s3 mocne, nie moge ich jednak
uzasadnié czytajac napisane przez poete zdania” (Stala 2000: 400).

3 Dzigki drugiej edycji Komentarzy (por. Wirpsza 2017) dysponujemy juz faksymile
przedmowy, ktdrej nie udato si¢ poecie — prawdopodobnie ze wzgledéw cenzuralnych -
opublikowaé w 1962 roku. Wirpsza explicite stwierdza w niej swoj krytyczny zamiar,
zarazem jednak wyjasnia, ze umieécit w tomie fotografie, aby umozliwi¢ im ,,obrong¢”

przed swoim atakiem. Fragment ten (bez widocznych zmian i skreslen) brzmi nastepu-

jaco: ,,Utwor wigc, ktory napisatem, jest utworem polemicznym - i tym usprawiedliwiam
moja stronniczo$¢ i niesprawiedliwo$é. Calos¢ ukaze sie niebawem w wydaniu ksigz-
kowym zaopatrzonym w odpowiednie zdjecia — mysle, ze w ten sposob, dawszy glos
arcy$wiatobliwemu przeciwnikowi, grzechy moje czesciowo chociaz odkupi¢” (Wirpsza
2017:5).
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wanych uje¢ jakosciowych. Wraz z minimalizacjg wystepuje takze znaczne ich
rozproszenie: rzadko tworzg one zwarty i wyodrebniony blok, czesciej zostaja
bowiem umieszczone w rozmaitych miejscach lirycznego monologu. Trudno jest
na ich podstawie przeprowadzi¢ jakakolwiek rekonstrukcje zawartosci zdjecia,
a juz na pewno nie sprawiaja, ze obraz ten zostaje zaprezentowany w sposob
pozwalajacy na pelng i natychmiastowa wizualizacje*.

Zadanie elementéw deskrypcyjnych ogranicza si¢ zatem do funkeji indeksa-
cyjnej, wskazujacej. Tworza one odniesienie monologu lirycznego do fotografii,
ktorej percepcja powinna poprzedzaé lekture. Mowigc dokladniej, zminimalizo-
wane opisy nie sg autonomiczne, poniewaz to wlasnie one podtrzymuja relacje
miedzy dwoma typami reprezentacji, zmuszajac do ogladania i czytania. Dzieki
temu w procesie odbioru powstaje swoisty dyptyk: jedna catos$¢, ktora wszakze
sklada si¢ z dwdch, ustawionych naprzeciwko siebie czgéci.

Mechanizm ten jest zasadniczy, ale nieoczywisty. Wydaje si¢ bowiem, zZe
miedzy oboma czlonami dyptyku wigcej jest rdznic niz podobienstw. Wraze-
nie takie jest dodatkowo wzmacniane podpisami, ktére umieszczone zostaty
pod kazda fotografia. Ich forma jest lakoniczna i pobiezna, ale w ten sposob
Wirpsza pokazuje, ze w obrebie dyskursu pozaliterackiego mozna zbudowaé
adekwatny (chociaz skrajnie uproszczony) przektad obrazu na stowo. Implicite
oznacza to, ze w przypadku poezji relacja ta bedzie przebiega¢ inaczej: w spo-
sOb zaburzony, napiety, a przede wszystkim — bez ambicji calosciowych, bez
zamiaru doktadnego odtworzenia tego, co znajduje si¢ na zdjeciu. W zamian
za to — jak nalezy przypuszczaé — wiersz przyniesie znacznie wigcej potencjatu
poznawczego, ktdry w krétkich - tautologicznych, by tak rzec - ,,objasnieniach”
jest niemal nieobecny.

W tym kontekscie warto zwrdci¢ uwage, ze graficzny uklad dyptykow
zawiera wyrazna sugestie kompozycyjna. Obraz - najczeéciej takze jego opis -
jest na lewej stronie, a liryczny komentarz — na prawej i obie te czesci zajmujg
bezposrednio polaczone ze sobg partie ksigzki, nigdy si¢ nie rozdzielajac.
Ta horyzontalna kolejno$¢, ktéra wprowadza linearne pierwszenstwo fotografii
wzgledem wiersza, naprowadza na (czesto wykorzystywane w analizach mul-
timodalnych) nastepstwo typu: datum — novum. W Reading Images znalez¢
mozna nastepujaca definicje:

Elementy umieszczone po lewej sa przedstawiane jako to, co Dane
(Given), elementy umieszczone po prawej — jako Nowe (New). To, ze

co$ jest Dane, oznacza, ze jest przedstawiane jako co$, o czym oglada-

4 Taka jest bowiem zasadnicza funkcja opisu w utworach poetyckich (zob. Bernhart 2007).
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jacy juz wie, jako co$ znanego i stanowigcego zaakceptowany punkt
wyjscia przekazu. To, Ze co$ jest Nowe, oznacza, ze jest przedstawiane
jako co$, co nie zostalo jeszcze rozpoznane, lub by¢ moze jako cos, co
nie zdobylo jeszcze akceptacji odbiorcy, zatem jako co$, na co musi
on zwrdci¢ szczegolng uwage. Mowiac ogélnie, znaczenie Nowego jest
wiec ,,problematyczne’, ,,sporne’, ,dyskusyjne”; podczas gdy Dane jest
przedstawione jako zdroworozsadkowe, oczywiste (Kress, Leeuwen
2006: 181).

Dla Wirpszy fotografie z wystawy zawieraja przekaz nieskomplikowany
i czytelny (ewentualne watpliwosci rozstrzyga podpis), dlatego odbiorca z nimi
wlasnie powinien zapoznac sie w pierwszej kolejnosci. Komentarz pojawia sie
pdzniej, poniewaz zawiera korekte, do ktorej prowadzi wnikliwy (i krytyczny)
namyst nad zawarto$cig zdjecia. Zindeksowane opisy nie pozwalaja odbiorcy
zapomnie¢, Ze zadaniem monologu lirycznego jest reinterpretacja wizualnej
oczywisto$ci.

2.2. Zasada analogii formalnej

The Family of Man skladala sie, jak wiadomo, z 503 fotografii. Intrygujaca po-
zostaje zatem kwestia dokonanego przez poete wyboru, ktéry objal zaledwie
trzynascie zdje¢ (czternaste zostalo umieszczone na oktadce tomu). Mozna
np. zwrdci¢ uwage na fakt, iz w przypadku omawianych tu dyptykow pojawiaja
sie fotografie, ktdre operujag wylgcznie perspektywa wertykalng. Takich zwigz-
kéw o charakterze technicznym bedzie mozna dostrzec nieco wiecej, jednak
by tego dokona¢, konieczne jest dalsze zawezenie zakresu analiz. Z sze$ciu par
zostang cztery, ktére wprowadzaja ludzkie postacie (dwie pozostale dotycza
tylko natury).

W Reading Images znajduja si¢ inspirujace rozwazania dotyczace tzw. zna-
czen interakcyjnych, czyli tego, w jaki sposéb fotografia ,,ustawia’, projektuje
pozycje swojego odbiorcy. Proces ten dokonuje si¢ na trzech plaszczyznach:
kontaktu, spotecznego dystansu i punktu widzenia. Kategorie te maja wylgcznie
antropomorficzny charakter: dotycza tego, w jaki sposéb sfotografowani ludzie
sa postrzegani przez tych, ktdrzy ich ogladaja. Kazda z nich jest mozliwa do roz-
poznania, poniewaz przejawia si¢ w konkretnym aspekcie formalnej struktury
obrazu: w przebiegu trajektorii spojrzenia (kontakt), w sposobie kadrowania
(spoleczny dystans) i w ustawieniu perspektywy (punkt widzenia).

Pierwszy z tych parametrow jest skonstruowany binarnie: spojrzenie sfo-
tografowanych albo zostaje skierowane bezposrednio w strone¢ ogladajacego,
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albo przechodzi gdzie$ indziej. W pierwszym przypadku dochodzi do ustano-
wienia — cho¢by tylko wyimaginowanego - kontaktu.

Ta wizualna konfiguracja ma dwie powigzane funkcje. Po pierwsze
tworzy wizualng forme bezposredniego zwrotu. W sposéb otwarty
ustanawia odbiorcow, zwracajac si¢ do nich za pomocg wizualnego ,,ty”.
W drugiej kolejnosci konstytuuje ,wyobrazone dziatanie” Tworca
uzywa tu obrazu, zeby wywrze¢ jaki$ wplyw na odbiorce. Z tego wlasnie
powodu nazwali$my ten rodzaj obrazu ,zadaniem” (‘demand’) [...]:
spojrzenie sfotografowanych (oraz gest, jeéli jest obecny) domaga sie
czego$ od odbiorcy; domaga sie, zeby odbiorca wszedl w jakis rodzaj
wyobrazonej relacji z nim lub nig (Kress, Leeuwen 2006: 118).

Sytuacja przeciwna wyklucza nawigzywanie kontaktu:

Rola odbiorcy polega na byciu niewidocznym obserwatorem. [...]
Z tego powodu [...] nazwaliémy ten rodzaj obrazu ,,propozycjg” (‘of-
fer’) - on ,,oferuje” (‘offers’) sfotografowane osoby ogladajacemu jako
jednostki informacji, obiekty kontemplacji, bezosobowo, jak gdyby
byty one okazami na wystawie (Kress, Leeuwen 2006: 119).

Drugi parametr dotyczy rozmiaru kadru prezentujacego sylwetke. Uje-
cie bliskie koncentruje si¢ niemal wylacznie na twarzy (ewentualnie glowie),
ujecie posrednie uwzglednia (maksymalnie) cala posture, a odlegte zaktada,
ze ludzka postaé zajmuje nie wiecej niz potowe obrazu, stajac si¢ elementem
wiekszej calosci. Te rdznice przektadajg sie na rozmaity rodzaj dystansu, ktory
fotografia ustanawia miedzy ogladajacym i ogladanymi. W pierwszej sytuacji
przyjmowana jest (badz tylko wyobrazana) bliska, intymna relacja miedzy
obiema stronami; drugi typ ujecia jest charakterystyczny dla tych interakeji,
ktore s3 wymuszane przez wykonywanie zawodu lub pelnienie okreslonych rél
spolecznych, natomiast prezentowanie osob ze znacznej odleglosci sugeruje,
Ze majg one pozosta¢ obce, nieznajome (i w tym sensie bezosobowe) dla tych,
ktorzy je ogladaja (zob. Kress, Leeuwen 2006: 124-126).

Ostatni, trzeci wskaznik ma zwigzek z katem widzenia, ktory zostaje
narzucony odbiorcy. Zdjecie nie jest ,,plaskie”, jednowymiarowe, funkcjonuje
w nim bowiem perspektywa selekcjonujaca i organizujgca prezentacje. Widz
oglada zatem fotografi¢ uporzadkowang przy pomocy perspektywy pozio-
mej (tzw. szerokiej) lub pionowej (tzw. waskiej). W pierwszym przypadku
kluczowa jest relacja miedzy ogladajacym a tym, co zostaje umieszczone na
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pierwszym planie. Jesli to, co si¢ tam znajduje, bedzie pokazane tak, iz kat
widzenia mozna okresli¢ jako frontalny (,,z przodu”), wowczas implikowana
jest postawa zaangazowana: to, co jest na zdjeciu, okazuje si¢ czescia jednego,
wspodlnego $wiata. I odwrotnie: jesli reprezentacja zostanie ustawiona ukos$nie
(»pod katem”), to sugestia zmierza w kierunku obojetnos$ci, dystansu i — osta-
tecznie — pewnego rodzaju wykluczenia (zob. Kress, Leeuwen 2006: 133-139).
Perspektywa pionowa natomiast ma konotacje zwigzane z gra sily i dominacji.
Autorzy wyrdzniajg tu trzy podstawowe modele: jesli pozycja ogladajacego
jest wyzsza od tej, ktora zajmuje sfotografowany, to ten pierwszy dysponuje
symboliczng wladzg nad tym drugim; w przypadku odwrotnym nastepuje
analogiczna zamiana rol. Natomiast ,,jesli wreszcie fotografia zostaje umiesz-
czona na poziomie wzroku [ogladajacego — C.Z.], wowczas punkt widzenia
zaklada rownos¢ i zadna réznica w zakresie wladzy nie zostaje przyjeta” (Kress,
Leeuwen 2006: 140).

Bioragc pod uwage powyzsze ustalenia, mozna by pokusi¢ sie¢ o pewne
wnioski dotyczace wyboru, ktérego w swoich dyptykach dokonal poeta. Jego
najbardziej wyrazista decyzja bylo, jak wspomniatem, wykorzystanie fotografii
wyposazonych tylko w perspektywe pionows, ktéra - i to jest kluczowe - zo-
stala tak ustawiona, ze centrum kadru znajduje si¢ dokladnie na poziomie
wzroku odbiorcy. Jak sie wydaje, Wirpsza zamierza w ten sposdb wymknac¢ sie
binarnym dychotomiom: nie wybiera zdje¢ z poziomym katem widzenia, zeby
nie rozstrzyga¢ miedzy zaangazowaniem i wykluczeniem, nie wybiera réwniez
perspektywy ani ,,od gory”, ani ,,od dotu”, Zeby reguta dominacji nie zostata
a priori narzucona. Poeta szuka zatem fotografii z perspektywa jak najbardziej
neutralng, ktéra sama o niczym jeszcze nie przesadza i wobec ktorej — co jest
chyba najwazniejsze — patrzacy moze zachowa¢ pozycje partnerska, réwno-
rzedna, pozwalajaca na swobode.

Z ta ascetyczng strategig kontrastuja decyzje podejmowane w zakresie
pozostatych dwoch parametréw. Pod wzgledem zaréwno kontaktu, jak i dy-
stansu poeta uwzglednil bowiem wszystkie mozliwosci. W sktad dyptykéw
wchodzg zatem fotografie okreslone jako zadanie (Wirpsza 1962: 8) oraz pro-
pozycje (Wirpsza 1962: 10, 12, 28); s3 rowniez tak wykadrowane, ze postuguja
sie ujeciem intymnym (Wirpsza 1962: 10), spolecznym (Wirpsza 1962: 8, 12)
oraz bezosobowym (Wirpsza 1962: 28). Trudno jest oprze¢ si¢ wrazeniu, ze ta
réznorodnos¢ (w obrebie zaledwie czterech obrazow) nie jest przypadkowa;
wydaje si¢ nawet, ze poeta postanowit tak dobra¢ zdjecia, aby uzyskac na ich
podstawie okreslone zaleznoéci migdzy parametrem pierwszym i drugim. By¢
moze zresztg przeprowadzenie tych ,,eksperymentéw” bytoby niemozliwe, gdyby
parametr trzeci nie zostal zneutralizowany.
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Fotografie przedstawiajace ,,rodzing amerykanskich farmerdéw” (Wirpsza
1962: 8) oraz ,,prawnika w todze” (Wirpsza 1962: 12) wykorzystujg kadr wla-
$ciwy dla prezentacji rdl spolecznych. Wprawdzie na pierwszej z nich wszyscy
patrza w obiektyw, ale tych spojrzen jest tak duzo, ze Zadne z nich nie narzuca
sie wyraznie odbiorcy, nie domaga si¢ wiec niczego; natomiast na drugiej fo-
tografii spojrzenie prawnika ucieka w bok, nie nawigzujac zadnego kontaktu.
Wirpsza wybiera wiec fotografie, gdzie dystans spoteczny bezposrednio lub
posrednio eliminuje kwestie kontaktu wzrokowego, na ktory moglby zostaé
wystawiony odbiorca.

Fotografia prezentujaca ,, Murzyna pijacego wode” (Wirpsza 1962: 10) postu-
guje sie bliskim, intymnym sposobem kadrowania: twarz wypelnia niemal caly
obraz. Intrygujaco prezentuje si¢ tu trajektoria spojrzenia: jego linia wprawdzie
nie biegnie w kierunku odbiorcy, niemniej zostaje przeprowadzona niemal przez
potowe zdjecia, wyraznie przy tym sugerujac jej dalsze ,,przedtuzenie” juz poza
kadrem. Tak ustawionego wzroku — mimo wszystko — nie mozna zignorowac,
zwlaszcza ze intymne ujecie umieszcza go w pozycji centralnej. Bliski kadr
niejako sam z siebie narzuca odbiorcy koncentracj¢ na oczach, nawet jesli
patrza one gdzie indzie;j.

Ostatni przyklad prezentuje ,samotnego mezczyzne w nocy” (Wirpsza
1962: 28). I tym razem oba parametry uzyskuja maksymalng, niczym niezakto-
cong zgodno$¢: odlegla, wykadrowana w sposob bezosobowy postaé spoglada
w dot: nie nawigzuje z ogladajacym Zadnego kontaktu i pozostaje doskonale
anonimowa.

Zasadniczym problemem pozostaje teraz kwestia wplywu, ktéry powyz-
sze wladciwosci wywieraja na drugg czes¢ dyptyku. Mozna go, jak sie wydaje,
dostrzec na poziomie formalnym dotyczacym organizacji monologu. Podmiot
przypomina tu zwiedzajacego wystawe: okreslone cechy fotografii oddziatujg na
jego percepcje i w efekcie wywierajg wplyw na niektdre parametry wypowiedzi
lirycznej. W ten sposoéb w dyptykach Wirpszy funkcjonuje zasada analogii
formalne;.

Ustawiona w pionie i zréwnana z pozycja obserwatora fotografia sprawia,
ze wypowiedz liryczna moze pozwoli¢ sobie nie tylko na wspominang redukeje
deskrypcji, ale wrecz na swobodne — Wirpsza powiedzialby: ludyczne® - prze-
mieszczanie si¢ po réznych fragmentach fotograficznej reprezentacji. Konse-
kwencja tej praktyki jest efekt ograniczonej figuratywnosci: podmiot prezentuje

5 Poeta przyznal w jednym z wywiadow, ze Komentarze do fotografii sq realizacja ,,elementu
ludycznego” w jego tworczosci (Szymarnski 1981: 164-165).
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jedynie pewien zakres danych wizualnych, a nastepnie przerywa ich dalsza
ekspozycje, nie troszczac si¢ o uzyskanie kompletnego obrazu.

Analogia formalna pozostaje najbardziej wyrazista w zakresie kreowania
postaci. Jedli zatem — po pierwsze — fotografia postuguje sie kadrem socjolo-
gizujacym, usuwajac lub neutralizujac spojrzenie w obiektyw (por. Wirpsza
1962: 8, 12), wowczas w monologu lirycznym pojawig sie prezentacje oséb o wy-
raznie stypizowanym statusie. Poetycki komentarz do zdjecia rodzinnego (Kofo
pieca, Wirpsza 1962: 9) potwierdzi jedynie przynalezno$¢ wszystkich postaci
do grupy familijnej, nie dokonujac przy tym wlasciwych dla tej spotecznosci
rozrdznien. Zamiast matek, ojcow, itp. poeta poprzestaje na podziale pokolenio-
wym (dzieci, doroéli, starcy, zmarli przodkowie), ktory jednak implicite odsyta
do pelnionych w obrebie rodzinnej wspolnoty rol. Ten niski stopien typizacji
znajduje swoje przeciwienstwo w monologu odnoszacym sie do prawnika
(Prawo, Wirpsza 1962: 13). Niemal wszystko, co zostaje stwierdzone na jego
temat, ujmuje go jako reprezentanta tej profesji. Po drugie: fotografia operujaca
kadrem intymnym, eksponujacym lini¢ wzroku (por. Wirpsza 1962: 10), sprawia,
ze wypowiedz liryczna (Pragnienie, Wirpsza 1962: 11) dokonuje empatycznego
zblizenia, wydobywajac z przedstawionej postaci to, co jednostkowe. Dotyczy
to zarowno wygladu zewnetrznego, jak tez specyficznego, niestandardowego
doswiadczenia, ktore staje si¢ udzialem sfotografowanego. Po trzecie wreszcie:
tam, gdzie fotografia zaktada doskonale anonimowg prezentacje (por. Wirpsza
1962: 28), tam poetycki komentarz (Zafos¢, Wirpsza 1962: 29) poprzestanie
na kreacji skrajnie schematycznej i uproszczonej, ktéra pokazuje zachowanie

»cztowieka jako takiego” w obliczu utraty.

2.3. Zasada transformacji znaczen kompozycyjnych

Interakcja z odbiorcg nie wyczerpuje sfery znaczen, poniewaz sam obraz takze
zostaje wyposazony w tzw. warto$¢ informacyjna, ktérej nosnikiem jest jego
kompozycja. Rodzaje i hierarchia senséw sg zatem uzaleznione od miejsca, jakie
dany obiekt zajmuje w calosciowej strukturze reprezentacji (Kress, Leeuwen
2006: 175-177). W fotografiach najczesciej realizowany jest typ kompozycji
spolaryzowanej (dwuczlonowej) oraz zesrodkowanej. Zdjecia wybrane przez
Wirpsze do omawianych tu dyptykéw naleza — po dwa — do kazdego z nich.

2.3.1. Kompozycja binarna

Kompozycja spolaryzowana jest charakterystyczna dla pionowego kadru. Polega
ona na stworzeniu nacechowanej opozycji miedzy tym, co znajduje sie w gorne;j
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i dolnej czesci zdjecia. W pierwszym przypadku obiektem reprezentacii jest to,
co Idealne, w drugim - Realne:

Bycie Idealnym (Ideal) oznacza, Ze cos jest prezentowane jako wyide-
alizowana lub uogélniona istota informacji, dlatego tez jest jej pozornie
najwazniejsza czescig. To, co Realne (Real), jest wiec temu przeciw-
stawne, gdyz przedstawia bardziej konkretne [...] (np. detale), bardziej
»przyziemne” [...] lub bardziej praktyczne informacje (Kress, Leeuwen
2006: 186-187).

Binarny uklad moze zosta¢ zlagodzony przez wprowadzenie trzeciego
czlonu - tzw. Posrednika (Mediator) - ktérego zadaniem jest faczenie czy
mieszanie ze sobg obu przeciwstawnych aspektow.

Obie wybrane przez Wirpsze fotografie, ktorych kadrowanie implikuje oglad
socjologiczny, s3 skomponowane wedle zasady ,,miekkiej” (tj. trojcztonowej)
polaryzacji obejmujacej badz grupe (Wirpsza 1962: 8), badz pojedynczg postaé
(Wirpsza 1962: 12). Pierwsze zdjecie stanowi modelowy przykiad dystrybucji
znaczen kompozycyjnych: znajduja sie na nim trzy liczne, ustawione poziomo
rzedy postaci, ktorym odpowiada podziat na to, co idealne, posrednie i realne.
Pierwszy, umieszczony najwyzej, rzad skfada sie z fotografii ,,niezyjacego naj-
starszego pokolenia” (Wirpsza 1962: 8): s3 to cztery obrazy dwoch malzenskich
par wykonane w dziewigtnastowiecznym stylu z charakterystycznym dla niego
retuszem. Znaczenie idealne, abstrakcyjne oscyluje wiec wokot sugestii, zgodnie
z ktérg struktura rodzinna jest ,,zawsze juz” obecna: trwa niejako poza czasem,
taczac kobiety i mezczyzn w kolejne zwigzki, dzigki ktdrym mozliwe jest nastep-
stwo pokolen. Znaczenie realne fotografii zostalo zobrazowane w najnizszym
rzedzie oséb, w ktérym znajduja sie dzieci (troje), matka i babcia. Nastepstwo
generacyjne zwraca uwage na kwestie konkretnej opieki nad - juz lub jeszcze —
najstabszymi, przede wszystkim jednak stwarza rozmaite typy relacji, ktore
wynikaja z funkcjonujgcego w obrebie grupy pokrewienistwa. Srodkowy rzad
posredniczy miedzy gérnym i dolnym: z jednej strony zawiera malzenska pare
i - prawdopodobnie - meza siedzacej nizej kobiety, a z drugiej: postacie te cha-
rakteryzujg si¢ wyraznym podobienstwem rysow twarzy (chociaz dokfadniejsze
ustalenie wiezi rodzinnych nie jest takie oczywiste).

Analogiczng kompozycja odznacza si¢ fotografia ,,prawnika w todze” (Wirp-
sza 1962: 12). Trojcztonowy schemat zostat tu zbudowany na podstawie uktadu
anatomicznego: najwyzej umieszczona zostata glowa (i twarz), najnizej - rece
oparte na ksigzkach, a posrodku, nieco w glebi znajduje sie niewyrazny, cze-
$ciowo zlewajacy sie z tlem korpus siedzacego mezczyzny. Na jego spokojnej,
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zadumanej twarzy wystepuja lekko uniesione brwi, oznaczajace najprawdopo-
dobniej® zaskoczenie, ale takze zaintrygowanie, moze nawet ciekawo$¢ w re-
akcji na to, co zostato zakomunikowane przez druga (niewidoczng na zdjeciu)
osobe”. Fotografia sugeruje zatem, ze istotg funkcjonowania prawa jest zdolnos¢
trafnego ,,przyswojenia” sytuacji nowych, niespotykanych wczeéniej, ktéore
domagaja si¢ analizy i oceny w oparciu o istniejacy stan prawny. W praktyce
oznacza to wyszukanie odpowiedniego przepisu znajdujacego zastosowanie
do konkretnego przypadku: ten wlasnie mechanizm unaoczniajg rece, ktére,
wyposazone w diugopis (lub pidro), kartkujg rozmaite kodeksy. To, co zostato
pokazane pomiedzy gltowa a rekami, sprowadza si¢ do stroju. Dominuje tu
bowiem prawnicza toga, ktdéra jednakze nie zostala szczelnie zapieta; przez
»szpare” wida¢ fragment koszuli i krawata. Zestawienie to podkresla zaréwno
instytucjonalne umocowanie, jak i udzial jednostki w rozstrzygnieciach wy-
miaru sprawiedliwosci.
Jesli przyjmie si¢ 6w rozklad znaczen kompozycyjnych, mozna zauwazy¢,
w jaki sposob liryczny monolog dokonuje jego modyfikacji. Utwdr Kofo pieca
(Wirpsza 1962: 9) przeprowadza — niemal symultanicznie — dwie operacje:
(1) reintegracje (i reinterpretacje) tego, co pierwotnie idealne; oraz (2) odwro-
cenie opozycji miedzy idealnym i realnym.
Pierwsza procedura jest efektowna, poniewaz Wirpsza ignoruje pionowy
(i tréjdzielny) uktad kadru, ,splaszczajac” go do jednego wspdlnego pola:
widok dzieci (najnizszy rzad), doroslych (srodkowy) oraz portretéw pradziad-
kow (najwyzszy) zostaje sprowadzony do tego samego znaczenia. Dodatkowo
jeszcze mechanizm ten funkcjonuje wedle typowej dla kompozycji poziomej
reguly datum - novum. Poeta zaczyna oglad od lewego dolnego rogu zdj¢cia:
tu znajdujg sie nastoletnie dziewczynki, ktérych mimike w oczywisty sposob

6 Analizy mowy ciala niejednokrotnie ktadg nacisk na duzg niejednoznaczno$¢ tego typu
ekspresji: ,Kiedy brwi unosza si¢ i uciekajg ku zewnetrznej stronie, powodujg splaszcze-
nie zmarszczek i tworzenie si¢ serii horyzontalnych linii na czole. Taki stan okresla
sie mianem marszczenia brwi i zwykle uznaje si¢ go za oznake zmartwienia. Moze
on jednak wskazywac dodatkowo na zdziwienie, zaskoczenie, rados¢ oraz nieufno$¢”
(Webster 2014: 45). W kontekscie dzialalno$ci zawodowej zjawisko to interpretuje si¢
m.in. w nastepujacy sposob: ,,Zmarszczki poprzeczne powstajg przy podnoszeniu brwi
i zazwyczaj przy otwartych oczach. W ten sposob mozliwe jest maksymalne otworzenie
powiek, aby mozna bylo jak najwiecej postrzec, poniewaz dostepne informacje nie
mogly zostaé jeszcze zrozumiane lub przetworzone” (Riickle 2001: 170).

7 Opis odnoszacy sie do zachowan zawodowych wskazuje, Ze za pomocg uniesionych
brwi m.in. ,wyraza si¢ réwniez niewerbalne pytanie, zachecenie do kontynuowania
wypowiedzi”(Riickle 2001: 171).
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mozna skojarzy¢ z udawaniem, z przyjeta na moment poza. Jeéli tak zostanie
zdefiniowane datum, wéwczas kolejne dotozone przez podmiot liryczny ,,seg-
menty” (tj. novum) uzyskujg analogiczny sens, ktéry — przynajmniej prima
facie — nie jest az tak ewidentny jak datum. Na twarzach dorostych dostrze-
zony zostanie ten sam brak autentyzmu, a oblicza ,,najstarszego pokolenia”
(Wirpsza 1962: 8) wprawdzie nie ,usmiechaja sie sztywno” (Wirpsza 1962: 9),
ale zamiast tego pokazujg — rownie upozowane — dostojenistwo, namaszczenie,
a nawet kategoryczno$¢ moralng. Konsekwentnie przeprowadzona reintegracja
prowadzi do reinterpretacji: powstaje tu sens, ktdry krazy wokdt powszechne;j
nieautentycznosci i falszu wlasciwych dla obecnej i dawnej fotografii rodzinne;j.
Dzigki tej procedurze nastepuje zatem wymieszanie owych trzech poziomodw,
ktére w konsekwencji nadaje im nowy sens: to, co idealne, posrednie i realne
okazuje si¢ w takim samym stopniu nierealne, tj. fikcyjne, wymyslone czy ode-
grane. I takie by¢ musi, poniewaz bedzie stanowi¢ czton zbudowanej od nowa
opozycji, ktorej przeciwstawnym biegunem jest to, co prawdziwe, autentyczne.
Zgodnie z tg drugg procedurg poeta konstruuje przeciwienstwo, ktdre
charakteryzuje si¢ niestandardowymi wlasnosciami. Pierwszg z nich jest brak
sfery mediacyjnej, posredniej: obie czesci zostaja zestawione na zasadzie sil-
nego kontrastu, ktory wyklucza ,,plynne” przechodzenie miedzy nimi. Druga
cecha polega na wizualnej asymetrii: o ile bowiem w sklad pierwszego cztonu
przeciwienstwa wchodzi liczna grupa sfotografowanych, o tyle w sklad dru-
giego — tylko jedna osoba. Jest nig najstarsza zyjaca kobieta (znajdujaca sie
w najnizszym rzedzie), o ktérej podmiot liryczny wypowiada si¢ az dwukrotnie:

Zwiotczale migsnie i skora

Starcéw nie jest juz postuszna woli (obtudnej) i wyobrazeniom
(Powstalym pod przymusem familijnego wspodtzycia), tedy:

Przebija co$ z prawdy, chyba z prawdy, bo skadze by ta usmiechnieta
Drwina? Rozpad ciata stuzy prawdzie.

[...]

Whioskujemy wiec, ze na krétko przed $miercig, wskutek
[niepostuszenstwa ciala

Mozna powiedzie¢ prawde: upozowang koto pieca drwine

(Wirpsza 1962: 9).

W dos¢ krotkim monologu lirycznym tak dokladne powtdrzenie nalezy
uznac¢ za $rodek celowy. Polega on - i jest to trzecia z wymienianych cech — na
rozdwojeniu czy zdublowaniu zasadniczej opozycji: widok siedzacej staruszki
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kontrastuje wiec zaréwno ze wszystkimi zyjacymi, jak i ze sportretowanymi
przodkami. Jest to zabieg niezbedny, poniewaz w przypadku kazdej z tych grup
poeta wskazuje na zupetnie inny typ fizjonomicznej, by tak rzec, hipokryzji.
Jesli jednak opozycja mimo rozdwojenia nadal zachowuje silnie przeciwstawny
charakter, oznacza to, ze 6w niezmienny czton odznacza si¢ uniwersalnoscia.
Osiagniecie tego efektu wymaga jednak — cecha czwarta — prezentacji zdeper-
sonalizowanej: o ile bowiem fotografia przedstawia jedyna (i dlatego niepo-
wtarzalng) staruszke, siedzacg w wygodnej pozycji na bujanym fotelu, o tyle
monolog liryczny czyni z niej bezosobowg alegorie staroéci jako takiej. W ten
oto sposob poeta ,podmienia” czlony pierwotnej opozycji: to, co na zdjeciu byto
zaledwie cze$cig sensu konkretnego, w wierszu staje sie wylaczna reprezentacija
sensu uogdlnionego. Schematycznie mozna to zilustrowa¢ nastepujaco:

fotografia Kolo pieca
. PORTRETY
strefa abstrakcji . STARUSZKA
PRZODKOW
strefa mediacji OSOBY DOROSLE
[Datum; + Novum, ] + Novum,
DZIECI,
DZIECI, OSOBY PORTRETY
strefa konkretu STARUSZKA, ,
DOROSLE PRZODKOW
MATKA

Ten typ modyfikacji mozna okresli¢ jako uproszczenie kontrastowe, ponie-
waz jego celem jest przeksztalcenie tego, co ewoluuje stopniowo, wykorzystujac
subtelng gre podobienstw i réznic, w ukfad oparty wylacznie na radykalnie
ujetej (i odwrdconej) réznicy. Zbudowanie mocnego kontrastu wymaga przede
wszystkim usuniecia albo ujednoznacznienia strefy znaczen mediacyjnych,
tak aby mozna jg bylo scali¢ z wybranym cztonem opozycji. Drugi zabieg
poety polega na dokonaniu kontrintuicyjnej substytucji: do wazniejszej sfery
sensu abstrakcyjnego zostanie przeniesione to, co fotografia przedstawia jako
konkretne, natomiast obszar ,,przyziemnych” znaczen zostanie poszerzony
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o elementy wszystkich pozioméw. Ta substytucja stwarza asymetrie ilosciowa,
przede wszystkim jednak pokazuje, Ze wertykalne znaczenia kompozycyjne
fotografii moga by¢ wymieniane czy podkladane, o ile bedzie tu mozna wyko-
rzysta¢ horyzontalny system budowania sensu.

Typ modyfikacji zastosowany w utworze Prawo (Wirpsza 1962: 13) mozna
nazwac uproszczeniem geometrycznym, w ktérym wizualna warstwa fo-
tografii najpierw zostaje zredukowana do zestawu — ustawionych czesciowo
symetrycznie - linii, punktéw (ewentualnie figur). W efekcie pierwotna repre-
zentacja znika niemal zupelnie, a w jej miejsce wiersz kreuje przedstawienie
niefiguratywne przypominajace malarska abstrakcje geometryczng. Méwiac
doktadniej, dochodzi tu do specyficznej fuzji obu porzadkéw, poniewaz 6w
abstrakcyjny zestaw wykorzystuje zardwno ksztalty sfotografowanych obiektow,
jak tez — przede wszystkim - ich znaczenia. Wazne jest, ze ta konstrukcja funk-
cjonuje niczym precyzyjny filtr, ktory do monologu lirycznego nie przepuszcza
wykraczajacych poza nig danych wizualnych.

Proces geometryzacji zostal w utworze przeprowadzony dwukrotnie. Pierw-
sza proba polega na takiej prezentacji zdjecia, ktora skladac si¢ bedzie z trzech
odwroéconych trzech liter ,,v” w gérnej czesci (sa to linie widoczne na twarzy)
oraz — odbitych symetrycznie, niczym w lustrze — takze trzech ,v” pojawiaja-
cych sie w dolnej czesci (sg to linie dtoni oraz dwdch otwartych ksigzek). Obie
konstrukeje zostaja w $rodku polaczone ksztattem zblizonym do prostokata,
stworzonym przez odpowiednio ubrany korpus. Ten uklad charakteryzuje si¢
wyraznie zaznaczong linig wertykalna, nie zaskakuje zatem fakt, Ze dobierane
do niego znaczenia respektuja ten typ kompozycji. Najnizej w tej konfiguracji
znajduja si¢ dlonie spoczywajace na dwoch kodeksach, co dla poety oznacza,
Ze ta osoba reprezentuje jeden z trzech konkretnych zawoddéw istniejacych
w domenie sgdowniczej (adwokata, sedziego, prokuratora). Dokladnie jednak
nie wiadomo ktory, dlatego - przechodzac do $rodka - wystarczy przyjaé, ze
ubrany w toge mezczyzna jest po prostu prawnikiem. Linie ukladajace si¢ na
twarzy oznaczajg w tym pierwszym ujeciu troske. Umiejscowienie kompozy-
cyjne nadaje jej abstrakcyjny charakter, ktory dopiero w zestawieniu z pozo-
stalymi elementami - tj. Srodkowymi i dolnymi - staje si¢ bardziej konkretny,
majacy zwigzek z funkcjonowaniem prawa w kazdej z trzech jurystycznych sfer.

Jesli podmiot liryczny unika przeprowadzenia precyzyjnych ustalen, to
zapewne dlatego, ze dazy do odrzucenia tej pierwszej, samonarzucajacej si¢
wersji znaczen. Druga prezentacja dgzy do przeformutowania sensu abstrakcyj-
nego, dlatego pierwotny oglad twarzy zostanie uzupelniony o nowe elementy:
poziome ,,zmarszczki czota” wraz z dwoma ustawionymi symetrycznie pottu-
kami podniesionych brwi. Takze w strefie srodkowej pojawi si¢ nowy, pionowy



200 | CEZARY ZALEWSKI

detal: toga bowiem nie zakrywa ,wzorzystego krawatu”, ktéry widoczny jest
zwlaszcza pod szyja.

Dopiero dzigki tym dodatkom geometryczny schemat powstaly na kanwie
fotografii objawia prawdziwy, radykalnie inny sens. Zamiast ,,zatroskanego
prawnika” monolog liryczny przedstawia ,,zmeczonego aktora™ linie czota i brwi
wyraznie wskazuja bowiem na udawanie (wystajacy spod togi krawat takze),
a w tym nowym kontekscie symetryczny uktad bruzd na twarzy oznacza tylko
i wylacznie przepracowanie czy znuzenie odgrywaniem kazdej z dostepnych
prawnikowi rol. Takie odczytanie fotografii pokazuje, ze zmiana sensu jest
mozliwa do przeprowadzenia w sposéb bardziej niz poprzednio dyskretny:
wertykalny uktad znaczen kompozycyjnych (i ich hierarchia) zostaje zachowany,
modyfikacjom podlegaja jedynie skladniki najwyzszego i najwazniejszego
poziomu. Sama operacja dodawania do niego kolejnych jednostek bylaby za$
niemozliwa, gdyby nie geometryczna zasada ich wyodrebniania i — zarazem -
pomijania innych. Budowanie abstrakcyjnych schematow jest tu efektywne,
ale jednoczesnie skrajnie arbitralne, gdyz nie uwzglednia wszystkich danych.
Gdyby poeta wzigl pod uwage takze ,.elipsy” oczu, wéwczas moze zwrdcitby
uwage na trajektorie spojrzenia, ktéra nie pozwala tak jednoznacznie odczyta¢
gestu podniesionych brwi.

2.3.2. Kompozycja centralna

W przypadku ukfadu zesrodkowanego zasada kompozycyjna wymaga poja-
wienia sie dominujgcego obiektu w centrum, natomiast pozostate fragmenty
umieszczone zostaja wokot niego (tj. na marginesie):

Bycie Centrum (Centre) oznacza, Ze cos$ jest prezentowane jako rdzen
informacji, ktoremu wszystkie inne elementy sa w pewnym sensie
podporzadkowane. Marginesami (Margins) sa wlasnie te pomocnicze,
podlegle elementy. W wielu przypadkach Marginesy sa identyczne
lub przynajmniej bardzo do siebie podobne [...]. (Kress, Leeuwen
2006: 196).

Wybierajac doktadnie przeciwstawne sposoby kadrowania — intymny i ano-
nimowy - poeta zdecydowat si¢ na fotografie z centralnym ukladem znaczen.

8 Warto zaznaczy¢, ze uproszczenie geometryczne realizowane jest bardzo konsekwent-
nie: przy dobrym powigkszeniu tego zdjecia wida¢ wyraznie, Ze wzory w krawacie sg
tworzone przez prostokaty pionowo ulozone w karo.
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W pierwszym przypadku (Wirpsza 1962: 10) zrobione zostato zblizenie twarzy
czarnoskérego mezczyzny, ktory pije wode z zamocowanego nisko kranu. Zeby
to uczyni¢, nalezalo sie schyli¢, a w celu odstoniecia twarzy trzeba bylo prze-
krzywi¢ glowe, dlatego na zdjeciu linia faczaca brode i nos przebiega niemal
dokladnie po przekatnej kadru (prawy dolny i lewy gorny rog). Nie jest to po-
zycja tatwa do utrzymania, zatem wymaga odpowiedniego wsparcia. Taka jest,
jak sie wydaje, funkcja pozostalych czeéci ciata, ktore dos¢ fragmentarycznie
(prawa reka i dlon, prawy bark, szyja) umieszczone zostaly na marginesach
fotografii. Tutaj takze znalazto si¢ samo urzadzenie, tzn. kawatek kranu, ktdre
sprawia, ze podjety wysilek jest celowy i uzasadniony. Jesli zatem w centralnej
pozycji znajduje si¢ twarz z otwartymi ustami, do ktérych wlewa si¢ strumien
wody, to owym rdzeniem informacji jest proces zaspokajania podstawowej po-
trzeby fizjologicznej, czyli pragnienia. Modelowy status tej kompozycji mozna
dostrzec, analizujac relacje centrum i margineséw: nasycenie wymaga zaréwno
srodkéw (pozycja catego ciala), jak i wlasciwego dla siebie obiektu (woda
z kranu). Zawarto$¢ tego, co najwazniejsze (i wysrodkowane), determinuje tu
wigc zakres owych uzupelnien, ktére pojawia si¢ na obrzezach.

Poetyckim komentarzem do tej fotografii jest utwér Pragnienie (Wirpsza
1962: 11). Charakter — tym razem podwojnych — modyfikacji znaczeniowych
mozna tu okre$li¢ mianem uproszczenia i uzupelnienia anatomicznego, ponie-
waz wigkszo$¢ wprowadzonych przez poete zmian dotyczy zaprezentowanego
na zdjeciu cialta. Przebieg catej procedury jest trdjstopniowy, chociaz pierwszy
etap nie uzyskuje bezposredniej tematyzacji, pozostajac implicytnym warun-
kiem nastgpnych. Jego istnienie mozna jednak stwierdzi¢, zestawiajac obraz
i monolog liryczny: ten ostatni nie zawiera bowiem zadnej wzmianki dotyczacej
marginesow; jedynie to, co znajduje sie w $rodku fotografii, przedostaje si¢ do
utworu. Izolacja sfery centrum dotyczy zresztg takze anatomii, dlatego w wierszu
nie pojawiajg sie informacje np. o wyciggnietej prawej rece, o linii barkéw czy
ulozeniu szyi. Ten sposob dezintegracyjnego patrzenia zostanie przeniesiony
na drugi etap, w ktérym nastapi ,rozkltad” samego centrum?®. Poeta pominie
tu — niezwykle wyrazi$cie eksponowany na zdjeciu — owal twarzy; nic nie
bedzie wiadomo o brodzie, policzkach, czole, a przede wszystkim o brwiach.
Zostang tylko usta oraz oczy - i to, jakie znaczenia w nich moga tkwié. Juz

9 Ten wlasnie mechanizm (chociaz bez poprzedzajacego go warunku) dostrzegt Jankowicz,
stwierdzajac, iz w Pragnieniu ma miejsce ,,rozbici[e] przedstawionej na fotografii twarzy
na nieprzystajace do siebie czgsci, obiekty czesciowe [...]. Poeta pobudza wyobraznig¢
czytelnika, podsuwajac mu obraz rozsypanych na fotograficznej kliszy fragmentéw
ciata” (Jankowicz 2017: 54).
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od samego poczatku ta dezintegracja osiggnie apogeum, poniewaz usta oraz

oczy beda w pierwszej cze$ci monologu prezentowane oddzielnie, a przy tym

asymetrycznie: pierwsze dokladnie i obszernie, drugie — lakonicznie. Tyle tylko,
ze za kazdym razem jednostki sensu — np. przyjmowanie wody i ekspresja

nieprzyjemnego uczucia - okaza si¢ réwnie niewystarczajace, niekompletne

czy, by¢ moze, niespdjne, antytetyczne. Z tego zapewne powodu konieczne

okazalo sie wprowadzenie etapu trzeciego, ktéry odwrotnie niz poprzednie

polega na uzupetnianiu, na wprowadzaniu dodatkowych danych. Ich status jest

zaledwie hipotetyczny: skfada si¢ bowiem na nie to, czego sama reprezentacja

nie zawiera, chociaz mogtaby. Intrygujacy jest fakt, ze owe dodatki zakladajg

inng plaszczyzne, inny - tzn. trzeci — wymiar, lokujac sie albo ,,przed”, albo ,,za”
fotograficznym obrazem. Gdyby jednak dokonac tu swoistego rzutowania, ktore

przeniostoby elementy trzeciego wymiaru na pierwszy i drugi (tj. na plaszczyzne

zdjecia), wowczas okazaloby, ze podmiot liryczny dokonuje tu restytuciji tego,
co wczesniej usunal, czyli margineséw (gornego i dolnego). Wydaje si¢ zatem,
ze poeta, przeksztalcajac obraz, nie jest w stanie zrezygnowac z zasad kompo-
zycji centralnej i to zapewne dlatego, ze w tym typie relacja miedzy $rodkiem

a obrzezami jest konieczna dla odczytania sensu.

Zastanawiajg tu rowniez az dwie proby dodania nowych margineséw, przy
czym pierwsza z nich ma charakter wylgcznie retoryczny. Nie tylko dlatego, ze
niemozliwe jest wiarygodne udzielenie odpowiedzi na pytanie: ,,co widzg te
oczy / Ukosem w gore [...]?” (Wirpsza 1962: 11). Takze dlatego, ze konstruujac
zestaw hipotez, podmiot liryczny wyraznie preferuje te, ktore przyniostyby
zagrozenie zycia lub zdrowia. Naturalng, odruchowg reakcjg patrzacego bylby
zatem strach, ktdry jest manifestowany w czytelny sposob (uktad oczu i brwi').
Jesli zatem pierwsza proba zostanie odrzucona, to dlatego, ze nie mozna jej
uzgodnic ani z tym, co znajduje sie na fotografii, ani z tym, co wcze$niej zostalo
z niej do monologu lirycznego wyselekcjonowane”. Wiarygodna eksplikacja
musi wigc wzmocni¢ 6w pierwiastek scalajacy: podmiot najpierw zintegruje

10 Mozna tu przytoczy¢ nastepujaca definicje tzw. uniwersalnej ekspresji leku: ,,Lek uwi-
dacznia si¢ w wygladzie brwi, czota, oczu oraz ust. Te pierwsze unosza si¢ i zbiegaja.
Linie na czole stajg si¢ bardziej wyrazne, a na jego $rodku - czesciowo marszcza. Powieki
unoszg sie, co sprawia, ze bardziej widoczna staje si¢ ta czes¢ biatka, ktora lezy nad
teczowka. Wargi rozciagaja sie na boki i uktadajg na ksztalt poziomych linii” (Webster
2014: 40; por. tez Andersen 2010: 65).

11 W tym przypadku rozpoznanie Kwiatkowskiego - zgodnie z ktérym poeta ,,stara sie
logicznie motywowa¢ swoje przypuszczenia; to, co jest poza obrazem, wywodzi z danych,
jakie w obrazie sg zawarte” (Kwiatkowski 1963: 9) — okazuje si¢ zawodne.
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sensy odczytane (osobno) z oczu i ust, a nastepnie uzupelni tak powstate cen-
trum o réwnie anatomiczny margines, ktérego nie mozna juz zakwestionowac
(pijacy mezczyzna musi mie¢ zoladek). I ten wlasnie ,,marginalny” element
pozwala poecie wprowadzi¢ do analizy obrazu czas: Zotadek teraz ,napetnia
sie bulgotem wody” (Wirpsza 1962: 11), ale juz niedlugo tejze wody w nim nie
bedzie. W tym wlaénie sensie pragnienie fizjologiczne jest niezaspokajane
i dlatego jego — zawsze tymczasowe — ugaszenie przynosi zamiast ulgi czy za-
dowolenia jedynie (dostrzezony przez poete w oczach) ,,grymas” i ,meczarnie”

W przypadku drugiej fotografii z kompozycja centralng przesledzenie
zasad transformacji okazuje si¢ niewykonalne, o czym zdecydowal sam po-
eta. Umieszczajac pod obrazem lakoniczny podpis - ,,Fotografia przedstawia
samotnego mezczyzne w nocy na cmentarzu” (Wirpsza 1962: 28) — dopuscit
sie bowiem jawnej mistyfikacji*?, w czym zapewne pomogla mu fatalna jakos¢
zdjecia opublikowanego w katalogu wystawy?, ktéry stanowit podstawe dla
poetyckiego tomu (por. Wirpsza 1962: 40).

Autorem tej fotografii jest Robert Frank, a jej oryginalny tytul brzmi ,,Nie-
daleko Dworca Victorii” (Near Victoria Station)*. Przedrukowane w Komen-
tarzach... zdjecie zachowuje jedynie ogoélng strukture kompozycyjng: wy-
kadrowany z dystansu mezczyzna ze spuszczong glowa pokazany zostaje na
tle ciemnej, nocnej przestrzeni, w ktdrej znajduje si¢ $wiecgca latarnia. Taki
uklad wraz ze sposobem kadrowania moze wskazywa¢ na samotno$¢ oraz
anonimowo$¢, ale nawet je$li takie znaczenia faktycznie s tu obecne, to nie
pozostaja jedyne, a nawet — nie wydajg si¢ najwazniejsze. Frank przedstawit
bowiem biednego skrzypka — na wystawie fotografia znajdowata sie w dziale
pokazujagcym kleski materialne — stojacego na $rodku pustej londynskiej ulicy.
Tuz przed nim, na niewysokim murku znajduje si¢ roztozona chusta, a ani niej
odwrdcona czapka, do ktérej przechodnie mogliby wktada¢ pienigdze. Mezczy-
zna jest w okularach i trzyma skrzypce opuszczone (w pionie), niemniej prawa
reka ewidentnie wykonuje ruch smyczkiem, a palcami lewej naciska na gryf.
Za nim wyraznie widac ulice oraz — w tle - samochody, budynek (z drzwiami),
trzy stupy latarn i dwa zapalone $wiatta. Dramatyzm tej fotografii polega wiec

12 W drugiej edycji Komentarzy Wirpszy zwrdcil na to uwage Grzegorz Jankowicz (Jan-
kowicz 2017: 53), chociaz nie zaznaczyl, Ze w pierwszym wydaniu mistyfikacja byla
niewykrywalna.

13 Zob. The family of man... 1955: 151. Tutaj zreszta pojawia si¢ niezwykle lakoniczny podpis,
informujacy o nazwisku fotografa (Robert Frank) oraz miejscu wykonania (Anglia).

14 Doktadne reprodukcje mozna zobaczy¢ w zasobach internetowych (Frank 1951) oraz
w drugim wydaniu tomu Wirpszy (Wirpsza 2017: 30).
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na samotnosci (w miejscu tak przeciez uczeszczanym), z powodu ktérej artysta
chociaz by wykonywat wyrafinowane ,,sztuczki” (nietypowy sposob gry), to
i tak nie zdobedzie zadnego wsparcia.

Dzieki niewyraznej reprodukcji (oraz spreparowanemu podpisowi) Wirpsza
w utworze Zalos¢ (Wirpsza 1962: 29) dokonuje catkowitej wymiany sceno-
grafii. Proces przebiega w sposdb niezauwazalny i zamaskowany: czytelnik
moze by¢ przekonany, ze liryczny monolog wiernie przekazuje dane wizualne
z fotografii. Kierujgc sie ogolng strukturg kompozycji, poeta najpierw ustala
znaczenie centrum: skoro smutny mezczyzna opiera sie o krzyz, oznacza to,
ze stoi nad grobem kogos bliskiego. Do tej wizyty musiata skloni¢ go typowa
dla tego rodzaju czynnosci pora roku - jesien. W nastepnym ujeciu pojawia
sie eksplikacja (znacznie obszerniejszych niz centrum) margineséw: dookota
postaci rozciaga si¢ zatopiony w mroku cmentarz, ktory zazwyczaj jest potozony
na przedmieéciach. Nie zaskakuje zatem fakt, ze w dalekim tle pojawiajg si¢

»Sylwety komindw” (Wirpsza 1962: 29) widoczne dzigki $wiattu latarni. Trudno
jest oprze¢ sie wrazeniu, Ze 6w mocny punkt $wietlny poeta ,,polaczyl” z ana-
logicznym centralnym - tj. z twarza mezczyzny - jednag linig (idaca niemal po
przekatnej zdjecia), ktdra jednak nie konczy sie na tymze obliczu. Jesli bowiem
ono takze jest rozjasnione, to Zrédlo §wiatta musi tu znajdowac si¢ nie za nim
(w tle), ale — przed nim. Znowu Wirpsza siega zatem po zabieg poetyckiego

»dorabiania” marginesu: rozjasnienie twarzy zostalo dokonane przez (niewi-
docznego, znajdujacego si¢ z przodu) fotografa, ktory wykorzystal w tym celu
reflektor, typowy dla techniki dlugiej ekspozycji.

Reasumujac, poeta, bazujac na kompozycji zesrodkowanej, wykonuje
podobne jak w poprzednio omawianym utworze operacje, zmieniajac zaled-
wie ich kolejnos¢. Najpierw skupia si¢ wokét centrum, ktére - i tu jest pewna
réznica - tylko w niewielkim stopniu dekompletuje. Nie jest bowiem oczywiste,
jak nalezaloby odczytac tylko 6w jasny kwadrat chusty z okraglym ciemnym
otworem (widoczny nawet na zamieszczone]j reprodukcji), dlatego monolog
nawet o tym nie wspomni. To usuniecie gwarantuje przekonujaca wykladnie
$rodka obrazu przedstawiajacego mezczyzne opartego o krzyzs, ktora zostaje
uzupelniona relacyjnie: najpierw o margines hipotetyczny (fotograf sterujgcy
oé$wietleniem i kadrem), przedstawiany jednak jako wiarygodny, a nastgpnie —
o margines faktyczny, obecny na ,,zdjeciu” (podmiejski cmentarz). Bazujac na

15 Trzeba jednak zaznaczy¢, ze wyjasnienie to jest przekonujace tylko do pewnego stop-

nia, pirma facie. Zamiast ,krzyza” mozna na tej reprodukcji rownie dobrze zobaczy¢

»miecz”, zwlaszcza ze wspieranie si¢ o krzyz na grobie nie nalezy do zachowan, by tak
rzec, standardowych.
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tak odczytanym sensie kompozycji, monolog liryczny przejdzie do nieauten-
tycznego (pokazowego) charakteru zaloby, ktorej oddaje sie sfotografowany -
anonimowy - czlowiek.

Zatos¢ wprowadza zatem uproszczenie i uzupehnienie scenograficzne. Rz-
nica w stosunku do Pragnienia polega natomiast nie tylko na zamianie wymiaru
manipulacji (scenografia zamiast anatomii), ale przede wszystkim na zastapie-
niu pierwszego, przyjetego implicite etapu (,,odcigcie” marginesow fotografii)
innym, bardziej radykalnym. Tutaj bowiem cala oryginalna fotografia zostala
wyeliminowana, a na jej miejsce (w sposob réwnie utajniony i niepostrzezony)
wprowadzona zostala reprezentacja podobna i niepodobna zarazem; kopia, ale
radykalnie oddalona od pierwowzoru, czyli cos, co Jean Baudrillard nazywat sy-
mulakrum. Strategie zaprezentowang w tym dyptyku Wirpszy nalezaloby zatem
okresli¢ jako symulacje z uproszczeniem i rozszerzeniem scenograficznym.

2.4. Zestawienie

Na podstawie zanalizowanych powyzej realizacji przektadu intersemiotycznego
mozna pokusi¢ sie o pewne uogolnienia. Zgodnie z pierwszym z nich juz sama
decyzja stworzenia foto-lirycznych dyptykow ma charakter znaczacy. Wirpsza
nie tylko sygnalizuje w ten sposdb, ze przeklad obrazu na wiersz zostat tu do-
konany, ale réwniez sugeruje, Ze nie odbyt si¢ on bezwiednie czy przypadkowo.
A jedli tak, to posiada on wtasne prawa, ktére nalezy odkry¢, majac do dyspo-
zycji oba typy reprezentacji. Ten nieco oczywisty wniosek moglby przybrac
postac tezy, zgodnie z ktérg przektad intersemiotyczny sklada sie z zestawu
poznawalnych operacji o réznym stopniu skomplikowania.

Przygladajac si¢ dokladniej tym czterem przekladom, mozna zauwazy¢,
ze kazdy z nich sktada si¢ z dwdch ogélnych (i niejednokrotnie $cisle ze soba
sprzezonych) procedur: negatywnej i pozytywnej. Pierwsza ma charakter dezin-
tegrujacy: jej zadaniem jest neutralizacja systemu przedstawien i znaczen, ktory
zostal zawarty w samym obrazie. Druga — przeciwnie - odznacza si¢ dazeniem
reintegracyjnym, ktore wykorzystujac osiagniecia poprzedniego etapu, zmierza
do ustalenia innego ogladu i sensu. Przelozenie fotografii na jezyk liryki jest
wiec dla Wirpszy rownoznaczne z daleko idacg modyfikacja, ktorej efekty maja
by¢ nie tylko niespodziewane, ale réwniez odkrywcze, nieoczywiste.

Intrygujacy jest fakt, ze pierwsze dwie realizacje tej praktyki (por. 2.3.1),
okazujg si¢ dos¢ podobne. Najpierw dochodzi tu albo do redukgji jakosciowe;j
(z trzech sfer powstaje jedna), albo do redukeji ilosciowej (usuniecie z kazdej
plaszczyzny tego, co wykracza poza filtr geometryczny). Nastepnie za$ do-
dany zostaje jaki$ pominiety poprzednio element: na zasadzie albo substytucji
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(przesuniecie ze strefy trzeciej do pierwszej), albo suplementu (uzupelnienie
o kolejne geometryczne detale). Jesli wiec za kazdym razem oko poety pozostaje
w obrebie samej fotografii, to mozna przypuszczaé, ze pozwalaja mu na to jej
wlasciwosci. Zastosowanie podobnej praktyki az dwukrotnie pozwala, jak sie
wydaje, przyja¢, ze tréjdzielna kompozycja pionowa polaczona z usrednionym
kadrowaniem, wlasciwym dla perspektywy spolecznej, stwarza w fotografii
tak duzy zakres znaczen, ze on sam moze stanowi¢ wylaczng podstawe pro-
cedur inkorporacyjnych. Sytuacje takg okresli¢ mozna mianem przekladu
wewnetrznego: jego celem jest zbudowanie wypowiedzi lirycznej, w ktorej
warstwa przedstawieniowa bedzie zaczerpnieta wylacznie z fotografii, natomiast
modyfikacje znaczeniowe, jakim obraz jest tu poddany, prowadza do uzyskania
sensu dokladnie przeciwstawnego, kontr-sensu.

W przypadku pozostalych realizacji (por. 2.3.2) podobienstwo nie jest juz
tak $ciste, chyba ze przyjmie si¢ zasade intensyfikacji jednego procesu. Faza
dezintegracyjna polega tu bowiem na rozbiciu jednosci kompozycyjnej fotografii
(pozbawienie marginesdw, atomizacja centrum) albo na ,,zamianie” zdjecia,
w wyniku ktérej z pierwotnej kompozycji zostanie zaledwie enigmatyczny, nie-
czytelny $lad (nadal zresztg podatny na fragmentaryzacje). Nalezy tu zauwazy¢,
ze operacje te sg albo przemilczane, albo wrecz utajnione: za kazdym razem
monolog liryczny dazy do stworzenia iluzji, zgodnie z ktdra owe rozbite elementy
w istocie wyczerpujg wizualng (i znaczeniows) zawarto$¢ fotografii. Ten zabieg
jest niezbednym przygotowaniem fazy drugiej. Reintegracja polega tu bowiem
na bezposrednim i dobrze umotywowanym uzupelnianiu stworzonych wczesniej
luk. Pojawiajg si¢ zatem nowe marginesy, ktorych czysto poetycki charakter
nie jest juz ukrywany, ale, jak si¢ okazuje, doskonale pasujg one do tego, co juz
zostalo o obrazie stwierdzone. Innymi stowy: reintegracja to taka substytucja
marginesow, ktora utworzy spojna calos¢ z wyizolowanym pierwotnym centrum.
Dla przeprowadzenia tej procedury potrzebne sa fotografie o zesrodkowane;j
kompozycji, ktére postuguja si¢ kadrowaniem albo bardzo bliskim, albo bar-
dzo dalekim. Prezentacja zaréwno intymna, jak i anonimowa'® unika bowiem
ogladu w (usztywniajacej) pespektywie socjologicznej — i zapewne dlatego
jest niezwykle podatna na zewnetrzng ingerencje. Zrekapitulowang strategie
trzeba zatem okreéli¢ jako przeklad zewnetrzny: jego celem jest konstrukeja
monologu lirycznego, ktéry w warstwie przedstawieniowej bedzie zawieral
zardwno wybrane elementy fotografii, jak i dopasowane do nich uzupelnienia,

16 Trzeba tu jeszcze dopowiedzie, ze to wlasnie dokonane przez Wirpsze usunigcie
(przeksztalcenie) zdjecia Franka niemal stwarza 6w anonimowy kadr. Oryginal (Near
Victoria Station) nie jest pod tym wzgledem tak czysty i zawiera wyrazne elementy
ujecia socjologicznego.
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ktore s juz oryginalnym konstruktem podmiotu. Funkcja tego, co przejete,
i tego, co dodane, wyznacza tu réwniez kierunek zmian znaczeniowych: nowy
obraz nie zawiera sensu opozycyjnego, ale przypomina zabieg precyzowania
czy udcidlania pierwotnych intuicji.

3. Efekt(y) studium

Obie fazy - negatywna i pozytywna — obecne w kazdym typie przekladu wnosza
zasadniczy wklad w ostateczny sens tych monologéw lirycznych. Pierwszym
efektem przeprowadzonego przez poete studium fotografii jest, jak wiadomo,
»odrzucenie intencji fotografa” (Barthes 1996), a co za tym idzie — organizatoréw
wystawy The Family of Man. Jesli ich zamiarem bylo pokazanie ,,zwierciadta uni-
wersalnych emocji w codziennosci zycia” (Steichen 1955: 5), zadanie to mogloby
zostac spelnione, o ile fotografie przedstawialby czlowieka bez maski, bez pozy,
czyli bez znieksztalcenn wywotanych (aktualnym i przysztym) ogladem innego.
Tylko wowczas ludzkie postacie na zdjeciu moglyby staé si¢ wiarygodnym ,,no-
$nikiem” takich powszechnych senséw jak: zakorzenienie w rodzinnej cigglosci
pokolen, sumienna aplikacja prawa do konkretnych przypadkéw, trwate zaspo-
kojenie potrzeby fizjologicznej czy wewnetrzna potrzeba przezywania zatoby.
Jesli poeta jest przekonany, ze taki przekaz nalezy odrzuci¢, to dlatego, ze jego
prezentacja zaklada ztg wiare, ktorej zewnetrznym wyrazem jest przyjecie odpo-
wiedniej postawy, wyrazu twarzy, gestu: to stworzenie innego ciata, uprzednie
przeksztalcenie siebie samego w obraz (Barthes 1996: 19; por. Pietrzak 2014).
Aktorstwo, komedianctwo, udawanie, zmuszanie si¢, upozowanie - takie
okreslenia wykorzystuje poeta, przeprowadzajac demistyfikacje. Co ciekawe,
te nieszczera gre prowadzi nie tylko z innymi, w przestrzeni rodzinnej (Kofo
pieca) czy publicznej (Prawo), ale nawet z samym sobg, chociaz tu moze ona
mie¢ charakter bezwiedny (Pragnienie) lub zamierzony (Zalos¢).
Wirpsza zresztg nie poprzestaje na tej intuicyjnej konstatacji. W utworze
Prawo pojawia sie parenetyczne rozwinigcie owego komedianctwa:

(jak ratowa¢ ludzkos¢ od

Zta? Kara uszlachetnia spoleczenstwo, nieprawdaz? Wszystko
Zalezy od pokurczonego aluminiowego bozka interpretacji, co,
Przyjacielu?)

(Wirpsza 1962: 13)

Te trzy pytania moglyby naleze¢ do wymienionych wczesniej przedstawi-
cieli prawniczych profesji: sedziego, prokuratora i obroncy (jemu najbardziej
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odpowiadataby zamiana Temidy na Hermesa). Sa trzy strony uczestniczace
w procesie sadowym, a wiec w sporze, ktérego stawka moze by¢ wysoka. Kazda
z tych instancji ma zasady i argumenty (zlo, kara, wzgledno$¢) oraz $rodki
perswazji (pytania retoryczne), poniewaz kazda chce tego samego: przewagi,
dominacji nad pozostalymi. Jesli zatem przedstawiony na zdjeciu prawnik
moze by¢ kazdym z nich, to wiersz ten wyraznie sugeruje, ze przybieranie pdz
(komedianctwo) nalezy do zespotu somatycznych srodkéw perswazji, ktére
pojawiaja sie wszedzie tam, gdzie czlowiek wkracza w miedzyludzka (albo tylko
wewnetrzng) interakcje. Wkracza za$ niemal zawsze i wszedzie, poniewaz...
nalezy do rodziny czlowiecze;j.

Gdyby zatem postawic¢ pytanie: jaka role, wedlug Wirpszy, petni w tym
procederze sama fotografia, to odpowiedz nie bylaby, jak sadze, az tak jedno-
znaczna. Oba utwory, w ktorych zastosowano strategie przekladu wewnetrznego,
zakladajg dziatanie wewnetrznych napie¢ w obrebie samego obrazu. Dlatego
nawet jesli przedstawia on w sposéb naturalny, spontaniczny co$, co w istocie jest
poza stuzacg propagowaniu odpowiedniej sprawy, to zarazem wcigz pozostaje
on - by tak rzec - zbyt dokladny, zbyt prawdziwy. I dlatego zawiera réwniez
takie elementy - ,rysy, pekniecia, niecigglosci, zerwania, uskoki i zapadnie
obecne na pojedynczych zdjeciach” (Jankowicz 2017: 53) - ktore, jesli si¢ je za-
uwazy, znakomicie mogg podwazy¢ 6w spreparowany system. Tam natomiast,
gdzie poeta zastosowal strategie przekladu wewnetrznego, obecno$¢ tego, co
subwersywne (Kaluza 2008: 157), jest niemal niedostrzegalna, dlatego trzeba
dokona¢ zaplanowanych przesunie¢ i dopowiedzen, aby to ostatecznie wydoby¢.

Niezaleznie od tego, czy poeta zaledwie odstania czy wspottworzy owo
napigcie, nie ulega watpliwosci, ze to wlasnie dzigki temu moze zaproponowac
wlasny, bardziej lub mniej odmienny od zwalczanego zestaw senséw. Tym, co
najbardziej zaskakuje w pozytywnej wykladni, jaka zaproponowal Wirpsza,
jest jej rownie kategoryczny, rownie uniwersalny charakter. Wlasna wersja
The Family of Man — mimo Ze oparta na tym, co autentyczne, a przy tym kon-
kretne - takze wymaga odpowiednich uogélnien. Poeta nigdy nie wprowadza
ich bezposrednio: wie, ze na wystawie kazdy dzial (a niekiedy mniejsza grupa)
zdje¢ mial wlasne motto (literackie, filozoficzne, teologiczne, itp.) zaczerpniete
z tradycji calej ludzko$ci. Sam wiec nie powtdrzy tego gestu, kazac czytelnikom
samodzielnie (i bez jednoznacznych gwarancji) domysla¢ si¢ generalnych
konkluzji, jakie mozna wyprowadzi¢ z tych propozycji”. Gnomiczne zdanie:

17 Jak si¢ wydaje, jest to podobna praktyka do tej, ktérg juz miedzywojniu zastosowat
Tadeusz Peiper, dyskretnie alegoryzujac - i to w duchu religijnym - poetyckie utwory
(zob. Jaworski 2003).
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»Rozpad ciala stuzy prawdzie” (Koto pieca; Wirpsza 1962: 9) wyraznie krazy
wokol Heideggerowskiego ,,bycia-ku-$mierci”, ktére paradoksalnie objawia sie
dzigki rodzinnej sukcesji pokolen. Przedstawiona wyzej interpretacja Prawa
daje sie z kolei uzgodni¢ (na zasadzie metafory procesu sadowego) z Herakli-
tejska doktryna, gloszaca, iz ,,spor (polemos) jest ojcem powszechnym i krélem”
(Heraklit 2005: 22). Kolejna poetycka sentencja: ,,pragnienie jest niezaspakajalne”
(Pragnienie; Wirpsza 1962: 11) jest juz skrajnie wieloznaczna; biorgc pod uwage
kontekst fizjologiczny, mozna tu wskaza¢ chociazby na ewangeliczng rozmowe
Jezusa z Samarytanka, w trakcie ktorej pada stwierdzenie: , Kazdy, kto pije te
wode, znéw bedzie pragnal™ (J 4,13). Gdy natomiast poeta stwierdza, ze kto$
udaje zalobe, poniewaz ,,chce by¢ [...] w porzadku wobec siebie samego” (Zatos¢,
Wirpsza 1962: 29), wowczas otwarte zostaje pole spekulacji psychologicznych,
ktore, jak si¢ wydaje, muszg zacza¢ sie od stynnego pytania Freuda o trwanie
zatoby po - faktycznie juz odbytej — pracy zatoby (Zaloba i melancholia).
Takie konteksty mozna by mnozy¢, spierajac sie o ich zasadno$¢. Waz-
niejsza jest jednak funkcja, w ramach ktorej te lub podobne znaczenia zostaly
przez Wirpsze zasygnalizowane. Poetycki komentarz do fotografii ma bowiem
stworzy¢ druga The Family of Man: inng, zdecydowanie bardziej pesymistyczng,
ale rownie przekonujacg i autorytarng jak tamta pierwsza. Dopiero zestawienie
tych dwoch propozycji — przypominajgce postawienie lustra (czy krzywego
zwierciadla) przed fotografig — sprawia, ze odbiorca do$wiadcza prawdziwie
»dwubiegunowej” konfrontacji, ktdrg z ukrycia rezyseruje poetyckie ,,ja".
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| Abstrakt

CEZARY ZALEWSKI
W $wietle powyzszej (pobieznej) analizy: Studium fotografii w Komentarzach
do fotografii Witolda Wirpszy

Artykul przedstawia sposoéb powigzania fotografii i poezji na przykladzie czte-
rech utworéw z Komentarzy do fotografii Witolda Wirpszy. Wyrdznione i zana-
lizowane zostaly trzy obszary wzajemnych interakcji: (a) zasada funkcjonowania
foto-tekstualnego dyptyku i rola, jaka pelni tu poetycki opis; (b) zasada analogii
formalnej, zgodnie z ktérg niektére parametry monologu lirycznego maja swoje
zrédto w formalnych wiasciwosciach zdjecia; oraz najwazniejsza (c) zasada trans-
formacji znaczen kompozycyjnych. Polega ona na dwustopniowej interwencji: tekst
poetycki najpierw stara si¢ zneutralizowa¢ wizualne znaczenia kompozycyjne (faza
negatywna), a nastepnie stwarza wtasng interpretacje fotografii (faza pozytywna).

Stowa kluczowe: fotografia i poezja; Witold Wirpsza; The Family of Man

| Abstract

CEZARY ZALEWSKI
In the Light of the Above (cursory) Analysis: a Study of Photography in Witold
Wirpsza’s Comments to Photographs

The article presents the method of linking photography and poetry on the example
of four poems from Witold Wirpsza’s Komentarze do fotografii The Family of Man.
Three areas of mutual interactions have been distinguished and analyzed: (a) the
principle of functioning of the photo-textual diptych and the role of the poetic
description; (b) the principle of formal analogy according to which some para-
meters of the lyrical monologue are derived from the formal proprieties of photos;
and - the most important - (c) the principle of transformation of compositional
meanings. It consists of the two-stage intervention: the poetic text first tries to
neutralize the visual compositional meanings (negative phase), and then creates
its own interpretation of the photography (positive phase).

Keywords: photography and poetry; Witold Wirpsza; The Family of Man
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