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Kariera rekwizytu w dziewietnastowiecznej fotografii byta zaréwno
efektowna, jak 1 krotkotrwata. Na wczesnym etapie rozwoju tego medium
studia, ktére specjalizowaty sie w wykonywaniu portretéw, wykazywaly
sie nieprzecietna inwencja, projektujac rozmaite aranzacje. Ich cel zawsze
byl dwojakil. Rekwizyty mialy stworzy¢ imitacje rzeczywistosci, a wiec
iluzje naturalnej scenerii. Z drugiej strony ich rola byla wybitnie estetycz-
na — mialty bowiem odpowiednio upiekszaé otoczenie, a przede wszystkim
fotografowana osobe. I nietrudno sie domy$lié, ze trwanie tego projektu byto
§cisle uzaleznione od utrzymywania dystansu miedzy obiema — potencjalnie
sprzecznymi — funkcjonalizacjami. Pierwszym, jak sie wydaje, historykiem,
ktory dostrzegt ich konflikt, byl Walter Benjamin?. I chociaz nie stwierdza
on tego wprost, to jednak sugeruje, ze to wtaénie absurdalne nagromadze-
nie rekwizytéw — np. kolumn stawianych na dywanie — jest odpowiedzialne
(poza rozwojem techniki) za ich porzucenie lub marginalizacje w kolejnych
fazach ewolucji fotograficznego medium.

1 Vide W.C. Darrach, Cartes de visite in nineteenth century photography. Gettysburg
1981, s. 33; A. Thomas, The Expanding Eye. Photography and the Nineteenth-Century Mind,
New York 2019, s. 64—68.

2 Vide W. Benjamin, Mata historia fotografii, [w:] idem, Twérca jako wytwdrca, przel.
H. Ortowski, J. Sikorski, Poznan 1975, s. 34.
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Przypomnienie tego epizodu jest wazne, poniewaz punktem wyjScia
niniejszych analiz jest przejécie od rekwizytu w fotografii do fotografii jako
rekwizytu. Oba zjawiska r6znig sie od siebie, niemniej wspdlna plaszczyzne
wyznacza tu pojecie rekwizytu, a raczej napiecia, ktére ono generuje. Tak
wiec w obu sytuacjach niezwykle istotna okazuje sie gra, ktora toczy sie
miedzy funkcja referencyjna, budujaca odniesienie do tego, co zewnetrzne,
a funkcja okreslong przez Benjamina jako artystyczna, wynikajaca z wizu-
alnej realizacji jakoéci estetycznych.

Oczywista réznica polega natomiast na zmianie proporcji ukladu. Re-
kwizyt nie stanowi juz fragmentu, ale sam w sobie jest caloScia, ktora z kolei
staje sie elementem szerszego kompleksu reprezentacji. Fotografia moze
braé udzial w takich hybrydach na r6zne sposoby (np. jako kolaz, ilustracja,
element wirtualny itp.), niemniej interesuje mnie tu przypadek, w ktorej
jej status jest ewidentnie podrzedny, instrumentalny, czyli bezposrednio
zwigzany z rekwizytem jako takim. Waznym, o ile nie najwazniejszym?
zrodlem takich wiasnie artefaktow jest literatura, a szczegdlnie te spoérod
jej tekstow, ktorym inspiracji dostarczyta istniejaca uprzednio fotografia.
Wtedy bowiem, jak przekonujaco dowodzi F. Soulages:

Artysta powinien zinterpretowaé prace, w oparciu o ktéra bedzie tworzyl. Musi stwo-
rzyé rzeczywista kreacje, posiadajaca nie tylko wlasna moc, lecz przede wszystkim
stanowiaca jeden z warunkow zaistnienia nowego dziela, ktére bedzie, co wiecej,
posiadaé wyjatkowy charakter: ani czysto fotograficzny, ani czysto literacki. W isto-
cie drugi artysta czesto tworzy prace zainspirowana tematyka, forma czy nawet
catoécia pierwszego dzieta, ale nie urzeczywistnia nowego, jednoczacego 1 miesza-
jacego z soba fotografie 1 pismo?.

Zadanie jest zatem trudne, niemniej wykonalne. Koniecznym warun-
kiem powodzenia projektu jest jednak przeksztalcenie fotografii w rekwizyt:
pisarz musi ja wprowadzi¢, a nastepnie stopniowo zmniejszac jej udzial, by
ostatecznie pozby¢ sie jej zupetnie. Celem niniejszego artykulu jest analiza
takiej strategii na przyktadzie wybranych wierszy Witolda Wirpszy zawar-
tych w tomie Komentarze do fotografii.

Utwory te, uyymowane en masse, byly interpretowane w kategoriach
krytyki, ataku czy wrecz demistyfikacji, jaka poeta przeprowadzal wobec
fotografii®. Trzeba jednak pamietaé, ze w przypadku kilku tekstéw 6w aspekt

3 Vide M. Bryant, Introduction, [w:] Photo-Textualities. Reading Photographs and Lite-
rature, red. M. Bryant, Newark 1996, s. 12—-13.

4 F. Soulages, Estetyka fotografii. Strata i zysk, przet. B. Mytych-Forajter, W. Forajter,
Krakéw 2007, s. 312.

> Vide J. Gradziel-Wojcik, Poezja jako teoria poezji. Na przyktadzie twérczosci Witol-
da Wirpszy, Poznan 2001; D. Pawelec, Wirpsza wielokrotnie, Mikotéw 2013; W. Pietrzak,
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negatywny jest zaledwie inicjalnym momentem, ktory zostaje przezwyciezo-
ny propozycja wlasna, nadbudowana na tejze ocenie®. Teoretyczna mozliwoscé
tej, by tak rzec, dialektyki zostata zarysowana w esejach z Gry znaczen’. Tu
bowiem Wirpsza wprowadzil podzial na trzy kategorie: (a) obraz magiczny,
(b) ideogram oraz (c) obraz nasladowczy. Pierwszy jest wizerunkiem Sci-
§le zwiazanym ze sfera sacrum i dlatego jego wlasciwoscia jest bezposrednie
uobecnianie tego, co $wiete. Drugi takze ma zwiazek z religia: nie uobecnia
juz sacrum, ale do niego odsyta w sposéb posredni, za pomoca, schematycz-
nej symboliki, z ktérej pdzniej czerpig takze dzieta sztuki. I wreszcie trzeci
typ: doktadna reprezentacja, ktorej celem jest mechaniczne (i anonimowe)
stworzenie iluzji tego, co rzeczywiste (przyktadami sa tu i fotografia, 1 film).
Doktadniej za$ rzecz ujmujac, najwazniejsze zadanie tych obrazéw polega na
sztucznej indukeji powtarzalnych wzruszen u odbiorcéw (tzw. sugestywno-
$ci), dzieki czemu jest osiggany zamiar dydaktyczny. Kluczowa propozycja
Wirpszy polega jednak na ujeciu diachronicznym. Tak wiec proces ewolucji
kulturowej zostaje ujety za pomoca dwoch wektoréw: (a) degeneracjii (b)
wynaturzenia. Pierwszy polega na przej$ciu od obrazu magicznego do
nasladowczego, podczas gdy drugi zatrzymuje sie w pot drogi, prowadzac
od obrazu magicznego do ideogramu.

Nie ulega watpliwosci, ze w Komentarzach do fotografii poeta wyste-
puje z ostra krytyka procesu degeneracji®. Nie wyklucza to jednak pytania
o mozliwoéé odwrécenia tego wektora. W Przerobie Wirpsza, uzasadniajac
swa fascynacje liryka hiszpanskiego baroku, pisal, ze jej wielko$é:

zasadza sie takze na obrazie, $ciélej: na sposobie jego uzycia; nie jest on celem
samym w sobie, odwotujac sie do do$wiadczenia zmystéw jako do$wiadczenia po-
wszechnego, pozwala na zblizenie umystu czytelnika do sensu pozazmystowego —
zblizenia wzglednego oczywiScie, poniewaz doswiadczenia pozazmyslowego (stanu
mistycznego) nie da sie w pelni przekazac®.

Zasadniczo zatem obraz poetycki dysponuje mozliwo$cia swoistego re-
gresu, czyli powrotu do ideogramu. I dopiero w tym kontekscie niezwyklej

Anty-mitologia Witolda Wirpszy. Komentarz do ,Komentarzy do fotografii”, ,Ruch Literacki”
2014, z. 4-5.

6 Sadze, 1z ten wlaénie mechanizm dostrzegta A. Kaluza, piszac o technikach subwer-
sywnych w Komentarzach do fotografii. Zalowaé zatem trzeba, ze teza ta nie zostala tu po-
parta konkretnymi analizami (vide A. Katuza, Wola odréznienia. O modernistycznej poezji
Jarostawa Marka Rymkiewicza, Julii Hartwig, Witolda Wirpszy i Krystyny Mitobedzkiej,
Krakéw 2008, s. 157).

" Vide W. Wirpsza, Gra znaczeri. Przeréb, Mikotéw 2008, s. 178-180.

8 Vide D. Pawelec, Wirpsza wielokrotnie, s. 143.

9 W. Wirpsza, Gra znaczeri. Przeréb, ed. cit., s. 287.
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wagl nabiera opublikowany niedawno maszynopis przedmowy, ktéra poeta
zamierzal poprzedzi¢é Komentarze do fotografii. Opisat tu wtasne wrazenia
z ekspozycji fotograficznej, stwierdzajac, iz:

Wystawa ma wielkie ambicje, podejrzewam, ze w zamy$le swoich autoréw miata byé
sui generis wspolczesna komedig ludzka w obrazach. Ale w komedii ludzkiej, po-
dobnie jak w komedii boskiej, obowigzuje ta sama naczelna zasada tréjcztonowoéci:
pieklo, czyéciec, niebo. Gdy sobie to uséwiadomitem, wiedzialem juz, co fotograficzna
doskonato$é tej panoramy ukrywa: ukrywa pieklo. ,Rodzina czlowiecza” ukazuje
nam tylko niebo w czltowieku i gérne warstwy czy$éca, pieklo zostalo wyretuszo-
wane: nie ma ani pychy, ani kltamstwa'®.

Wyznanie zdradza zatem geneze Komentarzy...: Wirpsza zamierza po-
prawic i wprowadzié¢ korekte do tego, co zobaczyl na wystawie The Family of
Man. Zeby tego dokonaé, nalezy wykorzystaé (arcy)poemat Dantego, ktéry
nie tylko okazuje sie dzietem wcigz aktualnym!, lecz takze jest wzorem
takiego sposobu obrazowania, ktore — podobnie jak w hiszpanskim baro-
ku — zaréwno zawiera mimetyczna empirie, jak 1 ja przekracza, dazac do
uzyskania ideogramu. Tu bowiem przechowuje sie dawny, religijny sens
takich pojeé, jak pieklo, niebo i czysciec; sens, ktéry ciagle domaga sie przy-
pominania i komentowania.

Rekonstrukcja tego projektu wyjaénia takze konieczno$é wykorzysta-
nia fotografii w roli rekwizytu, ktéory w tomie zostal dotaczony do kazde-
go wiersza. Ma to uzasadnienie nie tylko genetyczne, lecz takze — przede
wszystkim — funkcjonalne. Obraz fotograficzny, podobnie jak XIX-wieczny
rekwizyt, gwarantuje przekonujace odniesienie, tudzace iluzja rzeczywi-
stoécl, a zarazem jest podany — plastyczny, by tak rzec — na artystyczne
znieksztalcenia czy dalsze manipulacje. Ich nature w przypadku obcowania
z fotografia najlepiej, jak sie wydaje, przedstawil 1 uzasadnit Roland Barthes
w pracy Swiatto obrazu (La chambre claire). Wedtug niego wystepuje tu typ
reakcji zwrotnej, a zatem dwufazowej. Najpierw obraz intensywnie oddzia-
lywuje na odbiorce, wywotujac doznanie, ktore zostato okreslone mianem
punctum. Jest to gwaltowne poruszenie emocji — nieoczekiwane, nieplano-
wane 1 trudne do wyjasnienia (1 precyzyjnego nazwania)'2. Jego silnego dzia-

10 Faksymile przedmowy (poza paginacja), [w:] W. Wirpsza, Komentarze do fotografii,
Mikotéw 2017.

1 Znakomicie ujal te kwestie P. MoScicki: ,Madroéé Boskiej komedii, ktéra przemawia
do wrazliwo$ci wielu artystéw XX wieku, polega na tym, ze najbardziej skomplikowane jest
do$wiadczenie najblizszej terazniejszosci, naszego wtasnego «tu i teraz»” (P. MoScicki, Wyzsza
aktualnosé. Studia o wspétczesnosci Dantego, Krakéw 2022, s. 25).

12 Vide R. Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, przel. J. Trznadel, Warszawa
1996, s. 45-47, 73-83.
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lania nie mozna jednak nie zauwazy¢, zwlaszcza ze wykazuje ono tendencje
do ekstrapolacji. Kiedy ogarniety nim podmiot wréci do fotografii, wowczas
»zobaczy” w niej tzw. zakryte pole. Uruchomiona wyobraznia zacznie wy-
twarzac¢ fantazmaty, ktére mozna by okreéli¢ ,,dalszym ciagiem” — zaréwno
w sensie czasowym, jak 1 przestrzennym — tego, co zawiera zdjecie'®. I ten
wlagsnie efekt eksploruje Wirpsza, budujac na kanwie wystawy fotograficz-
nej swoje dantejskie ideogramy!4.

Piekto nad morzem

Jesli katalog jest wiarygodny, to na wystawie The Family of Man po-
kazano przynajmniej pie¢ zdjeé¢ przedstawiajacych ludzi na nadmorskim
brzegu'®. Utwor Dotek w piasku (23)'® wykorzystuje jedna, z nich: Plazowy
romans autorstwa Ralfa Crane’a (vide ilustracja a). Wybér nie byt przypad-
kowy: oto bowiem pozostale cztery zdjecia przedstawiaja ekspresje emocji
tylez jednoznacznych, co skrajnych, a zatem niekwestionowalnych (np. eks-
tatycznej radosci lub zauroczenia, dotkliwej samotnoS$ci). Juz sam tytul
fotografii Crane’a sugeruje zdecydowane obnizenie poziomu wyrazistoSci
przedstawionych zachowan. Jesli zatem nie sa one az tak intensywne, to
nie wymuszaja oczywistej koncentracji na sobie. I dlatego prezentacja tej
fotografii moze kwestie uczuciowa ujaé z duzym dystansem:

Wydaje sie tak jedynie; naokoto wianuszek rozbawionych

Ludzi; ze sa oboje (on uSmiechniety, ona; uzywa sie tego stowa; zadumana), ze sa
Zajeci soba. Widac¢ ich przeciez tylko do pét torsu: jego ramie

Na jej barkach, jej skron na jego czole (bedzie rym),

Cala ta tkliwo$¢é w piaskowym dole (jest rym).

Monolog liryczny nie przeprowadza dokladnej wizualizacji; bez zata-
czonego zdjecia — bez rekwizytu — trudno byltoby zrekonstruowacé postawe
podmiotu. Jej zrodtem jest, jak sadze, sprzeciw wobec postawy fotografia,

3 Ibidem, s. 98-102.

4 W przypadku tych wierszy (nawiazujacych do Dantego) proponowalbym zawieszenie
zbyt zresztq radykalnej opinii, wedle ktoérej: ,,Rozwazania dotyczace tego, co znajduje sie poza
granicami fotografii, i dopisywanie do nich fantastycznych dalszych ciagéw, to juz procedury
blizniaczo podobne do zabiegéw z Gry znaczeri, ktorych charakter znakomicie oddaje cytat
[...]:«dobudowujemy do dostojnika co$ takiego, ze staje sie kangurem»” (M. Byliniak, Krytyka
obrazu w poezji i eseistyce Witolda Wirpszy, ,,Twoérczo§¢” 2009, nr 8, s. 78).

15 Vide The family of man; the photographic exhibition created by Edward Steichen for
the Museum of Modern Art, New York 1955, s. 120, 147, 167 (dwa obrazy) i 193.

16 W ten sposéb odsytam do: W. Wirpsza, Komentarze do fotografii, Krakow 1962; cyfra
W nawiasie oznacza numer strony.
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ktéry uznat, ze uchwycenie intymnych zachowan w takim miejscu jak pla-
za —a wiec wérod wielu wypoczywajacych ludzi, punktéw gastronomicznych
itp. —jest niebanalne, odkrywcze, operujace intrygujacym, asymetrycznym
kontrastem. Wirpsza nie tylko nie podziela tego przekonania, ale wrecz
zdaje sie podejrzewad, ze fotografia jest wynikiem zaplanowanej aranzacji.
Jakakolwiek szczera intymno$¢ (takze ta niezobowigzujaca) nie toleruje
bowiem miejsc publicznych, a sam pomysl, ze wystarczy jej odpowiednie
uksztattowanie terenu, okazuje sie naiwny.

Mimo to fotografia przyciaga spojrzenie. Dzieje sie tak dlatego, ze ma
w sobie jaka$ nieoczekiwana powage: oto dwa ludzkie ciala umieszczone
zostaja w dole, w plaszczyznie pionowej; 1 nie ma to nic wspdlnego z lu-
dycznym nastrojem, ktéoremu zazwyczaj towarzyszy — takze obecne na
zdjeciu — zasypywanie kogo$é w piasku w pozycji lezacej. Wglebienie przy-
pomina wlaz, ale jesli znajduje sie na plazy, to jego przeznaczenie musi by¢
nietypowe 1 nieznane zarazem. I tyle wystarczy, aby uruchomié poetycka,
spekulatywna wyobraznie:

Ten dét jest bezdenny, mimo iz go sobie wykopali wedle swego

Wazrostu; siega do §rodka ziemi, w podziemia ziemi,

Gdzie rzuty wszystkich (idylla mitosna) potudnikéw i

Réwnoleznikow sprowadzaja sie do jednego punktu. Odpowiednio réwniez
Wydluzyly im sie nogi; koniuszki tych nég (juz nie stopy, za cienkie)
Zbiegaja sie rowniez w tym punkcie, staja sie wiec tym samym

Punktem (kropka). A tam: temperatura kilku tysiecy stopni C,

Précz tego; psychologia konezyn sprowadzonych do: ,punkt nie ma centrum
I jest ograniczony przez nico$¢” jest oto konieczna: précz tego wiec

Piekto, w sensie teologicznym (idylla milosna): wyrastaja z piekta,

Ze samotno$ci, cierpienia i pychy. Te pseudostopy sa wiec czeécia

Magmy i grzechu pierworodnego.

Nietrudno zauwazyc¢, 1z spontaniczny charakter fantazmatu podlega tu
samokontroli, ktéra ujawnia sie w — obecnej zreszta od poczatku — plasz-
czyznie metapoetyckiej'’, sygnalizowanej przez parentezy. Dwukrotnie zo-
staje w nich zastosowane sformulowanie odsytajace do okreslonej tradycji
literackiej (genologicznej 1 tematycznej zarazem). Wirpsza wprowadza tu
zatem co§, co zostalo zdefiniowane jako indeks genologiczny'®, odgrywaja-
cy wazng role w procesie rozumienia utworu. Problem jednak w tym, ze
wprowadzajac go dwukrotnie, poeta sam dokonuje jego reinterpretacji: na
poczatku 6w odsytacz stanowi rodzaj wiarygodnego — chociaz niestandar-

170 autorefleksyjnym wymiarze tej poezji — vide J. Gradziel-Wdjcik, op. cit., zwt. s. 60-87.
8 Vide S. Balbus, Zagtada gatunkow, ,,Teksty Drugie” 1999, nr 6.
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dowego — komentarza do prezentowane) wizji, ktéra pézniej doprowadza do
dewaluacji przytoczonego indeksu.

Pierwsza reakcja podmiotu polega na postawieniu ukrytego pytania:
czy wyidealizowana mitoé¢ jest mozliwa do wizualizacji? Pozytywna odpo-
wiedz oznacza tu jednak zerwanie z inspirujacym rekwizytem 1 przejscie
w kierunku obrazu o charakterze niejednorodnym — fizykalno-fantastycz-
nym. Zobaczony na fotografii dé! staje sie zatem pretekstem pozwalajacym
schematycznie odtworzy¢ topografie catej Ziemi (potudniki, réwnolezniki,
jadro). Z tym ujeciem harmonizuje irrealna, deformujaca konstrukcja, ktéra
wydluza konczyny sfotografowanych tak, aby to one znalazly sie w centrum
kuli —jadrze Ziemi. Wydaje sie, ze zbiezno$¢ obu tych aspektéw pozwala na
wydobyecie ich podobienstwa, ktore jest oparte na asymetrii miedzy tym, co
zewnetrzne, a tym, co wewnetrzne. Sfera pierwsza jest dostepna wzrokowo
1 zaklada réznice, druga natomiast okazuje sie ukryta; jest pozawizualna
1 transformuje zewnetrzna odrebnos¢ w wewnetrzna (psychologiczna) toz-
samo$¢, nierozroznialnoéé. Poeta stara sie przyblizy¢ ja dwojako: poprzez
obraz ognia i catkowite — chociaz zaledwie miejscowe — potaczenie zdeformo-
wanych ciat. Zatem mimo ekstrawaganckiego sposobu obrazowania przekaz
dotyczacy idylli milosnej jest do$¢ tradycyjny; zgodnie z nim doskonate ze-
spolenie wymaga niestabnacej sily uczucia, sity mitoéci, ktérej najbardziej
adekwatna metafora jest ogien'®.

Wydobyta z fotografii wizja milosnej idylli niemal natychmiast zosta-
je jednak naznaczona skrajna ambiwalencja: jest pozytywna i negatywna
zarazem. Uzyskanie tego efektu stalo sie mozliwe dzieki odniesieniom do
wyobrazen religijnych: piekla jako miejsca odbywania kary oraz grzechu —
1to zar6wno konkretnego (tzn. pychy), jak i pierworodnego, archetypicznego.
Tyle —1 tylko tyle — mozna stwierdzi¢ na podstawie tekstu (i jego indekséw
genologicznych). Pelne ujecie znaczenia tej ambiwalencji wymaga jednak,
jak sadze, uruchomienia mechanizmoéw intertekstualnych. Wizja kochankéw,
ktérzy znajduja sie w piekle, odsyta do Boskiej komedii, tzn. do piatej piesni
Piekta. Wirpsza nie powtarza samej historii Paola 1 Franczeski, poniewaz
bardziej interesuje go tryb jej rozumienia. Kariera tego watku w sztuce
nowoczesne] (poczawszy od romantyzmu?’) opiera sie, jak sugeruje poeta,

¥ Vide np. O. Paz, Podwdjny ptomieri. Mitosé i erotyzm, przet. P. Fornelski, Krakéw
1996, s. 7-8.

20 W monografii omawiajacej obecno$é m.in. tego watku w polskim romantyzmie moz-
na np. przeczytaé: ,W Boskiej komedii Franczeska przedstawiona jest jako osoba, ktéra [...]
«koloryzuje», przeklamuje, romantycy wierza jej na stowo. Dzielo §redniowieczne ja potepia,
umieszcza w drugim kregu piekla, romantyzm ja uaniela, uskrzydla, stawia blisko Beatry-
cze” (A. Kuciak, Dante romantykéw. Recepcja ,,Boskiej komedii” u Mickiewicza, Stowackiego,
Krasinskiego i Norwida, Poznan 2003, s. 124).
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na pojeciu milosnej idylli, ktéra powstaje w wyniku lektury naiwnej, senty-
mentalnej. Jej ironicznym zaprzeczeniem bytaby lektura resentymentalna,
ktoéra ktadzie nacisk na nieautentyczny, tzn. powtérzony, charakter uczucia
kochankéw. Dante zreszta eksponuje ten aspekt, wyraznie podkres§lajac, ze
zrédlem ich mitoéci byta ksigzka. Ona stanowila ich inspiracje 1 kusiciela
zarazem?!, Je§li zatem poeta demaskuje idylle, to przywraca jej pierwotny,
piekielny wymiar: naznacza ja podatnoécia na zewnetrzna sugestie (grzech
pierworodny), a takze pokazuje, ze owa podatnoéé zaktada wiare w przescig-
niecie 1 zdeprecjonowane innego (grzech pychy).

Deziluzja oparta na ironicznej ambiwalencji nie wystarcza jednak Wirp-
szy, dlatego siega on po sarkazm:

Czy sa o tym powiadomieni? Wyczuwaja,

Te stopnie C? Trzeba im to (idylla mitosna) powiedziec.

Albo wyciagnag¢ ich, odwrdci¢, wlozyé glowami w stopnie nie majace
(Geometrycznego) centrum; glowami; niech stopy ich drgaja

U napowietrznego (idylla) ujscia (mitosna) tego dotka w piasku;
Niech koniuszki palcoéw czula sie do siebie, mozgi zaé (idylla);
Zanurzy¢ (mitosna) w pyche, cierpienie, samotnos§¢.

W érodku za$ tunelu

Odbywac¢ sie moze (w §rodku: w 1/3 ich wydluzenia)

Akt, dajacy (idylla) poczatek (mitosna) nastepnym

Pokoleniom family of man

Szyderstwo podlega tu wizualizacji; tworzy kolejny fantazmat, ktéry
jest odwroéceniem poprzedniego. Tylko w ten sposob poeta moze ostatecznie
1 nieodwotalnie zakwestionowaé sens mitosne;j idylli. Przeksztalcenie obrazu
nie jest zatem operacja wylacznie fantazmatyczna, a przypomina inicjacje,
rodzaj uéwiadomienia i — symultanicznie — dalsza krytyke przedstawione;j
na zdjeciu niedojrzatosci. I na tym polega najwiekszy paradoks: z jednej
strony wizualizacja jest groteskowa (przypomina karnawalowy ,$wiat na
opak”), a z drugiej — jak najbardziej wlasciwa, wrecz dydaktyczna, tzn.
przywracajaca wzorcowe pojecie ludzkiej natury. Jej adekwatne ujecie
wymaga bowiem uwzglednienia aspektéw ,piekielnych”: pychy, cierpie-
nia 1 samotno$ci; aspektow, ktére — jak sie wydaje — napawaja niejakim
sceptycyzmem wzgledem warto$ci ludzkiego zycia (1 koniecznos$ci jego
przedtuzania)?2.

21 Vide R. Girard, Od Boskiej komedii do socjologii powiesci, przet. M. Ochab, [w:] W kre-
gu socjologii literatury. Antologia tekstow zagranicznych, wstep, wyb. 1 oprac. A. Mencwel,
tom II, Warszawa 1977.

22 Ten sceptycyzm mozna zreszta rozumieé znacznie szerzej: jako dyskretna dyskwalifi-
kacje sensu catej wystawy (stad jej angielski tytul w ostatnim wersie), ktéra —na co czesto sie
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Piekto w morzu

Trudno juz dzi$, niestety, stwierdzié, czy ogladane na wystawie w Polsce
fotografie byty podpisane. Prawdopodobnie byty?, ale Wirpsza zdecydowanie
wieksza wage przywiazywal do katalogu. I dlatego wybierajac oraz opisujac
kolejny obraz, postuguje sie lakoniczna informacja, ktéra w nim znalazt:
,Fotografia przedstawia 16dz rybacka ze Zlotego Wybrzeza z murzynskimi
wioslarzami” (34). Istotnie, dzieto Alfreda Eisenstaedta (vide ilustracja b)
zostato wykonane w tym miejscu (doktadniej: w Ghanie), niemniej jego ory-
ginalny tytut brzmi: Rowing tribes unloading cocoa (Plemiona wioslarskie
roztadowujqce kakao). Oznacza to po pierwsze, ze nie przedstawia ono todzi
rybackiej (co przy blizszym ogladzie jest do§¢ oczywiste), oraz po drugie, iz
podréz zmierza tu ku koncowi, o czym zreszta przekonuje widoczny w pra-
wym gérnym rogu zdjecia fragment brzegu.

Wirpsza zatem zupelnie odwraca intencje fotografa. Lakoniczna prezen-
tacja fotografii zaktada, ze przedstawieni na niej rybacy wlaénie wyplywaja,
z portu:

To pluszcza tréjzebne wiosta; mieénie bardzo

Dobre na plecach; pod skora; to pluszcza I$niace. Dokad
Léniace; to liny, to sieci; ach w dal; na ryby;

To pluszcza; ach 1$niace. (35)

Nie ulega watpliwosci, ze dynamizm fotografii wywart duze wrazenie.
Jego istota tkwi, jak sie wydaje, w eksponowanym zestawieniu naprezonych
cial (zwlaszcza plecow) 1 wiosel. Ich ruch — nawet zatrzymany na zdjeciu —
jest dowodem przeplywu sily czy energii z ciala do przedmiotu. Jesli zatem
o$miu wioslarzy?* dokonuje tego samego wysitku, to przy wstepnym ogladzie
mozna tu zobaczy¢ fascynujaca (gdyz ludzka) maszynerie, wrecz silnik, kto-
rego praca przektada sie na energiczne — 1 zrytmizowane, jak podpowiada
delimitacja tekstu — uderzenia wioset.

dzi$§ wskazuje — dokonata ekstrapolacji i uniwersalizacji kategorii rodzinnych (vide np. M. Hi-
rsch, Family frames: photography, narrative and postmemory, Cambridge 1997, s. 48-53).

% Vide K. Leéniak, ,The Family of Man” po latach. Wokét krytyki i recepcji wystawy,
,Roczniki Humanistyczne” 2013, z. 4, s. 232, przypis nr 82.

2 Wirpsza wybrat wiekszy fragment fotografii, ktéra katalog podzielit na dwie nieréwne
czesci (vide The family of man, the photographic exhibition created by Edward Steichen for the
Museum of Modern Art, s. 76-77); tacznie jednak zdjecie to przedstawia dziesieciu wio§larzy.
Notabene nie jest wykluczone, ze ta redukcja byla zabiegiem celowym, gdyz wiosto jednego
z pominietych zdaje sie juz dotykaé morskiego dna.
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Zauroczony mozliwo$ciami ciala poeta nie tylko ignoruje zamyst fo-
tografa, lecz takze ustanawia dla tego obrazu zakryte pole, ktére zawiera
projekt dalszej trasy:

W pewnym miejscu morza

Jest dziura, otwor o przekroju mniej wiecej dwéch

Metréw, wir, ale nie lejowaty, przeciwnie: w ksztalcie
Walca (o przekroju 2 m), z tym, ze zielonkawe wodniste
Sciany wiruja (ach pluszceza; ach 1éniace). Do tej tedy
Dziury zawiedzie; ach léniace; wioslarzy wiostowanie (czyli:
Pozyteczna praca; ach pluszcza). ZeSlizguja sie kilka-
Nascie, dziesiat, set kilometréw (ta dziura) w doél, w pod-
Ziemie, $ci$lej: - wodzie. Pieklo (nie pluszcza, nie

Léniace). (35)

Krystalizacja fantazmatu znacznie modyfikuje pierwotny oglad. Dopiero
teraz bowiem rytmiczny wysitek zostaje explicite powiazany z praca, wy-
konywaniem obowiazkowych czynnosci. Czytelnikowi nie zostanie jednak
przedstawiony potéw ryb (takie zdjecie mozna bylo zobaczyé na wystawie?),
ale fantastyczna — cho¢ przekazana doéc¢ realistycznie — wizja ,,wstapienia do
piekiel”. Wirpsza pozbawia ja jednak pierwiastkéw tradycyjnych, poniewaz
tym razem zalezy mu na zobrazowaniu czegos, co zostato okreélone mianem
piekla wspélczesnego?®, ktorego jedynym nawigzaniem do koncepcji Dan-
tego jest wlaénie 6w element schodzenia w glab, w podziemie (tu: w $wiat
podwodny).

Radykalna zmiana trajektorii i rOwnie zasadnicza zmiana sposobu po-
drézowania sa tu, jak sie wydaje, najwazniejsze. Poecie zalezy bowiem na
stworzeniu dysonansu miedzy tymi perturbacjami a stale towarzyszacym im
ruchem (i rytmem). Ow rozdzwiek oznacza ciagly, wrecz zmechanizowany
przymus powtarzania wysitku, niezaleznie od okolicznosci. I na tym, jak
sie wydaje, polega tu nowoczesne pieklo pracy: jest konieczno$cia reprodu-
kowania identycznych zachowan, ktérych ostateczny sens jest co najmnie;j
trudno uchwytny.

Dalszy ciag wizji precyzuje wszakze 6w cel dziatan:

Teraz setki kilometréw (kwadratowych). A w jednym
Miejscu (ach piekto, ach 1$niace) stoi stup (kiermasz
Wiejski) z rozpalonej miedzi, i ryba, ktora mieli ztowic,
Przykaze: wspina¢ sie do gory; do géry wiec

% Ibidem, s. 76.
26 Vide G. Minois, Historia piekia, przel. A. Debska, Warszawa 1996, s. 374.
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Beda sie (skoéra syczy) wspinaé po rozpalonej

Miedzi do géry (mieénie bardzo dobre na

Plecach); (ach syczy; to 1éniace); po rozpalonej (skére przycisnaé do stupa)
Gesiego; pier$ do; na plecach; rozpalonej; mieénie bardzo

Dobre; gesiego. Wiekuisto$¢ syczenia; to pluszcze; to 1éniace;

Gesiego; to syczy. Stup potem zygzakiem przez wszechéwiat,

Shup petlami, to pozyteczna; nieskonczono$é; praca; to

Pluszcza; to miesnie; to piers; pieklo; syczy; gesiego. (35)

Zgodnie z Dantejska tradycja wedrowka po piekle musi zakonczy¢ sie
wyjéciem: opuszczeniem miejsca. Wirpsza podejmuje ten topos, ale tylko po
to, by przedstawi¢ niemozliwo$§¢ jego realizacji. Jesli bowiem ruch ku gorze
jest ruchem w zasadzie nieskonczonym, oznacza to, ze wszeché§wiat zostaje
utozsamiony z przestrzenia infernalna. Wspdtczesne pieklo nie zna zatem
enklaw wylaczonych, w ktérych byloby nieobecne czy ograniczone.

Sfabularyzowany w ten spos6b przekaz ma niewatpliwie charakter
hiperboliczny. Wyolbrzymienie nalezy jednak ujaé jako poetycki sposob
precyzowania i modyfikowania sensu wyjSciowego. W koncepcji homo ludens
Wirpsza moégt znalezé zachete do odszukiwania pozostalosci zabawy w no-
woczesnych formach kulturowych?’. Jesli zatem ucieczka z podwodnego
piekla zostaje tu $ciSle powigzana z jarmarczng rozrywka (wspinanie sie
na szczyt stupa), to sugestia poety kaze doszukiwacé sie w powaznej dzia-
lalnoéci elementu niezobowigzujacej gry. Wszelako propozycja musiata
poecie wydaé sie do$¢ naiwna, dlatego natychmiast wprowadza do niej
korekte: pieklo pracy polega na tym, ze pozornie przypomina ona zabawe,
a tak naprawde jest niekonczaca sie tortura. I, jak sie wydaje, jest ona
podwojnej natury — przyprawia zaréwno o meki fizyczne (rozgrzany stup
pali skére), jak 1 psychiczne, odbierajace nadzieje na ostateczne wyzwo-
lenie (a nawet na krétkie odroczenie). Trudno zatem oprzeé sie wrazeniu
paradoksalnej kontynuacji wzgledem wizji Dantego: tak jakby Wirpsza
siegnal po najbardziej restrykcyjna odmiane meki piekielnej, a zarazem
dokonat jej odmetafizycznienia, by tak rzec. Zamiast potepienia nielicznych,
ktore jest konsekwencja grzechu, wszyscy po kolel (,,gesiego”’) — jeszcze
zza zycla — ponosza ekstremalnie dotkliwe (nie-ludzkie) konsekwencje
bycia cztowiekiem.

21 Vide J. Huizinga, Homo ludens. Zabawa jako Zrédto kultury, przet. M. Kurecka,
W. Wirpsza, Warszawa 2007, pierwodruk: 1965 (rozdz. Element ludyczny w kulturze wspot-
czesnej). Sam Wirpsza w Grze znaczen ktadl nacisk na analogie miedzy sztuka (a nie praca)
i zabawa (vide W. Wirpsza, Gra znaczeri. Przeréb, ed. cit., s. 74-T77).

121 Fotografia jako rekwizyt (wiersza)



Whioski

Analizujac Prometeusza w okowach, Wirpsza wskazal na intensywna,
kontaminacje trzech senséw: egzystencjalnego, mitologicznego i poznaw-
czego. Opis tego mechanizmu jest nastepujacy:

W porzadku polaryzacji plciowej ruch i bezruch dotycza loséw postaci scenicznych,
a wiec tworza najwulgarniejsza w swej egzystencjalnej wtornosci warstwe surow-
ca artystycznego; w nastepnym porzadku, w porzadku mitologiczno-religijnym,
surowiec juz szlachetniejszy: nie dotyka losu, a wiec przemian sytuacyjnych, lecz
dotyczy bytu, czyli wartosci ontologicznych. Dalszy porzadek, ostatni w tym szeregu,
dotyczy¢ bedzie wartoéci jeszcze wyzszego rzedu: spekulowania poznawczo$cia?s.

W Komentarzach do fotografii — a przynajmniej w przywotanych wyzej
utworach — mozna dostrzec analogiczna tréjstopniows zasade konstrukeji,
ktora jednak funkcjonuje diachronicznie, ptynnie (i dynamicznie) generujac
kolejne etapy.

Pierwszy z nich to lapidarny przekaz z tego, co znajduje sie na foto-
grafii. Jej warstwa wizualna jest tu zaledwie rekwizytem, zatem podlega
daleko idacej manipulacji, ktéra mozna okreéli¢ jako rekadrowanie. Po-
eta (w wierszu) poprawia dzieto fotografa: wybiera tylko pierwszy plan,
odrzuca pozostate (Dolek w pisaku) — albo koncentruje sie na jednej czesci
zdjecia, ktérej rozumienie podpowiada katalog wystawy (Praca). Trzeba
tu zaznaczy¢, ze sam proces rekadrowania nie podlega zadnej tematyzacji:
nie jest sygnalizowany ani uzasadniany. Ta swoboda wynika z jednej stro-
ny z mozliwosci, jakie daje sam rekwizyt: jesli bowiem obraz nie zawiera
wlasnego sensu?’, wéwczas manipulowanie tym, co widzialne, moze obywacé
sie w sposOb niezauwazony. Z drugiej strony proces ten poSrednio wska-
zuje na skale podmiotowej reakeji (tzw. punctum), ktéra potrafi przyswoié
i obdarzyé okreslong treécia fragment obrazu, usuwajac wszystko inne.
Nie mozna przy tym nie zauwazy¢, ze w obu przypadkach poete intryguje
konkretne, a zarazem pdéinagie ludzkie ciato, ktére — posrednio lub bezpo-
$rednio — styka sie z zywiotami Ziemi. Jest w tym jakas tesknota do stanu
natury®, pozbawionego rozwinietej cywilizacji, a zwlaszcza techniki; i jest

28 Ibidem, s. 151.

2 Jak lapidarnie ujat to Berger: ,,Fotografia, odmiennie niz pamieé, nie utrwala jednak
znaczenia. Oferuje obrazy — z calta ich wiarygodno$cia 1 uwaga, ktéra zazwyczaj im uzycza-
my — lecz obrazy odarte ze znaczenia” (J. Berger, O patrzeniu, przel. S. Sikora, Warszawa
1999, s. 75).

30 Ta tendencja, podkreslajaca jedno$é zycia jako takiego (bez podziatu na to, co ludzkie
i pozaludzkie), nie uszta tez uwadze krytykom wystawy The Family of Man (vide np. C. Lury,
Prosthetic culture: photography, memory and identity, London 1998, s. 59).
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réwniez, jak sie wydaje, fascynacja sugerowanym odwréceniem tradycyjnej
perspektywy, w ktorej odpowiednio wyposazony cztowiek zarzadza natura.
Wydobycie owego ,,surowca artystycznego” zaktada tu zatem zabieg dokona-
ny zaréwno na samym obrazie (rekadrowanie), jak 1 na jego sensie, ktorego
konstytucja zmierza w kierunku uzyskania prostoty, a nawet pierwotnosci.

Drugi etap mozna okre$li¢ mianem uzupelnienia, polega on bowiem
na odtworzeniu tego, co w poprzednim etapie zostato utracone. Te ele-
menty rekwizytu, ktore uzyskaly juz tekstows reprezentacje, ponownie
staja sie czeScia (duzo) wiekszej catosci, jaka stanowi poetycki fantazmat.
Jego wlasciwoscig jest aktywny udzial wyobrazni w ksztaltowaniu tych
aspektow ,,zakrytego pola”, ktore dotycza Swiata przyrodniczego. To, co
dzieje sie z ludzmi, jest tu jakby wtérne, poniewaz sanowi dopasowanie do
odpowiednio juz przeksztalconych okolicznoéci zewnetrznych. Taka stra-
tegie, jak sie wydaje, wymusza 6w wchloniety obraz, ktérego realistyczna
konwencje fantazmat przelamuje stopniowo, rozpoczynajac od mniejszego,
a nastepnie osiagajac maksymalne nieprawdopodobienstwo. I to wlaénie
dzieki tym potaczonym deformacjom Wirpsza moze usankcjonowac ten typ
przestrzeni, ktéry w dyskursie religijnym nosi nazwe piekta. Gtéwnym bo-
wiem zadaniem tej fazy — mityczno-religijnej, jak powiedzialby poeta — jest
ustanowienie 1 potwierdzenie, ze w porzadku bytu takze pieklo ma niezby-
walne (1 nieredukowalne) miejsce, nawet jesli jest ono ukryte (podziemne,
podwodne) 1 wysoce nieoczywiste. Dopiero z tej perspektywy ujawnia sie
motywacja poetyckiego rekadrowania: wiekszo§¢ fotograficznej reprezentacji
nalezy usunaé, poniewaz pozostajac catoscia, jest zbyt mimetyczna, a wiec
niepodatna na fantazmatyczna deformacje, ktéra stanowi jej zaprzeczenie.

Na poziomie konstrukeji tekstu przejScie miedzy drugim a trzecim eta-
pem nie zawsze da sie uchwycié. Ten ostatni jest bowiem rozwinieciem
wezeéniejszego: fantastyczna wizja zostaje tu powiekszona o kolejne ele-
menty, prowadzac do efektu hiperbolicznego. W jego osigganiu wazna role
odgrywa dynamizacja, ktéra — na wieksza (Praca) lub mniejsza (Dolek
w piasku) skale siega po fabularyzacje. Jej sens za kazdym razem polega
na ustanowieniu ruchu w ptaszczyznie wertykalnej; ruchu, ktéry jednakze
ma charakter pozorny (zamiana dotu na gére) lub niewykonalny (zamiana
stupa na spirale). Celem tych fantasmagorycznych (i ekstrawaganckich)
konstrukeji jest — podobnie jak w Boskiej komedii — spekulacja poznawcza,
ktéra dostarczy informacji na temat wlasciwosci piekta.

Prébujac sfomulowaé bardziej generalna konstatacje, nalezatoby chy-
ba stwierdzi¢, iz dla Wirpszy pieklo polega na zerwaniu ze stanem natury,
a zarazem na niedoskonatosci ludzkiej natury jako takiej. Tak wiec zamiast
spontanicznej, idyllicznej mitoéci ludzie sa skazani — o czym wiedziat juz
Dante — na kulturowe mediacje pragnien, ktore sa zaprzeczeniem owej
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idylli, 1 fakt ten nie wyklucza prokreacji (wrecz przeciwnie: stymuluje ja).
A zamiast racjonalnie zaprojektowanej 1 funkcjonujacej pracy, cztowiek
uczestniczy w nieustannym procesie, ktory bardziej przypomina tortury niz
wysitek zaspokajania potrzeb. Trudno jest oprzeé sie wrazeniu, ze Wirpsza
sugeruje tu pewien ostrozny pesymizm. Bodaj najwazniejsze z ludzkich
osiagnie¢ — reprezentacje kulturowe czy system wymian ekonomicznych —
maja ,,piekielny” potencjat, ktéry moze obrécié sie przeciwko czlowiekowi.

Gdyby zapytaé poete, czy jego dokonanie nie jest rOwniez uwiklane
w te diagnoze, to zapewne zaprzeczylby i1 stwierdzil, ze proponuje zaled-
wie pewien rodzaj niezobowigzujacej gry?!. I nie ulega watpliwosci, ze tak
wlagdnie jest. Biorac pod uwage perspektywe multimodalna, w tych utwo-
rach z Komentarzy... mozna wyr6zni¢ cztery ptaszczyzny: kadr (tj. zdjecie
reprodukowane z katalogu), rekadr, uzupetnienie i rozwiniecie. Jes§li za
Huizinga® uzna sie, ze do istotnych wlasciwosci zabawy nalezy konstru-
owanie antytetycznych relacji, to nie zaskakuje fakt, iz owe plaszczyzny
ustawiajq sie w dwie oparte na przeciwienstwie pary: kadr — uzupelnienie
1 rekadr — rozwiniecie. Je$li za§ uwzgledni sie jeszcze linearny charakter
percepcji (lektury), to okaze sie, ze opozycje te generuja efekt ,,miekkiej”
substytucji, majacej na celu dwukrotne — najpierw stabsze, potem silniejsze —
zastapienie reprezentacji mimetycznej reprezentacjami fantazmatycznymi,
ktorych antymimetyczny charakter jest dodatkowo uwypuklany specyficzna
muzyczno§cia wiersza.

Ten ludyczny proces roztapiania, by tak rzec, mimesis, potaczony z uru-
chomieniem infernalnej wyobrazni, jest odpowiedzialny za powstanie po-
etyckich ideogramoéw — 1 nie tylko powstanie, lecz takze funkcjonowanie.
Dzieki temu bowiem Wirpsza — zgodnie z zatozeniami Huizingi®® — tworzy
nowoczesng, synteze ludens 1 sacrum, ktéra sytuuje sie poza kategoriami
powagi i profanum (oraz ich rozlicznymi ulomnos$ciami), a nawet poddaje je
krytyce. Sadze jednak, 1z tak obficie czerpiac profity z ludycznego natchnie-
nia, poeta zapomnial o cenie, jaka trzeba za ten proceder zaptacié. A prze-
ciez w ostatnim akapicie Homo ludens przeczytal zapewne, ze uczestnictwo
w zabawie oznacza eliminacje wrazliwos$ci etycznej (np. litoéci, wspdlczucia,
sprawiedliwo$ci)®. I trudno jest oprzeé sie wrazeniu, ze fotografia — tzn.
wybér takich a nie innych zdjeé¢ z wystawy — stanowi tu znakomite alibi dla
pozaetycznej postawy. Jesli bowiem ,pieklo” jest zaledwie radykalna negacja,
,hieba”, ktére w sposéb mniej lub bardziej oczywisty zostato przedstawione,
to przeprowadzenie tej operacji musi z konieczno$ci angazowaé wladze po-

31 Vide W. Szymanski, Rozmowy z pisarzami, Krakéow 1981, s. 164—165.
32 Vide J. Huizinga, Homo ludens, ed. cit., s. 81-82.

33 Ibidem, s. 261-263.

31 Ibidem, s. 328-329.
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znawcze, krytyczne 1 strategie uéwiadamiajace. W ten sposéb samo piekto
staje sie obiektem dociekan dos$é nieokresélonej — a przede wszystkim zdy-
stansowanej, niekiedy ironicznie — metafizyki, postugujacej sie abstrakceyj-
nymi pojeciami mitoSci i pracy. Z tego tez powodu operacja rekadrowania
jest tu tak istotna: pozwala bowiem usunaé¢ nawet te drobne $lady, ktore
osadzaja obraz w realiach historycznych. W monologach lirycznych nie po-
jawilg sie zatem przypuszczenia sugerujace zbieznosé Plazowego romansu
Crane’a z amerykanska kultura konsumpcji czy implikujace kolonialny
wymiar Rowing tribes unloading cocoa Eisenstaedta. Nawet w tak bez-
piecznych, wydawatoby sie, kwestiach Wirpsza wybrat postawe neutralna,
niezaangazowana. I ta decyzja wyjasénia, dlaczego poeta opiewajacy pieklo
pomija najbardziej (i autentycznie®®) piekielna fotografie wystawy The Fa-
mily of Man®%: Warsaw Ghetto (German Photographer Unknown).

3 Jeden z niemieckich krytykow po obejrzeniu tego zdjecia na wystawie stwierdzil, ze
jest ono ,uciele$nieniem najnizszego szczebla piekta” ([za:] W. Sollors, Looking at the Pho-
tographs Now and Remembering a Visit in the 1950’s, [w:] The Family of Man Reuvisited.
Photography in a Global Age, red. G. Hurm, A. Reitz, S. Zamir, London 2017, s. 109). Pomi-
niecie tej fotografii jest wrecz symptomatyczne, skoro — jak pokazuja nowsze badania — sami
mieszkancy warszawskiego getta (i piszacy pézniej o Holocauécie autorzy) uzywali obrazéw
z Piekta Dantego (vide J. Leociak, Tekst wobec zagtady (O relacjach z getta warszawskiego),
Wroctaw 1997, s. 238-239; cf. L. Marinelli, Polski Dantyzm miedzy epikq a etykq, ,Roczniki
Humanistyczne” 2012, z. 1, s. 142-143; P. Moécicki, op. cit., s. 27-132).

3 Vide The family of man, s. 166—167.

125 Fotografia jako rekwizyt (wiersza)



Tlustracja (a)

Tlustracja (b)

Cezary Zalewski 126




BIBLIOGRAFIA

Balbus S., ,Zagtada gatunkéw”, , Teksty Drugie” 1999, nr 6.

Barthes R., Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, przel. J. Trznadel, Warszawa 1996.

Benjamin W., Mala historia fotografii, [w:] idem, Twdrca jako wytwérca, przet. H. Or-
towski, J. Sikorski. Poznan 1975.

Berger J., O patrzeniu, przel. S. Sikora, Warszawa 1999.

Bryant M., Introduction, [w:] Photo-Textualities. Reading Photographs and Literature,
M. Bryant (red.), Newark 1996.

Byliniak M., Krytyka obrazu w poezji i eseistyce Witolda Wirpszy, ,,Tworczosé” 2009,
nr 8.

Darrach W.C., Cartes de visite in nineteenth century photography, Gettysburg 1981.

Girard R., Od Boskiej komedii do socjologii powiesci, przet. M. Ochab, [w:] W kregu socjo-
logii literatury. Antologia tekstéw zagranicznych, wstep, wyb. 1 oprac. A. Mencwel,
tom II, Warszawa 1977.

Gradziel-Wojcik J., Poezja jako teoria poezji. Na przyktadzie twérczosci Witolda Wirp-
szy, Poznan 2001.

Hirsch M., Family frames: photography, narrative and postmemory, Cambridge 1997.

Huizinga J., Homo ludens. Zabawa jako Zrédto kultury, przel. M. Kurecka, W. Wirpsza,
Warszawa 2007.

Katuza A., Wola odréznienia. O modernistycznej poezji Jarostawa Marka Rymkiewicza,
Julit Hartwig, Witolda Wirpszy i Krystyny Mitobedzkiej, Krakéw 2008.

Kuciak A., Dante romantykéw. Recepcja ,,Boskiej komedii” u Mickiewicza, Stowackiego,
Krasiriskiego i Norwida, Poznan 2003.

Leociak J., Tekst wobec zagtady (O relacjach z getta warszawskiego), Wroctaw 1997.

Leéniak K., ,The Family of Man” po latach. Wokat krytyki i recepcji wystawy, ,Roczniki
Humanistyczne” 2013, z. 4.

Lury C., Prosthetic culture: photography, memory and identity, London 1998.

Marinelli L., Polski Dantyzm miedzy epika a etykq, ,Roczniki Humanistyczne” 2012,
z. 1.

Minois G., Historia piekta, przet. A. Debska, Warszawa 1996.

Moscicki P., Wyzsza aktualnosé. Studia o wspétczesnosci Dantego, Krakow 2022, s. 25.

Pawelec D., Wirpsza wielokrotnie, Mikotéw 2013.

Paz O., Podwdjny ptomien. Mitosé i erotyzm, przet. P. Fornelski, Krakow 1996.

Pietrzak W., Anty-mitologia Witolda Wirpszy. Komentarz do ,,Komentarzy do fotografii”,
,Ruch Literacki” 2014, z. 4-5.

Sollors W., Looking at the Photographs Now and Remembering a Visit in the 1950’s,
[w:] The Family of Man Reuvisited. Photography in a Global Age, G. Hurm, A. Reitz,
S. Zamir (red.), London 2017.

Soulages F., Estetyka fotografii. Strata i zysk, przet. B. Mytych-Forajter, W. Forajter,
Krakéow 2007.

Szymanski W., Rozmowy z pisarzami, Krakow 1981.

The family of man, the photographic exhibition created by Edward Steichen for the Mu-
seum of Modern Art, New York 1955.

127 Fotografia jako rekwizyt (wiersza)



Thomas A., The Expanding Eye. Photography and the Nineteenth-Century Mind, New
York 2019.

Wirpsza W., Gra znaczen. Przeréb, Mikotéw 2008, s. 178-180.

Wirpsza W., Komentarze do fotografii, Krakow 1962.

Cezary Zalewski — dr hab., teoretyk i antropolog literatury, historyk literatury 2. polo-
wy XIX wieku, profesor nadzwyczajny w Katedrze Teorii Literatury Wydziatu Polonistyki
Uniwersytetu Jagielloriskiego. Autor wielu publikacji, w tym ksiazek: Powracajaca fala.
Mityczne konteksty wybranych powiesci Bolestawa Prusa i Elizy Orzeszkowej (2005);
Pragnienie, poznanie, przemijanie. Fotograficzne reprezentacje w literaturze polskiej
(2010); Bolestaw Prus jako estetyk. Sztuki piekne w dyskursie i praktyce prozatorskiej
pisarza (2014); Zrédto. René Girard i literatura (2015); Istniente zdegradowane. Problem
masochizmu w polskiej literaturze nowoczesnej (2017). ORCID: 0000-0001-6341-8592.
Adres e-mail: <cezary.zalewski@uj.edu.pl>.

Cezary Zalewski — PhD, literary theorist and anthropologist, historian of literature
of the second half of the 19th century; associate professor at the Department of Theory
of Literature, Faculty of Polish Studies, Jagiellonian University. Author of numerous
publications, including books: The Returning Wave. Mythical Contexts of Selected Novels
by Bolestaw Prus and Eliza Orzeszkowa (2005); Desire, Cognition, Passing. Photographic
representations in Polish literature (2010); Boleslaw Prus as an aesthete. Fine arts in
the writer’s discourse and prose practice (2014); The Source. René Girard and Literatu-
re (2015); Degraded Existence. The problem of masochism in Polish modern literature
(2017). ORCID: 0000-0001-6341-8592. E-mail address: <cezary.zalewski@uj.edu.pl>.

Cezary Zalewski 128



	Cezary Zalewski



