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zdecydowanie na niekorzy$é Sartre’a. Natomiast problemy czlo-
wieka jako bytu ludzkiego rozpatrywanego dla siebie (choé¢ oczy-
wiscie na gruncie bytu-w-$wiecie, bedgcego rzuconoscig czlowieka
w $wiat) w kategoriach ontologicznych okazujg sie wrecz niemoz-
liwe do takiego rozpatrzenia z uwagi na zalozony dualizm ka-
tegorii bytowych. ’

Jerzy Bukowski

Norwid u Wajdy
O roli motta poetyckiego w ,,Popiele
i diamencie”

Zjawienie sie napisu we wspdlezesnym filmie
dzwiekowym nikogo dzisiaj nie zdumiewa. Réwnocze$nie jednak
napis filmowy nie jest tym samym napisem, do ktérego przyzwy-
czailo odbiorce kino nieme. Przeszed! on dlugg, skomplikowang
ewolucje. W okresie weczesnodzwiekowym uznany za $rodek zbedny
i anachroniczny zjawial si¢ na ekranie bardzo rzadko, a jego spe-
cjalizacja z reguly obejmowalta funkcje pomocnicze. Dominowatla
wowczas niepodzielnie wypowiedZz dzwiekowa. Napis zdawal sie
by¢ mozliwoscig wyrazu przezwyciezong i pozbawiona jakiejkol-
wiek perspektywy na przysztosé.

Pierwszy wazny sygnal poézniejszego przelomu przyniést w tym
wzgledzie Obywatel Kane Orsona Wellesa. W istocie utwor ten
nie tyle z napisem ,,eksperymentowal”, ile ponownie odkrywat jego
ekranowe wlasciwosci. Decydujacg role odegrala tu nowa zasada
strukturalna, zapewniajgca napisowi charakter integralny w obre-
bie dzwiekowej wypowiedzi filmowej. Kino wczesnodzwiekowe proé-
bowalo napis generalnie odrzuci¢ jako przezytek epoki niemej..
W filmach méwionych ma on wrecz sankcje anachronizmu. W utwo-
rze Wellesa (1941 r.) napisy wewngtrzujeciowe i miedzyujeciowe
zjawiaja sie¢ nieoczekiwanie czesto, jakby na przekér dawniejszym
uprzedzeniom konkurujac funkcjonalnie ze slowem méwionym.

Po raz pierwszy na taka skale napis okazuje sie w filmie dzwieko-
wym S$rodkiem wyrazu w niczym nie ,,gorszym”, lecz po prostu
innym od wypowiedzi méwionej. Dzigki umiejetnej aranzacji stowa
mowionego i pisanego uruchomiona zostaje alternatywa wspoiwy-
stepowania tych elementéw na ekranie, ich Igcznego uzycia — al-
ternatywa, ktérej nie chciata dostrzec i nie umiala wykorzystaé ki-
nematografia wezesnodzwigkowa. Odkrywajac na nowo mozliwosci
wyrazowe napisu Obywatel Kane przywraca réwnoczesnie sztuce
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filmowej utracone poczucie cigglo$ci historycznej w odniesieniu
do epoki kina niemego.

Aby wlasciwie oceni¢ oryginalno$¢ rozwigzania artystycznego, kto-
re zrealizowane zostalo w Popiele i diamencie przez Andrzeja Waj-
de, nalezy przywolaé¢ jeszcze jeden istotny kontekst. Chodzi o spo-
sOb wykorzystania materii slownej na ekranie charakterystyczny
dla poetyki kina neorealistycznego. Sposéb ten siegal konsekwent-
nie do tych stownych $rodkéw filmowych, ktére wydawaly sie
w Owczesnym stadium rozwoju $wiadomosci filmowej najdalsze od
efektu , konwencjonalnosci”. Cala kwestia wigze sie Scisle z poe-
tyka odbioru filmowego.

Walor ,,naturalnosci”, tzn. statusu komunikacyjnego wolnego
w $wiadomo$ei odbiorczej od wszelkiej konwencji, ma w filmie
neorealistycznym glownie synchroniczna mowa postaci oraz uprzed-
miotowiony obiekt stowny, oddajgcy nie inscenizowany (w zaloze-
niu) ! charakter §wiata przedstawionego. Tak wtasnie funkcjonuja:
przydrozna plansza reklamowa ,,Daleko zajdziesz w butach Faita”,
przed ktéra przystaje maly bohater Cudu w Mediolanie Zavatti-
niego — De Siki, uliczne plakaty z innego slynnego filmu tych
autorow Ziodzieje roweréw, podmiejski neon w Pijanym aniele
Akiry Kurosawy oraz gazeta z zakreslonym ogloszeniem o pracy
w filmie Giuseppe de Santisa Rzym, godzina 11.

Pozostale stowne konwencje filmowe podlegajg w filmach neorea-
listycznych nie tyle zasadzie optymalnej redukeji, sporadycznie
wystepujg bowiem niemal wszystkie i to nawet w najbardziej re-
prezentatywnych utworach tego kierunku, ile zabiegowi konsek-
wentnej neutralizacji odbiorczego wrazenia udzialu znaku 2. Zabieg
6w sprawia, iz w procesie odbioru ma sie z reguly do czynienia
ze starannie ,przezroczystym” komentarzem narracyjnym wygla-
szanym zza kadru, ledwie zauwazalnymi w swojej mozliwie najbar-
dziej ,,przezroczystej” obecnosci ekranowej tekstami napisowymi. itd.
Charakterystyczna dla poetyki neorealizmu sklonno$é do korzysta-
nia z elementéw stownych, ktére sugeruja swoim istnieniem ekra-
nowym naturalng przynaleznos¢ do prezentowanego $wiata, pocig-
ga za sobg proces odwrotny, mianowicie eliminowanie z rzeczywisto-
$ci przedstawionej wszelkich zjawisk jezykowych uchodzacych
w owczesnej swiadomosci kulturowej za ,literackie” badz ,teatral-
ne”. Niezmiernie rzadko przedostajg sie na ekran kwestie stowne
wolne od zwigzkéw ze stylem potocznym, a jednym z najbardziej

1 Zastrzezenie takie czynili wielokrotnie badacze neorealizmu, wylawiajac
w manifestacjach artystycznych tego kierunku istotne réznice miedzy poe-
tyka sformutowang a poetyka immanentna.

2 Pojecie neutralizacji wrazenia znaku nie oznacza bynajmniej zerwania
z wszelkim znaczeniem. Zabieg ten stwarza jednak w odbiorze iluzje catl-
kowitej ,przezroczysto$ci” $wiata znakéw filmowych wobec denotowanej
przez nie rzeczywistosei.
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kardynalnych bledéow aktorstwa neorealistycznego jest wyglasza-
nie tekstu dialogu w sposéb zblizony do konwencji mowy scenicz-
nej.

Nawiasem moéwige, nie tylko w filmach neorealistycznych, lecz
takze w wielu innych systemach organizacji wypowiedzi filmowej
stowo potoczne moze sie w niektérych kontekstach uwyrazniaé
poetycko. I odwrotnie, bywa tez niekiedy, ze stowo silnie nacecho-
wane literacko zatraca na ekranie wlasciwe sobie cechy, dazac prze-
kornie do mozliwie pelnego ,;rozplyniecia si¢” w zywiole potoczno-
$ci3. Tak dzieje sie w mistrzowskim Cudzie w Mediolanie, gdzie po-
toczna mowa biedakéw i pseudoliteracki kicz napiséw reklamowych
czy tekstow piosenek wiodg z sobg ironiczny dyskurs. Opozycja mie-
dzy mowag potoczng a literacka, reprezentowang w tym filmie takze
przez epicki komentarz narratora zza kadru, osigga niekiedy
w utworach filmowych kregu neorealizmu znacznie wyzszy stopien
funkcjonalnego zloZenia, nizby sie moglo na pierwszy rzut oka
wydawad.

Obywatel Kane jest pierwszym filmem dzwiekowym, ktéry rozpro-
szone chwyty graficzne i akustyczne, stuzgce wkomponowaniu sto-
wa w wypowiedz filmowa, poddaje integracji i lgczy w okreslony
system mozliwosci. Neorealizm nie tylko zna juz dobrze alterna-
tywe wyboru miedzy stowem widzianym a styszanym, lecz rowniez
potrafi jg twoérczo zaadaptowaé dla wilasnych celow. W granicach
neorealistycznej poetyki i dzieki jej oddzialywaniu slowo moéwione
przestaje funkcjonowaé w filmie jako $rodek wyrazu obdarzony
walorem ,,nowoczesnoéci” i ,jedynie atrakcyjny”, podobnie jak
uzycie napisu nie uchodzi juz za filmowy anachronizm. Akustyczny
i graficzny wariant przekazu slowa zyskujg partnerski status. Na-
pis i mowa nastawiaja sie teraz jakby na skrajng specjalizacje pel-
nionych funkcji. Konfrontuja sie tez ustawicznie na réznych po-
lach gry komunikacyjnej, sprawdzajgc wzajemnie celowo$¢ swoich
zastosowan.

Badaczom okreslanym mianem gramatykow filmu zawdzieczamy cie-
kawe spostrzezenie dotyczace ,magicznych”, jak je niekiedy nazy-
wano, wlasciwo$ci wyrazowych napisu filmowego. Mechanizm pra-
widlowosci wystepujgcej w procesie odbioru polega na tym, ze ile-
kro¢ na ekranie zjawia sie napis, chotby nawet sformulowany
w jezyku zupelnie nie znanym i obcym widzowi, tekst tego napisu
zostanie dostrzezony i odezytany przez odbiorce. Dodajmy, bez
wzgledu na to, czy zaakcentowano jego obecno$¢ oddzielnym chwy-

3 Na podobnie ,dwubiegowy” charakter stowa filmowego natrafié mozna
rowniez w utworach nowofalowych (np. Do wutraty tchu Godarda), w fil-
mach ,szkoly czeskiej” (np. Milosé blondynki Formana), a takze w Kkinie
lat siedemdziesiatych (z przykladéw polskich zwlaszcza utwory Krzysztofa
Zanussiego oraz Marka Piwowskiego).
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tem kompozycyjnym, czy tez zrezygnowano z wszelkiego uwydat-
nienia.

»Napis w filmie — pisze Jerzy Plazewski — dziala jak magnes. Kézdy napis
zarejestrowany w filmie zostanie na pewno przeczytany przez widzéw, choé-
by ze szkodg dla $ledzenia akcji, nawet jes$li nie zostal podkres§lony najazdem
kamery ani szczegélnie uwydatniajgcg kompozycjg kadru”4.

Rozpatrywane w perspektywie procesu komunikacji filmowej ,,ma-
giczne” wlasciwosci napisu zjawiajgcego sie na ekranie mozna okre-
$lic w przestankach calkiem racjonalnych. Nie chodzi o sam tylko
fizjologiczny mechanizm postrzezen, choé¢ jego udzial jest tutaj na-
turalnie istotny. Decydujgce znaczenie majg jJednak okreslone pra-
widlowosei kulturowe. Zacznijmy od tego, ze uwaga widza kon-
centruje sie podczas odbioru filmu odpowiednio do sposobu, w jaki
zostala zaprojektowana przez dang sytuacje komunikacyjng. Im,
mniej informacji ma wiec on w okreSlonym momencie o Swiecie
przedstawionym, im bardziej jest w nim zagubiony (tak np. for-
muje sie dramatyzm towarzyszgcy wyszukiwaniu napiséw w sce-
nach wedréowki labiryntem kanaléw ze znanego filmu Wajdy), tym
intensywniej skupia sie jego uwaga na dostrzeganych, niekiedy
ledwie zauwazalnych na ekranie napisach.

Roéwniez druga z dzialajagcych w tym procesie wspoéirzednych ma
charakter staly. Chodzi o efekt kontrastu, ktéry wywoluje kazdo-
razowo zjawienie sie napisu w utworze kinematograficznym. Efekt
ten nalezy traktowa¢ nie tylko jako samo wyodrebnienie alfabe-
tycznego obiektu pisma w $§wiecie innych przedmiotéw widzial-
nych, lecz uwzgledniajgc generalng roéznice kodéw, nalezy pamie-
ta¢ ponadto o udziale dalece uniwersalnej, zwigzanej nie tylko z fil-
mem, konwencji kulturowej. To wlasnie jej dzialanie sprawia, ze
kazdy napis umieszczony w polu naszej percepcji staje sie natych-
miast obiektem do odczytania i niezawodnie zostanie odczytany
przez widza kinowego, nawet jesli jest sformutowany w obcym,
nie znanym jezyku.

Wynikajgce z tego praktyczne korzysSci znane byly realizatorom
filmowym od dawna. Zbiér przykladéw, jakie mozna by wskazac
w filmach Méliésa, Chaplina, Keatona, twércow awangardy radziec-
kiej i francuskiej oraz innych, stanowi tu z pewnoscig egzempli-
fikacje dostatecznie reprezentatywna. W kinie diwiekowym, wy-
lgczywszy lata bliskie przelomowi, obecnosc tekstu napisowego nie
ulega, jak mogloby sie na pozor wydawaé, jakiemu$ radykalnemu
ograniczeniu. Napis nadal znajduje w wypowiedziach filmowych
najrozniejszego typu czeste zastosowanie, fenomen jego wyrazisto-
Sci ekranowej nie stabnie, a strona funkcjonalna dzigki poniekad

1 J. Plazewski: Jezyk filmu. Warszawa 1961, s. 366.
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konkurencyjnemu statusowi stowa méwionego osiaga niekiedy bar-
dzo wysoki stopien precyzji komunikacyjnej 2.

Przykladem w pelni potwierdzajgcym powyzsze spostrzezenie jest
m. in. Popiét i diament Andrzeja Wajdy, a §ci§lej oryginalne, prze-
prowadzone z niezwykle subtelnym wyczuciem inscenizacyjnym
zabiegi woko6l adaptacji motta poetyckiego powiesci dla potrzeb
konstrukcji filmu. One tez stang sie tutaj przedmiotem analitycz-
nych rozwazan. Dodajmy, ze efekty znaczeniowe tego zlozonego
procesu byly juz wecze$niej analizowane przez Jurija Eotmana
w ksigzce Semiotika kino i problemy kinoestetikiS.

Tradycyjna droga postepowania adaptacyjnego, w pelni uprawniona
i wielokrotnie wykorzystywana weczesniej przez tworcow filmowych,
polegalaby tu po prostu na swoistym przekalkowaniu porzadku
konstrukeji literackiej. Adaptator powinien wiec wmontowaé¢ tekst
wiersza oraz nazwisko autora na poczatku filmu, zazwyczaj bez-
posrednio po czoldowce, uzywajgc do tego celu nakladanego badz
miedzyujeciowego napisu. Rezyser Popiolu i diamentu jednak od
takiej mozliwosci generalnie odstgpil. Nie zastosowal tez drugiego
z mozliwych tradycyjnie stosowanych chwytéw, mianowicie wpi-
sania wiersza w porzgdek wypowiedzi ktorejs z postaci filmowych
z jednoczesnym rezonansem w konstrukeji calego utworu. Rezonans
taki zapewnial zwykle wybdr odpowiednio eksponowanego ,,miejsca
waznosci” w strukturze kompozycyjnej filmu; poréwnaj dla przy-
kladu zdanie-hasto ,,Sg pociggi, na ktére sie spézniaé nie wolno”,
wypowiedziane przez nieznajomsg do Szczesnego w kulminacyjnym
momencie, jakim byt final czesci I Celulozy Jerzego Kawalerowicza.
Rozwigzanie filmowe, ktére wybrat i z calg konsekwencjg zreali-
zowal Wajda, przedstawia sie w najogdlniejszym zarysie naste-
pujaco:

Podczas nocnego spaceru po cmentarzu Krystyna i Maciek natra-
fiajg przypadkowo na stary nagrobek z widniejgcg na nim inskryp-
cja. Zaintrygowana dziewczyna prébuje glosno odczytaé stabo wi-
doczny napis i oswietlajac go plomieniem zapalki mozolnie odszyf-
rowuje wierszowany tekst:

Coraz to z ciebie, jako z drzazgi smolnej,
Wokoto lecg szmaty zapalone;

Gorejgc nie wiesz, czy stawasz si¢ wolny,
Czy to, co twoje, ma byé zatracone?

Czy popiél tylko zostanie i zamet,

Co idzie w przepa$é z burza? (...)

W momencie, gdy napis staje sie dla niej catkowicie nieczytelny,

5 Analize modelowych wlasSciwo$ci komunikacji za poSrednictwem napisu
zawiera artykul J. Lalewicza Napis i wypowied?. ,Teksty” 1973 nr 1.
8 Tallin 1973.
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stojacy z boku i przystuchujgcy sie dotychczas Maciek niespodzie-
wanie wywoluje z pamieci brakujgcy fragment wiersza, uzupeinia-
jac go nazwiskiem autora:
(...) czy zostanie
Na dnie popiolu gwiazdzisty
dyjament
Wiekuistego zwyciestwa zaranie (...).

Calg scene zamyka nastepujgcy dialog:

Krystyna — ,,To ladne.. czy zostanie na dnie gwiazdzisty diament
... (zwracajac sie do Maéka): A czym my jesteSmy?”.
Maciek — (po chwili zastanowienia): ,,.. Ty, na pewno diamentem”.

Dalsza rozmowa dotyczy rozterek wewnetrznych, jakie przezywa
Maciek, i rozmy$lan obojga bohateréw na temat ich przysziego
zycia.

Sprobujmy uchwyci¢ najwazniejsze skutki tak pomys$lanej aran-
zacji napisu filmowego.

Jak sie okaze, implikujg one wspolnie zaskakujaco rozlegly hory-
zont relacji znaczeniowych towarzyszgcych temu elementowi.

1. Wykorzystany w konstrukeji powieSci jako motto literackie
o$miowiersz Norwida w filmie Wajdy nie zjawia sie, jak mozna
by sie tego spodziewac¢ zgodnie z istniejacym zwyczajem adapta-
cyjnym, na poczatku utworu, lecz w czesci srodkowej. W konsek-
wencji tej zmiany tekst wiersza traci swojg inicjalng, a wiec uprzy-
wilejowang w hierarchii pozostalych elementéw konstrukeyjnych,
pozycje. :

2. Przemieszczeniu temu sekunduje réwnoczesnie bardzo istotna
transpozycja Norwidowskiego cytatu-z ,,zewnatrz” do ,,wewnatrz”
konstrukeji catosci. Dzieki temu zabiegowi przechodzi on w filmie
gruntowng metamorfoze pierwotnego, tzn. powiesSciowego, statusu
kompozycyjnego, wypadajac z planu narracji, a wpisujgc sie jak
gdyby organicznie w plan $wiata przedstawionego. Odbiorca do-
$§wiadcza wiec jego ekranowego istnienia jako realnego hic et nunc,
a nie jako abstrakcyjnego semper et ubique 7.

3. Moment ten pocigga za sobg kolejne przewartoSciowanie fun-
kcjonalne: stowa Norwida przestajzg by¢ jedynie sfilmowanym
tekstem, przeznaczonym do bezglo$nej lektury kinowej i arbitralnie
narzuconym widzowi przez autora filmu jako usilujgca apriorycz-
nie rozstrzygaé o wymowie ekranowego komunikatu wstepna sen-
tencja literacka. Zmieniajg sie natomiast w element réwnorzedny
wobec wszystkich innych pierwiastkéw struktury znaczeniowej
dzieta. Podkreslmy ponadto, ze sam wiersz zjawia sie na ekranie
bynajmniej nie jako ,,0bcy” cytowany tekst, lecz w postaci uprzed-

7 Por. obserwacje J. Lalewicza (op. cit.).
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miotowionego napisu, bez reszty uwiklanego inscenizacyjnie w kon-
kretna sytuacje filmows. H1storycznof11mowe wspolirzedne tego za-
biegu wyznaczone sg co najmniej przez dwie .tradycje. Z poetyki
kina neorealistycznego zaczerpngl Wajda predylekecje do ,,natural-
nych” form obecnosci slowa na ekranie, gérujgcych w wyrazie nad
formami zbyt jawnie konwencjonalnymi. Z doswiadczen rodzimego
kina pierwszej polowy lat pie¢dziesigtych wywodzi sig¢ natomiast
pamie¢ o tym, ze slowa nie powinny arbltralme narzuca¢ sensow
strukturze znaczeniowej filmu.

4. Warto w zwigzku z tym podkreslié, iz filmowy podmiot Popioiu
i diamentu manewruje ekranowsg obecnoscia wiersza Norwida w taki
sposob, aby wydawala sie ona w procesie odbioru mozliwie najbar-
dziej przypadkowa. Nagrobek z napisem zjawia sie wiec catkowicie
przypadkowo na drodze dwojga bohaterow, a Krystyne roéwnie
przypadkowo zaciekawia wyryta na nim inskrypcja. Zabieg insce-
nizacyjnego upozorowania przypadku situzy oczywiscie dodatkowe-
mu wzmocnieniu istotnego sygnalu niearbitralnosci uzycia samego
znaku w utworze.

5. W zastosowanej metodzie filmowego przekazu wiersza zwraca
szezegélna uwage subtelna dwutorowosé transmisji, ktéra oparta
zostata w projekcie inscenizacyjnym na zjawisku interferencji pisma -
1 mowy jako obiektéw ekranowych. Napis na nagrobku jest wpraw-
dzie obecny na ekranie, ale widz ani przez chwile nie odczytuje
go samodzielnie. Tekst wiersza bowiem dociera do niego wylgcznie
droga audialng, tzn. za posrednictwem gtosu aktoréw. Napis percy-
powany jest dzieki temu przez odbiorce paradoksalnie: nie utartg
i zwyklg drogg przekazu wizualnego, lecz w wersji wykonawczej
przeznaczonej do stuchania.

6. W samym sposobie interpretacji tekstu wiersza przez aktoréw
zwraca uwage znaczeniotworcze potraktowanie przez inscenizatora
zjawiska szumu informacyjnego. Zabieg ten w oryginalny sposéb
dramatyzuje forme przekazu. Zajntrygowana napisem Krystyna nie
tyle czyta czy gladko recytuje wyryty na nagrobku wierszowany
tekst, ile usiluje go mozolnie odszyfrowaé sylaba po sylabie, wyraz
po wyrazie.

Niewyrazny napis i nie do konca czytelny, wieloznaczny sens wier-
sza stajg sie w konsekwencji takiego ,wykonania” coraz bardziej
intrygujace nie tylko bezposrednio dla niej samej, lecz réwniez
dla widza. Odmienno$é¢ obu form przekazu — pisanej i méwionej —
zyskuje tym sposobem dodatkowy wymiar estetyczny.

7. Wspomniano juz uprzedno o tym, ze mozliwo§¢ wzrokowej lek-
tury napisu-wiersza zostala w tym przypadku calkowicie odebrana
widzowi przez podmiot czynno$ci sprawczych. Zastosowany w fil-
mie zabieg wygloszenia wierszowanego tekstu przez dwoje aktorow
stwarza catkiem nowg szanse: pozwala mianowicie z calg intensyw-
noscig wydobyé wewnetrzng dialogowosé tekstu Norwida. W swo-
jej wersji ekranowej zostaje on jak gdyby w calosci rozpisany na
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glosy dwojga aktoréw — konkretnych oséb, toczacych za jego po-
Srednictwem intymny dyskurs. Dokonuje sie on przy jednocze-
snym aktywnym udziale zorientowanego w sytuacji zyciowej boha-
teréow odbiorcy. Rola stuchacza-§wiadka zostala zaprojektowana
w tej scenie w sposéb nie budzgcy najmniejszych watpliwosei. Jej
projekt odbiorczy zaklada po prostu jego pelng emocjonalng obec-.
nose.

8. Zauwazmy jeszcze jedng znamienng okoliczno$¢é towarzyszgcg
wykonaniu, a $wiadczgcg o doskonalym sluchu poetyckim insceni-
zatora. Oto moment kulminacji dramatycznej zwigzany z niemoz-
noscig dalszego odczytania tekstu przez Krystyne i zmiang pod-
miotu moéwigcego nie zostaje ustalony dowolnie, lecz przypada
w wygloszeniu aktorskim dokladnie tam, gdzie gtéwng cezurg dra-
matyczng (por. przejscie miedzy wierszem 6 a 7, w ktéorym przy-
pada pauza) wyznaczy! takze sam poeta. Odtad, tzn. od stow ,,czy
zostanie (...)”, moéwi juz slowa Norwida wylgcznie Maciek.

9. Tekst wierszowanego napisu nabiera réwniez charakteru dialo-
gowego w tym sensie, ze potraktowany jako ,,cudze stowo” staje sie
on zagadkowym i wieloznacznym obiektem refleksji egzystencjal-
nej obojga bohateréw oraz posrednio widza. Krystyna nieprzypad-
. kowo powtarza wiec w moment pozniej jego fragment w sprozaizo-
wanej juz i fonetycznie uwspolezesnionej (w wierszu Norwida po-
brzmiewa dawniejsza forma literacka ,,dyjament”) wersji: ,,to lad-
ne (..) czy zostanie na dnie gwiazdzisty diament?”. Maciek nato-
miast réwnie nieprzypadkowo odpowiada jej swoistym rozwinieciem
stéw wiersza: ,,(...) Ty, na pewno diamentem”.

10. Prozaiczne powtdrzenia waloryzujg dodatkowo tekst wiersza
w granicach koncepcji estetycznej sceny. Sgsiedztwo mowy po-
tocznej pozwala tym silniej uwydatni¢ jego poetycka strukture:
poezja i proza o$wietlajg sie tutaj wzajemnie w coraz to nowych
nawigzaniach semantycznych. Warto réwniez zwréci¢ osobng uwa-
ge na odmienny charakter calosciowego kontaktu obu postaci
'z wierszem. Dla Krystyny stanowi on rodzaj zaszyfrowanej tajem-
nicy, ktorg usiluje odczytaé i przenikngé. Dla Maéka jest raczej
cytatem z jego mlodzienczej przeszlo$ci wojennej. Wreszcie owe
stowa wyryte na kamieniu sg tez po prostu przedmiotem nalezg-
cym do $wiata kultury.

Zamykajgc w tym miejscu niniejszg analize, wypada jeszcze tylko
zaznaczy¢, ze spostrzezenia odnotowane w punkcie ostatnim za-
wdziecza ona wnikliwym obserwacjom Jurija Lotmana, zawartym
w przywolanej wecze$niej ksigzce 8.

Przyklad znaczeniotwoérczej aranzacji wiersza-napisu w Popiele
i diamencie jest niezmiernie intrygujgcy, ale i rownoczesnie bar-
dzo nietypowy ze wzgledu na poetycki charakter tekstu i wyjat-
kowe bogactwo zbioru jego filmowych relacji. Nie wszystkie wy-

8 F,otman: op. cit., s. 51—52,
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wiedzione tutaj znaczenia muszg sie tez aktualizowaé w procesie
indywidualnego odbioru z réwng intensywnoscig, aby sens przy-
wolania Norwidowskich stéow w tym filmie mogt sie ogélnie zreali-
zowaé¢ w Swiadomosei widza.

Problematyka udzialu tekstéw poetyckich lub ich fragmentow
w strukturze dziela filmowego stwarza dla poetyki odbioru osobne
zadanie badawcze. Wchodzac w okreslone relacje z kontekstem fil-
mowym, utwory poetyckie uzyskuja na ekranie nowy sens. Sens
ten bywa z reguly wypadkowa ich znaczen autonomicznych oraz
znaczen niesionych przez strukture filmowsg, w ktdrej uczestniczg,
ale wiagze sie takze $ciSle ze specyfikg formy ich ekranowego prze-
kazu. Inaczej moduluje wiec znaczenie takiego cytatu glos zza
kadru, inaczej napis miedzyujeciowy albo wewnatrzujeciowy, a jesz-
cze inaczej wykonanie aktorskie wpisane wprost w mowe postaci
itp. Umiejetne skorelowanie tych wektoréw, bedgce sprawg indy-
widualnej inwencji autorskiej, przyniesé moze jak w omawianym
przypadku znakomite rezultaty artystyczne.

Uzycie motta literackiego w filmie, chwyt zdawaé by sie moglo
doszczetnie zbanalizowany i anachroniczny, nie jest wykluczone
takze w filmie wspélczesnym. O tym, ze wykorzystanie tego chwytu
na nowej zasadzie konstrukcyjnej moze sie okaza¢ w efekcie nie-
zwykle no$ne znaczeniowo, przekonuje mlodsza o pietnascie lat od
Popiotu i diementu Iluminacja Krzysztofa Zanussiego. Moéwigc to,
mam oczywiscie na my$li wygloszony na samym wstepie do filmu,
ujety w lapidarng forme krétkiego wykladu, komentarz prof. Wia-
dyslawa Tatarkiewicza dotyczacy filozoficznych Zrédel tytulowego
pojecia. Bylby to jednak punkt wyjscia do calkiem osobnej analizy.

Marek Hendrykowski



