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MIM I PANTOMIMA W NOWOCZESNEJ SWIADOMOSCI LITERACKIEJ

Podobnie [...] jak artysta malarz nie jest fotografem, tak mim nie
jest matpa. [E. Decroux]

Kazdy poeta gra na jakim$ instrumencie mimicznym. [B. Le§mian}'

Mim, pantomima to gatunki teatralne o tradycji dtugiej i bogatej, siegajacej
starozytnosci?. Zaliczane sg zazwyczaj do tzw. teatru drugiego nurtu, czerpiacego
z tradycji przedstawien ludowych, cyrkowych, jarmarcznych, z bogatego repertu-
aru form popularnych i rozwijajacego sig paralelnie do ,,wysokich” odmian twor-
czo$ci dramatycznej i teatralnej. Nietatwo jest uchwyci¢ poczatki pantomimy w sta-
rozytnej Grecji: wywodzi sig ja na ogdt ze scenek rodzajowych o charakterze ko-
micznym, farsowym, parodystycznym, najczgéciej improwizowanych. Mim
starozytny nie byl, przewaznie, niemy: aktorzy wystgpujacy w pantomimie — a przy-
najmniej w pewnych jej odmianach — wygtaszali monologi badz tez prowadzili
dialogi.

Mim literacki powstal na Sycylii, za jego najwybitniejszego przedstawiciela
uchodzi Sofron z Syrakuz. Zblizone do pantomimy byly komedia dorycka z Wiel-
kiej Grecji, reprezentowana przez Epicharma, oraz farsowe scenki, jakie odgry-
wali aktorzy zwani dejkelistami, flyakami, fallogoforami, autokabdalami. Takze
mim rzymski — znany z twérczosci m.in. Laberiusa, Matiusa, Publiusa Syrusa —
jest blisko zwiazany z popularnymi formami twdrczo$ci teatralnej, takimi jak fa-
bula togata czy tez fabula atellana.

' E.Decroux, Osztuce mimu. Przetozyt J.Litwiniuk. Warszawa 1976,s. 178. — B.Le§-
mian, Z rozmyslan o poezji. W: Szkice literackie. Opracowat i wstgpem poprzedzit J. Trznadel.
Warszawa 1959, s. 89.

2 Greckie stowo ,,mimos” oznaczalo zarébwno czynnosé naéladowapia, jak i samego nasla-
dowce. Zob. Mim. Hasto w: Stownik pisarzy antycznych. Pod redakcja A. Swiderkowny. War-
szawa 1982. Na temat starozytnej tradycji pantomimicznej zob. tez m.in. K. Ko rus, Poczqtki grec-
kiej pantomimy. ,,Eos” 1979. — S. Srebrny: Poczqtki komedii attyckiej; Grecki teatr jarmarczny.
W: Teatr grecki i polski. Wybdr i opracowanie Sz. Gassowski. WstgpJ. L anowski. Warszawa
1984. — L. Stankiewicz, Rodzima tworczos¢ komediowa w Rzymie. Fabula togata, atellana,
mim. W zb.: Dramat starozytny. Red. E. Konik. Wroctaw 1984. — S. Longo sz, L antico- mimo
anticristiano. ,,Studia patristica” 1993 (tu: o pdznoantyczne;j tradycji mimicznej). Dzigkujg Agniesz-
ce Wojtylak za zwrdcenie mi uwagi na teksty K. Korusa i S. Longosza.
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Mim czysto literacki, nie przeznaczony do wystawiania na scenie, pisany kunsz-
townym wierszem, uksztaltowal sig¢ w pelni w epoce hellenistycznej; niektore
z idylli Teokryta okreslane sa, w zaleznosci od miejsca akcji, jako mimy miejskie
1 mimy wiejskie. Za najwybitniejszego przedstawiciela mimu literackiego ucho-
dzi Herondas, ktoérego Mimy sa scenkami rodzajowymi, o charakterze realistycz-
nym i naturalistycznym?.

W Sredniowieczu oraz w czasach nowozytnych pantomima zachowuje swe
zwiazki z teatrem plebejskim; jej granice jednak ulegaja w tym okresie znaczne-
mu uptynnieniu: zbliZa si¢ do przedstawien cyrkowych, akrobacji, burleski, klow-
nady, komedii dellarte, a takze do baletu i przedstawien tanecznych®. Wydaje
sig, ze pantomima jest najbardziej pokrewna wiasnie tancowi, cho¢ niektorzy au-
torzy w sposob wyrazny oddzielaja mim od tafica, inni za$, wprawdzie w sposob
mniej radykalny, podkreslaja jednak roznice dzielace obie sztuki®.

W szkicu niniejszym nazwa ,,mim” obejmujg¢ zarowno mimikg w sensie pod-
stawowym, jak i pewne formy tanca, gestu, a nawet ruchu w ogdlnosci, wszg-
dzie tam, gdzie uwydatniana jest ich funkcja pojmowanego najszerzej przedsta-
wiania, nasladowania rzeczywisto$ci, oraz wlasciwe im $rodki 1 sposoby odno-
szenia do rzeczywisto$ci. Specjalista zajmujacy si¢ pantomima moglby zapewne
wysuna¢ liczne i dobrze uzasadnione watpliwo$ci wobec takiego uogélnienia.
Na usprawiedliwienie przyjgtej przeze mnie perspektywy badawczej przedsta-
wi¢ moge dwa argumenty. Po pierwsze: przedmiotem dociekan w tym szkicu nie
jest sama pantomima, jej historia, specyficzne wlasciwosci itd., lecz taka inter-
pretacja mimiki, ktora da sie odnalez¢ w utworach licznych wybitnych przedsta-
wicieli nowoczesnej formacji literackiej; postaram si¢ udowodni¢, iz w zjawi-
sku mimiczno$ci upatrywaé nalezy nie tylko watku przewijajacego si¢ okazjo-
nalnie przez teksty, lecz takze — a nawet przede wszystkim — swoistego modelu
modernistycznego jezyka poetyckiego oraz przedstawialno$ci w ogole. W zwiaz-
ku z tym bede sie postugiwat w toku wywodu pojgciem modelu mimicznego,
ktorego zasadno$¢ postaram sig wyjasnic¢ pod koniec tego szkicu. Po drugie, co
jest moze nawet sprawa wigkszej wagi: w utworach, ktore poddane zostana ana-
lizie, nie sposob jednoznacznie i precyzyjnie wyznaczy¢ granicg pomigdzy taf-
cem a mimika — zdarza sie nader czegsto, ze teksty, w ktorych tytutach wystgpuje
pojecie ,,mimika” (dramaty mimiczne B. Le$miana, O sztuce mimicznej J. A. Ki-
sielewskiego), poswigcone sa w rzeczywistosci tancowi, roznym odmianom form
tanecznych.

3 Zob. Herondas, Mimy. Przelozyla, opatrzyta wstgpem i komentarzem J. Eawinska-
-Tyszkowska. Wroctaw 1988.

4 Historie pantomimy nowozytnej omawia obszernie J. Hera w pracy Z dziejow pantomimy,
czyli palac zaczarowany (Przedmowa Z. Raszewskiego. Warszawa 1975).

5 Pierwsze stanowisko reprezentuje Decroux (op. cit., s. 73-95), drugie za§ R. Stawski
(Sztuka pantomimy. Przetozyt J. L it winiuk. Wstepem poprzedzit A. J ochw e 1 d. Warszawa 1965),
piszacy, iz ,,pomiedzy baletem i pantomima lezy o wiele wigcej roznic niz cech wspdlnych” (s. 36),
gdy tymczasem Jochweld stwierdza: ,,Wspolnota baletu i pantomimy jest niezaprzeczalna” (ibi-
dem, s. 28). Podobny poglad wyznaje tez chyba Hera (op. cit., passim), uzywajaca wyrazen ,ta-
niec pantomimiczny” czy ,,pantomimiczny taniec narracyjny”.
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Jezyk ruchu: mim i pantomima w koncepcjach twércow
wielkiej reformy teatralnej

Mniej wigcej od potowy XIX w. dostrzec mozna znaczaca zmiang w pojmowa-
niu statusu artystycznego pantomimy: traci ona swoj dotychczasowy charakter sztu-
ki wylacznie popularnej i rozrywkowej, ,,niskiej”, zaczyna natomiast zyskiwaé —
przynajmniej w niektorych odmianach — charakter coraz bardziej elitarny i staje sig
jednocze$nie obiektem zainteresowan wielu wybitnych artystow i teoretykdw sztu-
ki, m.in. Téophile’a Gautiera i Théodore’a de Banville’a, ktorzy usituja uchwycié
specyfike mimu jako sztuki i specyfike wlasciwych mu srodkéw wyrazu artystycz-
nego®. Tendencja ta przybiera na sile pod koniec w. XIX oraz na przetomie XIX
1 XX, zgodnie z cechujacym modernizm dazeniem do dyferencjacji, autonomizacji
poszczegllnych sztuk, a zyskuje swe apogeum w manifestach i pismach teoretycz-
nych najwybitniejszych tworcoéw tzw. wielkiej reformy teatralnej. Zmierzajac, jak
wiadomo, do zerwania z naturalizmem i usitujac uwolni¢ teatr od narracyjnoéci, od
zdominowania przez tekst literacki, kierowali oni swa uwage wlasnie ku pantomi-
mie i mimice, w ruchu oraz w cielesnosci upatrywali elementy wlasciwe sztuce sce-
nicznej, umozliwiajace przejawianie sig ,,czystej” teatralnosci. Wigkszos¢ ze sfor-
mutowanych na poczatku XX w. postulatow dotyczacych podstawowe;j roli ruchu,
a szczegOlnie pantomimy, w zreformowanym teatrze bgdzie kontynuowana — pod
réznymi postaciami, z naciskiem na rozne aspekty tej problematyki — takze w latach
dwudziestych i trzydziestych oraz pdzniej, az po lata szes¢dziesiate.

W refleksji poswieconej mimice (pojetej szeroko) wyr6zni¢ mozna, jak sig
wydaje, dwa podstawowe watki: sprawa wagi zasadniczej jest koncepcja ruchu
scenicznego jako swoistego systemu znaczacego, obdarzonego charakterem auto-
nomicznym i nieredukowalnego ani do prostego nasladowania rzeczywistosci, ani
tez do roli pomocniczego wobec stowa zespotu znakow, stuzacego wige jedynie
interpretacji tekstu literackiego, wzmacnianiu pewnych jego waloréw, itd.; gest
przeciwstawiony zostaje: 1) stowu, jezykowi, jako wiasciwy dla teatru i sztuki
aktorskiej srodek wyrazu (Meyerhold, Tairow, Copeau); 2) szerzej — wszelkiej
dyskursywnosci, jako zrodtowe, autentyczne medium komunikowania, zdolne do
przekazania, wyrazenia tego, co umyka jezykowi pojgciowemu (Craig, Artaud,
Tomaszewski). Poglad pierwszy umieszcza gest w perspektywie raczej ekspresyj-
nej ~ ruch shuzy tu jako Srodek wyrazu artystycznego; w pogladzie drugim domi-
nuje raczej epistemologiczne i antropologiczne ujecie gestu — ruch jest tu $rod-
kiem poznania rzeczywisto$ci oraz okresla miejsce, jakie w tej rzeczywistosci zaj-
muje podmiot. W wersji mniej radykalnej wreszcie (Barrault) glosi si¢ jednos¢,
nierozerwalno$¢ sztuki stowa od sztuki gestu, wskazujac wszakze tym samym ich
rownowarto$¢ jako $rodkéw komunikowania’.

Problemem drugim, nierozdzielnie jednak powiazanym z zagadnieniami ru-
chu i gestyki, jest zagadnienie cielesnosci: ciatlo rozumiano jako materiat sztuki

¢ O zmianie w pojmowaniu pantomimy pod koniec XIX w. pisze Hera (op. cit., s. 244-245).

7 Odmienne nieco stanowisko reprezentuje R. In garden (O dziele literackim. Badania z po-
granicza ontologii, teorii jezyka i filozofii literatury. Przekladu dokonata M. Turowicz. Wyd. 2.
Warszawa 1988, s. 406), odmawiajac gestowi, jak si¢ wydaje, autonomii i odrgbnosci w stosunku do
jezyka: ,Jest ona [tj. pantomima] niejako obliczona na to, by poprzez mimikg i gestykulacjg oséb
wystepujacych powiedzieé to samo, co mozna by wyrazi¢ normalnie przy pomocy stow ™.
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scenicznej, jako zrodlo warto$ci estetycznych oraz, co moze najbardziej interesu-
jace i jednoczes$nie najbardziej problematyczne, jako Zrédlo znaczen. Watki te
w sposob najpeimejszy zostaly rozwinigte przez Adolphe’a Appig, a nieco poz-
niej przez artyste mimicznego Etienne’a Decroux.

Sposréd rosyjskich reformatoréw teatru najwigeej chyba uwagi po$wigeit pan-
tomimie Wsiewotod Meyerhold, obszernie analizujac role spetniana w widowi-
sku teatralnym przez taniec, gest i, w ogélnosci, ruch. Meyerhold uwaza go za
srodek ekspresji wlasciwy sztuce teatralnej oraz za medium doskonalsze od $rod-
kow komunikacji werbalne;j:

Tam gdzie stowo traci swoja silg wyrazu, zaczyna sig jezyk tanca.

Moze pojawi sig kiedy$ w przyszlosci na teatralnych tablicach prawo: stowa w tea-
trze sg jedynie deserem na kanwie ruchu?

Zongler udowadnia, ze sztuka aktorska potrafi przekazywaé mysli za pomoca gestu i ru-
chu ciala, nie tylko w tancu, ale poprzez kazde dziatanie sceniczne?.

Wed{ug rosyjskiego rezysera ruch i gest aktora nie stuza nasladowaniu i kopio-
waniu rzeczywisto$ci pozateatralnej, ale wrgcz przeciwnie, stanowia Srodek przeta-
mywania reprezentacji realistycznej oraz demistyfikowania iluzyjnosci przedstawie-
nia, eksponuja jego ,,sztuczno$¢”, autonomicznosé; ruch sceniczny jest niemime-
tyczny i autoteliczny, tworzy z przedstawienia domeng fadu rytmicznego, ktéra
w sposob zdecydowany zostaje przeciwstawiona chaotycznej, nieuporzadkowane;j
rzeczywistosci empirycznej. Tej antynaturalistycznej tendencji do demaskowania
mechanizmu przedstawialnosci teatralnej, ukazywania jego konwencjonalnego cha-
rakteru, towarzyszy $ci$le z nig powiazana tendencja do sig¢gania po formy teatralne
nie skazone (lub skazone w stopniu najmniejszym) imitacyjnoscia, wyprzedzajace
rozwoj realizmu i naturalizmu, badz tez przez te kierunki marginalizowane, takie,
w ktorych zachowaly sig podstawowe elementy autentycznego zjawiska teatralnego:

Rezyser wspotczesny odkrywajacy powtornie formy teatru dawnego zabiera sig przede
wszystkim do pantomimy dlatego, iz inscenizacja tych dramatéw bez stéw otwiera przed nim

i przed aktorami mozliwo$¢ powrotu do najbardziej elementarnych $rodkow wyrazu sztuki
teatralnej: maski, gestu, ruchu i intrygi®.

Uwolnienie teatru od literackos$ci, od prymatu materiatu tekstowego, prokla-
mowat takze Aleksandr Tairow, domagajac si¢ dostrzezenia w teatrze przede
wszystkim materiatu pantomimicznego, obdarzonego wiasciwymi mu rytmem
1 harmonia. Ruch jest tu elementem autonomicznym, w petni niezaleznym od sto-
wa, wobec ktorego petni role alternatywnego medium komunikacji:

Nie, pantomima nie jest przedstawieniem dla gluchoniemych, gdzie gesty grajg rolg stow,
pantomima jest przedstawieniem takiej miary, takiego duchowego obnazenia, kiedy stowa
zamieraja izamiast nich rodzi si¢ prawdziwe dziatanie sceniczne'.

8 W.Meyerhold, Przed rewolucjq. (1905-1917). Wybér i wstgp J. Koenig. Przeklad
A.DrawicziJ.Koenig. NotyA.Fewralski. Warszawa 1988, s. 71, 154, 155. Poglady Meyer-
holda na komunikacyjne i ekspresyjne warto$ci ruchu nie sa, jak si¢ wydaje, jednoznaczne. Pisat on, iz
taniec ,,jest przemys$lnie uksztaltowana forma, ktora nie petni Zadnych funkcji poznawczych” (s. 71),
ujmowat wigc sztukg tanica w perspektywie czysto formalnej, nie za§ mimetycznej czy tez ekspresyjne;j.

9 Ibidem, s. 156.

9" A.Tairow, Notatki rezysera i proklamacje artysty. Przeklad J. L ud a w sk a. Wstgp i noty
J. Koenig. Warszawa 1978, s. 46. Podobne poglady glosit J. Copeau, opowiadajacy sig
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Zainteresowanie niewerbalnymi srodkami komunikacji spowodowane byto,
jak sie wydaje, nie tylko dazeniem do oczyszczenia teatru z literacko$ci, narracyj-
nos$ci oraz do poszerzenia mozliwosci ekspresyjnych sztuki aktorskiej, lecz takze
modernistycznym kryzysem jezyka, dyskursu, ktéry poddawano wychodzacym
z réznych zalozen filozoficznych krytykom jako spetryfikowany, deformujacy
rzeczywisto$é system pojec 1 kategorii, niezdolny dotrze¢ do tego, co jednostko-
we 1 niepowtarzalne. Dla takiej postawy najbardziej chyba znamienne sg poglady
Antonina Artauda, upatrujacego w gesme jezyk porozumienia bezposredniego,
zdolny takze do uchwycenla czy raczej przywolama ewokowania — zmystowe-
go konkretu, a wiec tego, co wymyka si¢ poznaniu dyskursywnemu'.

Poglad podobny mozna takze odnalez¢ znacznie poézniej, w wypowiedziach
Henryka Tomaszewskiego, wedtug ktérego dewaluacja stowa w $wiecie wspoi-
czesnym zmusza artystg do siegnigcia po niewerbalne $rodki komunikacji, takie
jak gest i ruch, pokazujace to, czego stowo pokaza¢ nie potrafi'?

Ruch stanowit takze istotny element w Jeana Louisa Barraulta koncepcji te-
atru zupelnego, zakladajacej poszerzenie teatralnych §rodkéw wyrazu m.in. o krzyk,
milczenie, oddech i gest. Gestowi czysto nasladowczemu, stuzacemu rozwojowt
akcji, Barrault przeciwstawiat ,,gest bedacy Wszystkim sam w sobie. Gest, ktory
sam przez si¢ stanowi tworzywo poezji. Gest tworzacy poezjg”'?, pojmowany wigc
raczej w kategoriach ekspresyjnych, wlasciwy mimowi subiektywnemu, bliski
sztuce aktorow orientalnych oraz teatrowi greckiemu.

Adolphe Appia stosunkowo rzadko wypowiadat si¢ na temat pantomimy i mi-
miki w sposob bezposredni; wiele jednak watkow jego koncepcji ma duze znacze-
nie w przyjetej tu perspektywie. Cielesnosé aktora i ruch to podstawowe elementy
teorii teatru szwajcarskiego rezysera:

Coraz gorgcej pragniemy, by cialo stalo sig¢ podstawa zycia artystycznego; podobnie jak
gdzie indziej, tak i w tej dziedzinie ruch stat si¢ narzucajaca sig¢ potrzeba, kazda forma sztuki
chce go wyrazaé za wszelka ceng [...]".

zdecydowanie za oderwaniem mimiki od stowa, a takze od tych form gestykulacji, ktore stuza jedy-
nie wzmocnieniu ekspresji stowa. Pantomima powinna sta¢ sig, wedtug Copeau, dziataniem samo-
dzielnym, z okreslona domeng zjawisk, ktoére zamierza uczyni¢ przedmiotem przedstawienia, oraz
wiasnymi $rodkami wyrazania. Uwagi te, zamieszczone w liscie do L. Jouveta, referujg za ksiazka
J.Rudlina Jacques Copeau (Cambridge 1986, s. 99). Sposrod polskich krytykow teatralnych po-
glad tego rodzaju najdobitniej chyba wyrazit R. Ordy nski (Gest czy sfowo? W zb.: Mys! teatral-
na Mlodej Polski. Antologia. Wybdr 1. Stawinska i S. Kruk. Wstgp I. Stawinska. Noty
B. Frank owska. Warszawa 1966, s. 341), podkreslajac prymat gestu i ruchowych srodkow eks-
presji nad stowem i — podobnie jak m.in. E. G. Craig oraz niemiecki reformator teatru, G. Fuchs —
wywodzac sztuke teatralna z tanca, rozumianego zgodnie z zasadami estetyki starozytnej: ,,Biorg
[...] tu pojecie tanca nie w znaczeniu nowoczesnym i ograniczonym, lecz w znaczeniu starozytnym
1ogbélnym pantomimy,to jest jako sztuk¢ wyrazania rozmaitych wrazen duszy za pomoca — dla
Scistosdci cytujg w oryginale — »les attitudes, les mouvements et les gestes du corps«”.

" A. Artaud, Teatr i jego sobowtor. Przektad i wstgp J. Btonski. Noty J. Btonski
1K. Puzyna. Warszawa 1966, s. 51, 123.

2 H. Tomaszewski, wypowiedz w: Rozmowy o dramacie. Tomaszewskiego teatr ruchu.
,Dialog” 1969, nr 10, s. 121.

B J. L. Barrault, Concerto pour homme. Przetozyl J. Lipinski. ,Pamigtnik Teatralny”
1958, z. 1,s. 46-47.

" A. Appia, Dzielo sztuki Zywej i inne prace. Wyborinoty J. Hera. WstgpJ. Kosinski.
Warszawa 1974, s. 132-133 (tlum. L. Kossobudzki).
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Cialo i ruch stanowia, wedtug Appii, podstawg zaréwno dla dramatycznego
dziania sie, jak i dla plastycznych sktadnikoéw spektaklu. Zywe ciato aktora to, po
pierwsze, fakt sceniczny o znaczeniu podstawowym i autonomicznym, wyczer-
pujacy sig w swej wlasnej bytowej glebi i nieprzejrzystosci, nieredukowalny wigc
do roli przekazywania oraz interpretowania uprzednich wobec niego znaczen te-
kstowych, literackich, ideowych itp.; po drugie, fenomen, ktérego specyfika pole-
ga na przekraczaniu dychotomii proces—wytwor, gdyz ciato aktora jest tu zarowno
narzgdziem, tworzywem, jak i samym dzietem jednoczesnie. Co istotne, zmianie
ulega tu takze ontologiczny status stowa, poniewaz stajac si¢ elementem dzieta
sztuki zywej, traci ono funkcje uzytkowe, wyznaczane przez zastosowania potocz-
ne, i zyskuje samodzielno$¢, zdolno$¢ do aktywnego oddziatywania: ,,wymyka
si¢”, staje sie ,,wyzwolone”, ,,samo wzywa poetg”, ,,przemawia nowym jgzykiem”".

Norwid, Mallarmé, LeSmian:
mimika jako przedstawienie przedstawienia

Niewatpliwie do najistotniejszych §wiadectw zainteresowania fenomenem pan-
tomimy i mimicznos$ci na przetomie w. XIX i XX nalezy krotki szkic Stéphane’a
Mallarmégo Mimique. W$rdd licznych watkow tego bogatego znaczeniowo i nie-
latwego do zinterpretowania tekstu rolg istotna petni motyw milczenia, pojmowa-
nego jako swoisty system komunikacji, rownorzgdny wobec jgzyka poetyckiego.
Milczenie to integralny sktadnik mimu, stanowiacego ,,nieme soliloguium”, po-
rownanego do ,,nie zapisanej jeszcze karty”. Ta uprzednio§¢ mimu w stosunku do
przedstawienia jezykowego powoduje, iz wlasciwy mimice sposéb nasladowania
zyskuje charakter mimesis zrédtowej, autentycznej: mim to gatunek ,,znajdujacy
sig blizej poczatkdw [principe] niz jakikolwiek inny”.

Gre artysty mimicznego oraz znak mimiczny cechuje jednak nieustanne ope-
rowanie aluzyjno$cia: zawieszony pomigdzy pragnieniem a spetnieniem, pomig-
dzy dokonaniem a wspomnieniem, pomigdzy przeszloécia a przysztoscia, nie do-
ciera on nigdy do znaczenia, do przedmiotu swego przedstawienia, dajac jedynie
»falszywy pozor obecnosci [apparence fausse du présent]”'s.

Jako figure zjawiska reprezentacji oraz pewnych jego aporii zinterpretowat
mimiczno$é¢ Jacques Derrida w swym obszernym komentarzu do 1-stronicowego
tekstu Mallarmégo. Wedtug francuskiego filozofa mim nie nasladuje ani rzeczy-
wisto$ci zewnetrznej — czy to idealnej, czy to empirycznej — ani tez rzeczywistosci

15 Ibidem,s. 137. Wydaje sig, Ze zarysowanej tu problematyce ruchu bliskie sa motywy milcze-
nia oraz rzezby. Rolg milczenia w teatrze podkreslali m.in. Meyerhold (op. cit,s. 39)iBar-
rault (op. cit.,s. 51, 52). O organiczno$ci milczenia w mimie wspomina Sta wski(op. cit., s. 42).
WedlugMeyerholda (op. cit,, s. 52, 55) rzezba — czy raczej, jesli mozna tak powiedzie¢, ,,rzez-
biarsko$¢” — stanowi rodzaj modelu zaréwno dla dzialania aktora, jak i dla calej kompozycji scenicz-
nej, wyznaczajac jej swoisty rytm. G. Fuchs (Rewolucja teatru. [Fragmenty]. Przetozyl J. Z c-
galski.,Pamietnik Teatralny” 1961, z. 1, s. 45) odnotowat: ,,Pierwszy Goethe spostrzegt i zaak-
ceptowat fakt, ze przebieg akcji dramatycznej dokonuje si¢ w btyskawicznych ciagach rzezb
wypuklych”. Za prekursorskie wobec modernistycznych koncepcji teatralnych nalezatoby wigc uznaé
uwagi C. Norwida (Biale kwiaty. W: Pisma wszystkie. Zebral, tekst ustalit, wstgpem 1 uwaganm
krytycznymi opatrzyl J. W. Gomulicki. T. 6. Warszawa 1971, s. 190-191) o znaczeniu ,,bez-
mownych chwil” w dramacie oraz o jego przechodzeniu w rzezbg.

o Cyt.z: S. Mallarmé, Oeuvres complétes. Paris 1945, s. 310.
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wewnetrznej, psychicznej; nie ustanawia tez obecno$ci w sensie zrodtowym. Czyn-
nosci nasladowcze mima nie mieszcza si¢ wigc ani w klasycznym, ani tez w alete-
icznym rozumieniu prawdy oraz mimesis. Podejmujac gre przedstawiania, nasla-
downictwa i nie doprowadzajac jej nigdy do konca, mim ujawnia iluzoryczny cha-
rakter dychotomicznych kategorii, na ktorych oparta jest mimesis, takich jak rzecz
i przedstawienie, to, co nasladujace, i to, co nasladowane, znaczace i znaczone.
W rezultacie ,,Mim imituje [mime] referencjg. Nie jest imitatorem, imituje imita-
cje”'". Mimika, nasladujaca nie wytwor, lecz proces nasladowania, funkcjonuje
tu, jak si¢ wydaje, jako odwrotno$¢ mimesis procesu, rozumianej jako nasladow-
nictwo nie wytworu, lecz czynnosci wytwarzania.

Tekst Mallarmégo jest wigc, w lekturze Derridy, traktatem o literaturze'®, o mi-
metyczno$ci (czy tez raczej o niemimetycznosci) tekstu literackiego. Natomiast
dramaty mimiczne Le$miana mozna odczytywac jako traktat o nowoczesnym kry-
zysie przedstawienia.

Mimesis, czynnoS$ci przedstawiania, na§ladowania sa tematyzowane w panto-
mimach Le$smiana czesto i na rozne sposoby. Szczegdlnie istotne sa tu dwa moty-
wy: odbicia lustrzanego (S 188)'® oraz malowania portretu, powtarzajacy si¢ dwu-
krotnie w obu dramatach mimicznych (P 130, 139, S 176, 189).

Tradycyjna semantyka odbicia lustrzanego, ktéra mozna zasadnie uzna¢ za
paradygmat, model przedstawienia niesemiotycznego, wiernego, pozbawionego
jakiejkolwiek mediacji, zostaje w Skrzypku Opetanym w sposob wyrazny podwa-
zona i zakwestionowana. Najpierw pomigdzy tym, co przedstawiane (posta¢ Chry-
zy), a przedstawieniem (odbxcne Chryzy w lustrze) wystepuje dystans czasowy:
»Lpotem — wgh;bl zwierciadla jawi si¢ z pewnym opod6zZnieniem od-
bicie samej Chryzy” (S 188); nastgpnie odwroceniu ulega caty logiczny i tempo-
ralny porzadek procesu imitacji: przegladajaca sig¢ w lustrze posta¢ nasladuje ru-
chy swego wlasnego odbicia, pierwowzor okazuje si¢ wigc wtérny wobec kopii,
nawet pomimo tego, ze przez chwilg czynnosci postaci oraz jej odbicia w lustrze
stajg sig, tak jak w do§wiadczeniu zdroworozsadkowym, jednoczesne:

Ruchy Chryzy i jej Odbicia, chociaz niezupetnie zgodne i odwrotne prawom hierarchii
rzeczywistej, w pewnej chwili, pomimo piecrwszenstwa Odbicia, osiggaja jednoczesnos¢ tak,
Ze odwzory wiefica, naszyjnika i pasa opadaja na ziemig¢ rownolegle z ich odpowiednikami
poza zwierciadtem. [S 189]

— wreszcie za$ odbicie uzyskuje samodzielnos¢, staje sig niezalezne od pierwo-
wzoru, nie nasladuje juz niczego:

obBICIE cHRyzy samodzielnie unosi swe dlonie dalej ku twarzy, zastania nimi twarz i pla-
cze bezgtosnie w glebi zwierciadia. [S 189]

Zardwno Skrzypek Opetany, jak Pierrot i Kolombina rozpoczynajg si¢ sceng
malowania portretu — drugim z wymienionych tu motywow ,, mimetycznych”.

17 J. Derrida, La Dissémination. Paris 1971, s. 270. Derridy interpretacj¢ problemu mimesis
w tekscie Mallarmégo omawiaja m.in. G. Gebaner i Ch. Wulf (korzystam z przektadu: Mimesis,
Culture, Art, Society. Transl. D. R ene au. Berkeley — Los Angeles — London 1995, s. 300-302) oraz
M.P.Markowski (Efekt inskrypcji. Jacques Derrida i literatura. Bydgoszcz 1997, s. 235-246).

"% Derrida, ibidem,s. 275.

1 Cyt. z: B. Le$ mian, Skrzypek Opetany. Opracowata i wstepem opatrzyta R. H. Stone.
Warszawa 1985. P = Pierrot i Kolombina; S = Skrzypek Opetany. Liczby wskazuja stronice.
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Pomimo pewnych, nieznacznych zreszta, jak mozna sadzi¢, réznic zachodzacych
migdzy jego poszczegolnymi realizacjami, motyw ten jest do$¢ jednorodny w swych
rysach zasadnicznych. Czynno$¢ malowania okazuje sig¢ w istocie zakamuflowa-
nym taficem czy tez ruchem rytmicznym, pierwotniejszym od przedstawienia pik-
toralnego i umozliwiajacym jego powstanie:
KOLOMBINA stoi przed stalugami, z pedzlem i czarna paleta w reku, i rytmicznie, w takt
muzyki maluje portret Pierrota. [...]. Maluje taficzac. [S 130]%

Skonfrontowane tu wiec zostaja dwa modele przedstawienia, dwie koncepcje
mimesis: statyczny model malarski, traktujacy rzeczywisto$¢ jako trwata, stabil-
na, uprzednig wobec jej przedstawienia artystycznego i dzigki temu mozliwg do
nasladowania, oraz dynamiczny model taneczny czy tez — szerzej — ruchowy, za-
sadzajacy sie na wspoldziataniu, interakcji, partycypacji w rzeczywistosci; ten
ostatni, cho¢ ma charakter zrédlowy i umozliwia powstanie przedstawienia, sam
jednak jest elementem nieprzedstawialnos$ci, negatywnosci: ,,Lecz taniec to ukry-
ty i niepochwytny” (P 130); ,,niepochwytny dla oka plas” (P 136); ,,niepostrzezo-
ny dla oka plas” (S 184); ,,niepochwytna taneczno$¢ [...] ruchéw” (P 149); ,,po-
wiciagliwy i sttumiony plas” (P 149, 150); ,,powsciagliwy i sttumiony w sobie
plas” (S 197, 207); ,,martwy ruch” (S 216); ,,sttumiony ruch” (S 203); ,,zaczajony
dreszcz” (P 148).

Ruch mozna wiec uzna¢ za model autentycznej wypowiedzi poetyckiej, do-
skonalszy nie tylko od modelu malarskiego, ktdrego postacia klasyczna jest Hora-
cjanska formula ,,ut pictura poesis”, czy tez od werystycznego modelu lustrzane-
go odbicia, wyrazonego w Stendhalowskiej metaforze powiesci jako zwierciadla
przechadzajacego si¢ po goscificu?!, lecz takze od samego jgzyka. Stwierdza Le-
$mian w Uwagach autorskich: ,,Taniec nie wymaga — stow...”’; ,Milczenie
i1 bezszumno$¢ sa zasada nieztomng dramatu mimicznego” (S 234). Prze-
ciwstawiony jezykowi jako medium niedoskonatemu, ruch — synonim komunika-
cji nieskazonej, bezposredniej — moze jednak funkcjonowaé jako uniwersum se-
mantyczne, system znaczacy tylko w uprzywilejowanej sytuacji ontologicznej,
odmiennej od zwyklego porzadku bytu: ,,Rzecz dzieje si¢ w owych intermediach
istnienia, gdy stow nie bylo, a wszyscy si¢ nawzajem rozumieli” (P 128, podob-
nie: S 174).

Dla interpretacji fenomenu mimicznosci, jak rowniez koncepcji przedstawie-
nia w Skrzypku Opetanym znaczenie podstawowe maja sceny S i 6 ,,przywidzenia
pierwszego”. Alaryel najpierw usituje odczyta¢ muzyczng partyturg zapisang na
szacie Rusatki, a nastepnie zagra¢ melodig na skrzypcach. Obie proby okazuja sig
jednak daremne i skazane na niepowodzenie: tekstu partytury, przyroéwnanego do
»Zawilych arabesek, tajacych piesn nieznang” (S 180), a wigc do skomplikowane-
go szyfru, ktory kryje zakodowane gigboko znaczenie, nie mozna odcyfrowac:
»tajemnicze nuty mieszaja si¢ migotliwie, stapiaja si¢ bezwtadnie w jedng — nie-

2 Warto zauwazy¢, ze podobny obraz wystepuje u V. Woo I f (Do latarni morskiej. Tluma-
czytK.Klinger. Warszawa 1962, s. 234): ] tak na zmianeg pauzujac i blyskajac kolorem, wprawi-
fa si¢ w taneczny, harmonijny ruch, w ktérym przerwy byly jedna, a pociagnigcie pgdzlem — druga
czgscia rytmu [...]7.

2 Stendhal, Czerwone i czarne. Przetozyt i wstgpem opatrzyt T. Zeleniski (Boy). Po-
stowie M. Zurowskiego. T. 2. Warszawa 1978, s. 158.
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czytelng i w swych szczegotach ztotych nierozroznialng ztocistos¢” (S 181); takze
kazdorazowa proba zagrania frazy muzycznej na skrzypcach, odtworzenia jej,
okazuje si¢ niewykonalna:

Wreszcie dotyka smykiem strun zfotych... Muzyka natychmiast urywa sig i milknie, jak
na czyje$ skinienie. [...] Muzyka, przerwana niemozliwoscia pochwycenia i odgadnienia ta-
jemniczej pie$ni, — brzmi znowu, poczatkowym akordem opiewajac i optakujac upadek skrzypki
zlotej. [S 182]

Podobnie jak mim Mallarmégo, takze mim Le$miana, niezdolny do wyraze-
nia tego, co niewyrazalne, skazany jest, ostatecznie, na nasladowanie nasladowa-
nia, mimesis, imitacji, obnazajac jej charakter iluzyjny, niezdolnos¢ do uchwyce-
nia tozsamej z muzyka ,,Tajemnicy” (S 180), transcendentnego sensu:

Pozbawiony skrzypki, gra na gatazkach. Gra dlugo, nieprzytomnie, bezuzytecznie, przy-
stuchujac si¢ urojonym dzwigkom — dzwigkom, ktérych nie ma, ktore nie istnieja... [S 194]%

Wypada zgodzi¢ si¢ z teza Rochelle Stone, iz dramaty mimiczne stanowig
absolut poetycki w tworczo$ci Lesmiana?, doda¢ jednak nalezy, iz absolut ten
zostaje zarazem, u samych swoich podstaw, zakwestionowany i1 podwazony: tym,
co w Skrzypku Opetanym przedstawione, jest fikcja przedstawialnosci, ruch i gest
mimiczny, nasladowczy, majacy funkcjonowaé jako synomim przedstawienia
autentycznego, mimesis zrodtowej, demaskuja bowiem, jednoczesnie, sama mi-
metycznose¢.

Watek pozorowanej gry na instrumencie muzycznym w Skrzypku Opetanym
mozna odczytaé jako aluzje do jednej ze scen dramatu Norwida Za kulisami, w kto-
rej dwie postaci — Arlekin oraz, podobnie jak w drugim z LeSmianowskich drama-
tow mimicznych, Pierrot — gestami nasladuja gre na gitarze?. Zwiazki i zalezno-
$ci pomiedzy Za kulisami a pantomimami Le$miana nie ograniczaja si¢ jednak
tylka do podobienstw izolowanych motywow tematycznych; takze utwor Norwi-
da porusza, w sposob zakamuflowany, podstawowe problemy i paradoksy zjawi-
ska mimetycznosci.

Przedstawienie autentyczne i nieautentyczne to dychotomia wyraznie zaryso-
wana w dramacie. Prawda zostaje utozsamiona z cato$cia: ,,moc Prawdy skad idzie?”
—,,PochodzizjejCato$ci”, a przedstawienie prawdziwe, ,,naturalne” — z pelnym,
symultanicznym i, by tak rzec, kubistycznym widzeniem calego przedmiotu, ktdre
zostaje przeciwstawione plaskiemu, zdeformowanemu odbiciu w lustrze:

I nie bylo nigdy tak zwierciadlanie ptaskiego oka, ktore by, na jesienng patrzac jabton,
majaca rzadki lub jedyny owoc na szczycie swoim, widziato jedynie i wylacznie tylko owe
jabtko, i jeszcze owego-to jablka tylko te strong, ktora najwygodniej bywa przeciwko oku po-
stawiona. Owszem! patrzac na przedmiot, nie widzimy bynajmniej powierzchni jednej, ale
przez tajemnicze a mistrzowskie poczucie — ogdlu widzimy prawie ze wspotczesnie
wszystkie inne przedmiotu brytowatosci i przeciecia®.

2 Znamienny jest tu takze zwiazek mimesis ze $miercia: Alaryelowi udaje si¢ pochwyci¢ me-
lodie po $mierci Rusatki, lecz sam przyptaca to zyciem (zob. s. 230).

3 Stone, ed. cit., s. 60.

% C.Norwid, Za kulisami. W: Pisma wszystkie, t. 4, s. 543-544. Aluzje tg ujawnil posred-
nio sam L e § mian, piszac o tej scenie Norwidowskiego dramatu w szkicu Z rozmyslan o poezji
(s. 89).

3 Norwid, ibidem,s. 532, 530.



118 ANDRZEJ ZAWADZKI

Watek lustra pojawia si¢ w utworze jeszcze dwukrotnie rowniez, jak si¢ wy-
daje, podkreslajac znieksztalcenie odbitego przedmiotu i niemozno$¢ jego roz-
poznania:

emMa: Referendarz S o fisto ff... cheial sig zblizy¢, ale go domino jakie$ zatrzymato——

Lia: Czy jeste$ pewna, Zze mnie nie poznat?...

emma: Byla$ do $ciany obrécong — jakkolwiek do zwierciadlanej §ciany!... poszedt... po-
szedl... méwmy...%

Demaskacja lustra jako metafory przedstawienia prawdziwego, werystyczne-
go, jest, jak si¢ wydaje, elementem centralnym struktury calego utworu, a takze
moze shuzyé jako wewnetrzny, ukryty model jego mimetycznos$ci: umieszczenie
akcji w przedsionku teatru oraz w ,,maskaradowej sali”, watek teatru w teatrze,
wprowadzenie na scene postaci badz gwalcacych jawnie konwencj¢ prawdopo-
dobienstwa (upersonifikowane kwiaty), badz tez ja naruszajacych, bo nawiazuja-
cych do konwencji komedii dell ‘arte (Maski, Domina, Arlekin, Pierrot) — ekspo-
nuja iluzyjnos$¢ Za kulisami, wskazuja na wykroczenie dramatu poza realistyczne
kanony nasladowania wiernego.

Mimicznos¢, sfera gestu, jak rowniez $cisle zwigzane z nimi watki milczenia
oraz rzezby petnia w tworczosci Norwida rolg znaczaca, do pewnego stopnia anty-
cypujac Le$mianowskie oraz w ogdlnosci nowoczesne rozumienie fenomenu mi-
miki i jej funkcji nasladowczych?’. Gest to, po pierwsze, srodek mediacji pomigdzy
plaszczyzna transcendentna a empiryczng, po drugie — uprzywilejowany sposéb
przedstawienia tego, co momentalne, jednorazowe: ,,Cata plastyki tajemnica / Tylko
w tym jednym jest, / Ze duch — jak btyskawica, / A chce go uja¢ gest—" pisat Norwid
w wierszu Lapidaria, zblizonym zreszta w sposob wyrazny do formy mini-dialogu
czy tez mimicznej scenki?®, Watek ten zostat rozwinigty w Ad leones:

— Co do mnie — rzeklem — my$le o tym, ze ujgcie reka krzyza jest ze znanych
dotad najtrudniejszym choreograficznym i plastycznym zadaniem — PALEC DOTYKA SYMBOLU —[...].

Zdanie to, jak nietrudno zauwazy¢, ma dwa znaczenia: literalne, odnoszace sig
do gestu fizycznego i kontaktu z przedmiotem zmystowym, oraz metaforyczne,
odnoszace sig gestu metafizycznego i okreslajace rodzaj kontaktu z sacrum: nie
abstrakcyjny, lecz konkretny, indywidualny. Trudno$é¢ czy wrecz paradoksalnos¢
polega tu na probie zaposredniczenia sfer biegunowo odmiennych: sfery empi-
rycznej i sfery transcendentnej, tego, co fizyczne, i tego, co duchowe.

Motyw mimicznego gestu stanowi takze istotny sktadnik semantyki catego
utworu, ktory, jak si¢ wydaje, mozna odczytywac jako traktujacy o niewspotmier-
nosci znaczenia literalnego, oryginalnego, intencjonalnego oraz przenosnego, wtor-
nego, nadawanego w akcie odbioru i stanowiacego ,,gwalt” na sensie pierwotnym,;
znaczenie grupy rzezbiarskiej, w zamysle autorskim majacej przedstawiac grupg
chrzescijan przesladowanych w konkretnym momencie historycznym, ulega naj-

% Ibidem, s. 520. Watek zwierciadlanej $ciany pojawia sig takze na s. 533.

1 K. Wyka (Cyprian Norwid. Poeta i sztukmistrz. Krakow 1948, s. 37), zwracajac uwagg na
istotng rolg gestyki w twdrczo$ci poety, okreslit niektore utwory, m.in. Fatum, jako ,,pantomimy,
milczace dramaciki”. O prymacie gestu nad stowem u Norwida pisalatezI. Stawinska w arty-
kule ,,Ciqg scenicznych gestow” w teatrze Norwida (w: Sceniczny gest poety. Zbior studiéw o dra-
macie. Krakéw 1960, s. 55-59).

B C.Norwid, Lapidaria. W: Pisma wszystkie, t. 2, s. 223.
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pierw uniwersalizacji: ,,toé nie idzie o osobistosci, lecz o dramg”, a nastgpnie ale-
goryzacji: ,,Grupa wyobraza KAPITALIZACJE w sposob 1 wyrozumowany, i przy-
stepny...”?* Uprzywilejowaniu gestu oraz symbolu jako ,,prawdy przedstawienia”*’,
mimesis autentycznej, towarzyszy wigc demaskacja alegorii jako mimesis falszy-
wej, skazonej arbitralnoscig i konwencjonalnoscia.

Stwarzanie obecno$ci. Mim a zjawisko reprezentacji

Przytoczone poglady na temat ekspresyjnych, komunikacyjnych czy wreszcie
- ogolniej — poznawczych walorow gestu i ruchu pozwalaja wigc, jak sig¢ wydaje,
na sformutowanie tezy o epistemicznym uprzywilejowaniu form ruchowych w tra-
dycji modernistycznej. Zjawisko to bowiem, jak staralem si¢ pokazac, nie ograni-
cza sie jedynie do mysli teatralnej, lecz stanowi takze istotny i trwaly watek —
niekiedy wyrazany explicite, niekiedy za$ w sposob zakamuflowany — swiadomo-
sci poetyckiej modermnizmu, zwiazany rowniez, w szerszej jeszcze perspektywie,
Z nowoczesna problematyzacja zjawiska reprezentacji. Za znamienne dla tej po-
stawy wobec ruchu uznaé¢ wypada uwagi Edwarda Gordona Craiga, traktujace 6w
ruch jako rodzaj epifanii oraz jednoczesnie wiazace go z jednym z centralnych
postulatéw modernizmu — wyrazaniem niewyrazalnego:

Zaczale$ od Uosabiania, potem wzniostes si¢ do Przedstawiania, teraz pora na Objawie-
nie. Uosabiajac i przedstawiajac uzywates tych materiatow, ktérymi zawsze sig w tym celu
postugiwano, a wigc ludzkiej postaci reprezentowanej przez aktora, mowy reprezentowanej
przez poetg za posrednictwem aktora, widzialnego §wiata, jaki pozwalaja pokazaé $rodki in-
scenizacyjne. Teraz masz objawia¢ za pomoca ruchu rzeczy niewidzialne, dostrzegane dzigki
oczom, lecz nie bezposrednio oczyma, cudowna i boska mocg Ruchu?!.

Za modelows ilustracj¢ modernistycznej postawy wobec poznawczych war-
tosci ruchu uzna¢ mozna sonet XV z pierwszego cyklu Sonetow do Orfeusza Rai-
nera Marii Rilkego. W wierszu tym przedstawiona jest sytuacja niemozliwa — na
pozor przynajmniej: taficzenie pomaranczy. Rilke przywotuje tu, jak si¢ wydaje,
znaczenia tafica jako mimesis zrodtowej — ruch wystgpuje w sonecie jako swego
rodzaju uniwersum poznawcze, z ktérego wykluczony zostaje zaréwno jezyk:
»Dziewczgta wy cieple, dziewczgta wy nieme, / owocu smak taficzycie, co dlugo
dojrzewal!”, jak i, rzecz warta podkre$lenia, muzyka: ,,...Niewiele muzyki, szum,
tupot o ziemig: — . Istotg tego taneczno-mimicznego poznania jest dotarcie do
istoty przedmiotu: ,,Odstoncie ja z woni / jednej po drugiej. Zawrzyjcie $cislejszy
/ zwiazek z tupina, co czysta sig broni, / z sokiem, co stodko wypelnia szczgsli-
wa!”; ,, Tres¢ jej dziewicza / posiadtyscie”. Istota owocu ma charakter ulotny, trud-
no uchwytny: ,,Czekajcie... smak... pierzcha i juz si¢ rozwiewa”. Sam za$ owoc,
jego esencja, nie jest biernym przedmiotem kontemplacji, lecz przeciwnie — ele-
mentem aktywnym, wspottworzacym interakcje: ,,Owoc ku sobie was wota”3?,

® C.Norwid, Ad leones. W: Pisma wszystkie, t. 6, s. 140, 142.

% Norwid, Biafe kwiaty, s. 195.

3 E.G. Craig, O sztuce teatru. Przeklad M. Skibniewska. Wstgp inoty Z. Hiibner.
Warszawa 1985, s. 68.

32 R.M.Rilke, Poezje. Wybral, przetozyl i postowiem opatrzyl M. Ja s tr u n. Krakow 1974,
s. 293. W eseju O istocie prawdy, niewiele poZniejszym od wiersza Rilkego, M. Heidegger
(w: Znaki drogi. Warszawa 1995, s. 73 (tlum. J. F i1 e k)) pisat o aktywnosci bytu w akcie przedsta-



120 ANDRZEJ ZAWADZKI

To poznanie za pomoca ruchu jednakze kryje w sobie zar6wno antynomig, jak
i paradoks: antynomig, gdyz do poznania statycznego bytu dochodzi tu za pomoca
dynamicznego aktu, praksis; paradoks, gdyz tanczenie jakiegos przedmiotu (zwlasz-
cza w sposOb ukazany w wierszu) jest, jak si¢ wydaje, czynno$cia niemozliwa,
przynajmniej dostownie, w potocznym odczuciu jgzykowym. Co wigcej, sposrod
réznych semiotycznych paradygmatow przedstawienia przedmiotu takiego jak owoc
- za najbardziej odpowiedni i ,,naturalny” uznaé by wypadato raczej przedstawie-
nie malarskie (np. martwa naturg); wybor systemu znakow opartego na ruchu czy
gescie nabiera wiec tu szczegolnego znaczenia jako zapewne $wiadome dazenie
do zdynamizowania procesu reprezentacji.

Zauwazy¢ jednak trzeba, ze reprezentacja mimiczna odznacza si¢ specyficz-
nymi cechami, pozwalajacymi na uznanie jej za fenomen do pewnego stopnia od-
rebny w stosunku do innych srodkow i sposobéw nasladowania za pomoca ruchu.
Wyr6zni¢ tu mozna co najmniej dwa istotne momenty: 1) zniesienie konwencjo-
nalno$ci przedstawienia oraz $cisle z nim powigzany motyw niezmediatyzowanej
obecnosci; 2) momentalno$¢ i nieciagto$é przedstawienia mimicznego.

Najpetniejsza ilustracje pierwszego watku odnalez¢ mozna w plsmach Etien-
ne’a Decroux; sa one w istocie traktatem poswigconym mimicznej reprezentacji,
stanowig znamienny dokument samo$wiadomosci jednego z najwybitniejszych
XX-wiecznych artystow mimicznych. Reprezentacji jgzykowej, odznaczajacej sig
charakterem konwencjonalnym, bo wykorzystujacej znak umowny, Decroux prze-
ciwstawia dzialalno$¢ artysty mimicznego — nie skazona przez konwencjonalnos¢,
polegajaca nie na odtwarzaniu, lecz na tworzeniu, i umozliwiajaca kontakt z zywa
obecnoscia:

Poniewaz ,,méwi¢” znaczy to nie tylko: wyraza¢, sugerowaé, przypominaé, dawac do
myslenia, ale réwniez — stwarza¢ znak, w ktorym wszyscy ludzie widza taki sam sens w wyni-
ku pewnej obowiazujacej umownosci.

Mim stwarza jedynie obecnosci, nie bedace bynajmniej umownymi znakami. I gdyby
przyszto mu tworzyé takie znaki, bylby to dla niego poczatek konca: stajac si¢ odmiana rodzaju
zwanego stowem, przestatby by¢ bratem rysunku, rzezby, malarstwa, muzyki®.

Takze realizm jest, wedtug Decroux, jedynie pewng praktyka znaczaca, mie-
$ci si¢ wigc w domenie nasladowania opartego na konwencji; przeciwstawiona
mu zostaje realno$¢ jako zywa obecno$é, w ktorej element znaczacy oraz element
znaczony sg utozsamione:

Stanowi [mim] nagromadzenie chwytow, ktore odbiegaja od realizmu, ale na scenie po-
zostaje jego ciato: pierwsza realno$é .

Watki podobne podjat Jan August Kisielewski w szkicu poéwiqconym tan-
com mimicznym Isadory Duncan. Charakter ekstatyczny, w1zany, uJawmame gle-
bokich, nieswiadomych aspektoéw zycia duchowego — to najczgsciej podkreslane
przez Kisielewskiego cechy ekspresji mimicznej. Mimika wykracza takze poza
opozycje zycia i sztuki, faczy bowiem i syntetyzuje to, co naturalne, i to, co kon-

wiania: ,,Dochodzi do tego [tj. przedstawiajacego wypowiedzenia] jedynie wtedy, kiedy sam byt
zglasza pretensje do przedstawiajacego wypowiedzenia, tak iz poddaje sig ono nakazowi, by wypo-
wiedzie¢ byt tak — jak on jest”.

3 Decroux,op. cit., s. 166-167.

3 Ibidem, s. 176.
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wencjonalne, stanowi wigc uprzywilejowany zarowno wobec jezyka dyskursyw-
nego, jak i wobec mowy poetyckiej srodek wyrazu oraz przedstawienia:

Mimika objawiaja sig te stany duszy, w ktérych rozréznienie sztuki i zycia ginie, a raczej
w ktorych wzajemne ich dopetnianie sig¢ tworzy rodzaj pigkna wyzszy i moze najdoskonalszy,
bo Zywy artyzm i wraz artystyczne zycie. Pigkno natury i sztuki, pigkno zmystowe, uczuciowe,
a nawet myslowe, w tych momentach gdy barwa, ton, brytowato$¢, jezyk poezji i zdanie my-
$liciela okazuja sig Srodkami niedostatecznymi lub nie do$¢ istotnymi — to pigkno artystycznie
wystylizowanej natury i krwig zycia pulsujacej sztuki wyrazi¢ mozna jedynie sposobem mi-
micznym¥.

Tryb sygnifikacji wlasciwy tak rozumianej mimice najblizszy jest, jak si¢
wydaje, indeksalnosci oraz ostensji — znak oparty jest tu bowiem nie tyle na kon-
wengcji (symbol) ani nawet na podobiefistwie rzeczywistym (ikon), co na realnym,
egzystencjalnym zwiazku z przedmiotem?. Opozycja migdzy przedstawieniem
konwencjonalnym (jgzyk, literatura) a przedstawieniem niekonwencjonalnym
(mim, taniec, sztuka aktorska) $wiadczy nie tylko o modemistycznym kryzysie
jezyka i wlasciwych mu $rodkow przedstawienia¥, lecz takze o zjawisku szer-
szym, ktore przy innej okazji Roland Barthes nazwat dezintegracja znaku, cechu-
jaca nowoczesno$é i polegajaca na dazeniu do ,,uczynienia ze znakowania [nota-
tion] czystego spotkania przedmiotu z jego wyrazeniem [expression]”®.

Za ilustracje watku drugiego moga stuzy¢ krotkie uwagi Sgrena Kierkegaarda
z Pojecia leku, bezposrednio odnoszace sig¢ do baletu Faust oraz do sposobow
przedstawiania demonicznosci, posrednio za$ dotyczace problemu przedstawie-
nia i przedstawialnosci w ogoéle. Ekspresja mimiczna odznacza sie charakterem
momentalnym i nieciagto$cia, zostaje wigc powiazana z centralng dla mysli auto-

% J. A. Kisielewski, O sztuce mimicznej. Konferencja. W: Panmusaion. Zycie dramatu.
Mite stowka. Zycie w powiesci. Stowa Monelli. Panmusaion. O sztuce mimicznej. Lwow 1906, s. 186—
187. Tam tez o taficu mimicznym jako o ,,zmyslowej, istotnej, realnej naturze” (s. 183). Zob. ponad-
to rozwazania J. Zutawskiego (Kilka uwag o sztuce aktorskiej. W: Miasta umarle. Warszawa
1910, s. 209-210) pos$wigcone roéznicom zachodzacym pomigdzy semiotyka sztuki aktorskiej a se-
miotyka literatury. T¢ pierwsza cechujg dynamizm, momentalno$¢ oraz charakter nieznakowy: ,,Ak-
tor za pomocg ruchu tworzy zycie; przez niego staje sig cialem to, co bylo stowem. Te dwie rzeczy:
Srodek, ktorym sig postuguje (ruch), i cel, do ktérego dazy (tworzenie zycia), sprawiaja, ze sztuka
aktorska zajmuje catkiem osobne stanowisko wérdd innych sztuk. Przede wszystkim aktor musi by¢
w swej sztuce obecny, dawac si¢ w niej niejako catkowicie, gdyz nie moze oderwaé ruchu od siebie
i skrystalizowaé go w jakims$ znaku, jak to na przykiad czyni poeta piszac stowa swej poezji, miast je
wypowiadaé. Po wtére, sztuka jego wiasnie dlatego, ze jest zywa, nie pozostawia trwatych dziel;
owszem, jest przemijajaca, zmienna i dorazna, jak samo zycie”.

3 Jako szczegdlny przykiad ostensji R. Jak o bs o n (Jezyk a inne systemy komunikacji. Prze-
tozyla A. Tanalska. W: W poszukiwaniu istoty jezyka. Wybér pism. T. 1. Warszawa 1989, s. 66)
podaje ,,sztuke teatralng z ludzmi jako signantia (aktorzy) i ludzmi jako signata (postaci)”.

37 O modernistycznym kryzysie jezyka zob. R. Ny ¢ z, Jezyk modernizmu. Doswiadczenie
wyobcowania i jego konsekwencje. W: Jezyk modernizmu. Prolegomena historycznoliterackie.
Wroctaw 1997. O kryzysie zaufania do jgzyka i zastepowaniu go przez gest, akt ostensji, nie opi-
sujacy $wiata, lecz ,,wskazujacy” na §wiat, w zwiazku z powiescia H. Jamesa pisze M. Le ven-
son (The Fate of Individuality. Cambridge 1991, s. 72). B.Pautrat (Versions du soleil. Figures
et systéme de Nietzsche. Paris 1971, s. 55-58) w dos¢ podobny sposob interpretuje stosunek jezy-
ka pojgciowego do gestu i mimiki w dzietach Nietzschego. Zob. tez uwagg M. Sobeskiego
(Przedziwo Arachny. Z pogranicza sztuki i filozofii. Krakow 1909, s. 152) o ,,malowanych i rzez-
bionych stowach Nietzschego”.

% R.Barthes, L'Effet du réel. W: Oeuvres complétes. T. 2. Paris 1993, s. 174.
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ra Albo—albo kategoria skoku, a jednoczesnie przeciwstawiona ekspresji jgzyko-
wej linearnej, opartej na ciaglosci:

Nawet najstraszniejsze stowo rozbrzmiewajace znad przepasci zla nie wywola takiego
efektu, jak raptowno$¢ skoku, ktdra lezy w obszarze mimiki.

Stowo i mowa, choéby najkrotsze, in abstracto zawsze maja pewng ciaglo$¢, poniewaz
rozbrzmiewaja w czasie. Ale to, co raptowne, zupelnie abstrahuje od ciaglosci, od czego$ po-
przedniego i nastgpnego¥.

Znaczenie mimiki polega wigc na tym, ze pozwala ona uchwyci¢ i utrwali¢ to,
co momentalne, niepowtarzalne, przemijajace; jednoczesnie za$ ,,migawkowa eks-
presja mimiczna” wywoluje efekt wspotmierno$ci chwili z wiecznoscia, poniewaz
terazniejszo$¢ zostaje tu zatrzymana, unieruchomiona, wyrwana z czasu, stawania
sig, linearno$ci*. Koncepcja taka niewatpliwie zaktada rozumienie temporalnosci
nie jako ciaglego procesu, lecz jako zbioru czy raczej szeregu zatomizowanych,
,,dyskretnych” momentdw, a wigc w rezultacie — zaktada spacj allzaqq czasu’

Wydaje sie, iz w rozwazaniach Kierkegaarda nad wiecznoscig i czasowoscm
po raz pierwszy zostal zwerbalizowany w sposob tak wyrazny jeden z podstawo-
wych dylematéw nowoczesnej $wiadomosci. Okreslit go pézniej Jiirgen Haber-
mas nastepujaco:

W dowarto$ciowaniu tego, co przejsciowe, efemeryczne, ulotne, w $wiecie dynamizmu
wyraza si¢ wiasnie tesknota za niesplamiona, zatrzymang terazniejszo$cia. Modernizm jako

negujacy sam siebie ruch jest ,,tgsknota za prawdziwa obecnoscig™ .

Problem bardzo podobny sformutowat na ptaszczyznie estetyki Paul Valéry
w krotkim szkicu Mimika. Specyfike artystycznego postrzegania rzeczywistosci
przez Degasa okre$la Valéry jako mimiczna manier¢ widzenia: polega ona na
umiejetnosci uchwytywania w przedmiocie nie tego, co stabilne, trwate, lecz prze-
ciwnie —,,p0z ze swej struktury niestalych”, a wigc tego, co momentalne i ulotne,
co wymykato si¢ dotychczasowym kategoriom postrzegania rzeczywistosci oraz
srodkom wykorzystywanym przez malarstwo przed Degasem:

Namigtne pragnienie linii jedynej, ktora zdeterminuje postac, ale postaé wzigta z Zycia,
zobaczong na ulicy, w Operze, u modystki czy nawet w innych miejscach; posta¢ pochwycong
w tym, co najbardziej dla niej charakterystyczne, w okreslonej chwili, zawsze w dziataniu, eks-
presyjna — oto dla mnie Degas. Usitowat i odwazy! si¢ potaczy¢ to, co ulotne, z nieustajaca
praca, zamkna¢ impresje w poglebionym studium, chwilg — w trwaniu my$lacej woli®.

¥ S.Kierkegaard, Pojecie leku. Psychologicznie orientujqce proste rozwazanie o dogma-
tycznym problemie grzechu pierworodnego. Przetozyla i postowiem opatrzyla A. Djakowska.
Warszawa 1996, s. 156, 157.

@ Ibidem, s. 106, przypis.

4 Spacjalizacja czasu jest jednak, nalezy dodaé, krytykowana przez Kierkegaarda. Zob.
M. C. Taylor, Kierkegaard's Pseudonymous Authorship. A Study of Time and the Self. Princeton
1975, s. 81-86. Mimiczno$¢, podobnie jak muzycznosé, nalezy do sfery do§wiadczenia estetyczne-
g0, przeciwstawianego, jak wiadomo, etycznosci: raptownos¢ oraz demonicznosé, przejawiajace sig
w mimice, uznawane s za wyraz Igku przed dobrem, utozsamianym z ciggtoscia. Zob. Kierke-
gaard, op. cit.,s. 156-157.

2 J.Habermas, Moderna - nie dokoriczony projekt. (1980). Przektad D. Doma g at a. Prze-
kiad przejrzat S. Czerniak. W zb.: Postmodernizm a filozofia. Wybor tekstow. Podred. S.Czer-
niaka i A.Szahaja. Warszawa 1996, s. 276.

“ P.Valéry, Degas, taniec, rysunek. Przetozylta J. Guze. Warszawa 1993, s. 61, 62.
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Ten mimiczny sposob postrzegania rzeczywistosci do§¢ wyraznie okresla spe-
cyfikg problemu przedstawienia w sztuce nowoczesnej, polegajaca na dostrzeze-
niu cech istotnych przedmiotu w tym, co jednostkowe, niepowtarzalne, zwigzane
z terazniejszoscig, oraz na wysilku przedstawienia momentalno$ci, uobecnienia
tego, co zmienne, dynamiczne. Wydaje si¢ takze, iz na postaweg Valéry’ego wpty-
neta w sposob znaczacy koncepcja sztuki wyrazona najpeltniej przez Baudelaire’a
w Malarzu zZycia wspoiczesnego:

Wspolczesno$é jest przemijajaca, ulotna, przypadkowa, to tylko potowa sztuki; druga
polowa jest wieczna i niezmienna .

Okazuje sig wigc, ze marginalna z pozoru problematyka mimicznosci jest po-
wiazana z podstawowymi dla modernizmu zagadnieniami ontologicznymi i este-
tycznymi, co wiecej — stanowi obszar czy tez swoistg figur¢ myslowa, dzigki kto-
rej zagadnienia te moga zosta¢ sformutowane i rozwinigte. Mimika i mimiczno$¢
pelnia takze rolg uprzywilejowanej metafory mimesis zrodtowej, pojgtej jako ujaw-
nianie, prezentacja, nie za$ przed-stawianie, re-prezentacja; nickonwencjonalnos¢
i momentalnos¢, cechujace wasciwy mimice sposob nasladowania rzeczywisto-
Sci, wyrazaja w istocie przekonanie, iz sztuka, a przynajmniej pewna uprzywilejo-
wana, niejako wigc modelowa jej dziedzina zdolna jest zlikwidowac czy tez zre-
dukowaé¢ do minimum dystans pomigdzy rozumianym najszerzej przedmiotem
przedstawienia a srodkami i sposobami przedstawienia, w rezultacie wigc — potra-
fi dotrze¢ do obecnosci autentycznej, w Zaden sposob nie zmediatyzowanej, czy-
stej, wolnej od dziatania destruktywnych mocy czasu badz jezyka.

W tradycji polskiej szuka¢ poczatkow takiego rozumienia mimiki i mimicz-
nosci nalezatoby, jak usitowatem wykaza¢, u Norwida; pelne i najdoskonalsze ar-
tystycznie rozwiniecie zyskuje ono w dramatach mimicznych Le$miana. Watek
ten wystepuje takze, z pewnymi modyfikacjami, w koncepcjach awangardowych,
o czym $wiadczy¢ moga uwagi Tadeusza Peipera, wprost zestawiajace fragmenta-
ryczna, nieciagla budowg scen baletowych z technikg awangardowego wiersza:

Wieloznacznosé, jaka miaty dla mnie Sceny Dantejskie, pochodzita w wielkiej mierze
z ich budowy, dajacej tylko tirywki jakiej$ fabuty, tylko luzne sceny, a eliminujacej to, co fabu-
le nadaje ciaglosc. W tej urywkowosci, w tej luznosci, w tym lekcewazeniu ciaglosci jest cos
z wyrzutni, jakg postuguja si¢ niektore utwory poezji awangardowej .

W estetyce nowoczesnej mimika jest rozumiana jako pojedynczy, momental-
ny, nieciagly gest mimiczny, a zatem raczej w kategoriach przestrzennych niz cza-
sowych. Mimicznos¢ oraz specyficzne przypisywane jej znaczenia i funkcje miesz-
czg si¢ wigc, jak mozna sadzi¢, w szerszym obszarze problemowm, ktérym jest
podejmowane niejednokrotnie przez badaczy modernizmu zagadnienie formy prze-
strzennej w literaturze nowoczesnej*. Spacjalno$¢ ta jest realizowana na kilku co

“ Ch. Baudelaire, O sztuce. Szkice krytyczne. Wybrata i przetozyta J. Guze. Wstgpem
opatrzy! J. Starzynski. Wroctaw 1961, s. 203. Zwraca uwagg fakt, iz Baudelaire oraz Valéry
buduja semantykg terazniejszo$ci, momentalnosci, ulotnosci za pomocg podobnych elementow, ta-
kich jak strdj, moda, gest, chwilowy wyraz twarzy itd.

% T.Peiper, O taiicach artystycznych. ,,Tworczos¢” 1948, z. 1, s. 61.

% Na ten temat zob. przede wszystkim klasyczny, wciaz przywolywany w literaturze przed-
miotu artykut J. Franka Forma przestrzenna w literaturze nowoczesnej (Przetozyt M. Zuro w-
ski. ,,Przeglad Humanistyczny” 1971, nr 2) oraz esej W. Spanosa Heidegger, Kierkegaard, and
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najmniej ptaszczyznach: na poziomie gatunkowym wspomnie¢ mozna chocby o po-
pulammym w modernizmie gatunku portretu, najpekniej rozwiniqtym przez Waltera
Patera, w tradycji polskiej za$ przez Tadeusza Micinskiego; na poziomie poetyk —
o poetyce imaginistycznej; na poziomie chwytéw konstrukcyjnych — o symultani-
zmie oraz o jukstapozycji. Cecha wspdlna tych wszystkich tendencji jest dazenie
do wyeliminowania lub przynajmniej znaczacego ostabienia temporalnosci, line-
arnosci, ciaglo$ci formy literackiej na rzecz spacjalnosci, nieciagtosci, momental-
no$ci, w konsekwencji — do przeksztalcenia stawania si¢ w trwanie, zmiennosci
w niezmiennos¢, ,,nunc fluens” w ,,nunc stans”.

W polskiej refleksji krytycznoliterackiej tendencje te wyrazit dobitnie Ostap
Ortwin, w r. 1908 piszac w Zywych fikcjach:

Jak zatem w rzezbie i obrazie, tak i w sztuce stowa moment jest zasadniczym, podsta-
wowym elementem tworczosci artystycznej. Cala tresé zycia, miazsz jego, tkwi tu, w pojedyn-
czych momentach bytu, a artystyczne utrwalenie bezpowrotnej indywidualnosci tego momen-
tu w materiale monumentalnym ma dla istoty sztuki znaczenie decydujace i zasadnicze*’.

Ta charakterystyczna uwaga dotyczy zapewne nie tylko pokrewienstw tema-
tycznych czy nawet konstrukcyjnych, zachodzacych pomigdzy literatura a sztu-
kami plastycznymi, lecz wskazuje na fakt o znaczeniu podstawowym dla calej
nowoczesnej koncepcji znaku literackiego oraz sposobu, w jaki odnosi on do
rzeczywistosci: na postrzeganie znaku literackiego jako znaku przestrzennego
lub przynajmniej jako zblizonego w swej istocie do znaku przestrzennego mo-
delowanego na nim. Teza ta, jak si¢ wydaje, znajduje potwierdzenie w semio-
tycznych badaniach Michela Foucaulta, ktory analizujac réznice, jakie zacho-
dza miedzy rozumieniem znaku jezykowego wilasciwym episteme klasycznej
(XVII-XVIII w.) a rozumieniem znaku jezykowego znamiennym dla episteme
XIX-wiecznej, spostrzegl, ze ta pierwsza interpretowala znak jezykowy prze-
strzennie, za model obierajac portret oraz mapg, druga natomiast odrywata znak
jezykowy od znaku wizualnego i, zblizajac go do muzycznej nuty, traktowata
jako dzwigk. Zdaniem Foucaulta odrodzenie przestrzenno-wizualnej koncepcji

the Hermeneutic Circle: Towards a Postmodern Theory of Interpretation as Dis-closure (w zb.: Martin
Heidegger and the Question of Literature. Toward Postmodern Literary Hermeneutics. Ed. W. S p a-
nos. Indiana University Press, 1979), w ktorym autor przeciwstawia ,,egzystencjalno-temporalng
hermeneutyke” Heideggera — ,,metafizyczno-spacjalnej metodologii interpretacyjnej, reprezentowa-
nej przez krytyke nowoczesng” (s. 120). G. Vattimo (Lafine della modernita. Roma 1991, s. 88)
dowodzi jednakze w sposob przekonujacy, ze przestrzenno$¢ — zwlaszcza w péznych i nie uwzgled-
nionych przez Spanosa tekstach Heideggera — odgrywa istotng rolg w rozumieniu sztuki przez nie-
mieckiego filozofa. Sposrdd innych prac poswigconych problemowi przestrzennosci literatury no-
woczesnej zob. np. W.J. T. Mitchell, Spatial Form in Literature: Toward a General Theory. ,,Cri-
ticat Inquiry” vol. 6 (1980), nr 3 (Spring). — W.Steiner, The Colors of Rhetoric. Problems in the
Relation between Modern Literature and Paiting. Chicago 1982.

47 0. 0rtwin, Zywe fikcje. Studia o prozie, poezji i krytyce. OpracowataJ. Czachowska.
Wstepem poprzedzit M. Glow in sk i. Warszawa 1970, s. 49. Pisma krytyczne. T. 2. Podobne watki
mozna takze odnalezé w innych studiach Ortwina, np. w szkicu Psychologizujqcemu estetykowi w od-
powiedzi, a propos Mickiewiczowskiej ,, Rozmowy”: ,,Pod wzgledem tresci psychologicznej mamy
tu[...] do czynienia z prostym, jednorodnym momentem osobistego przezycia, z przelotnym i zwiew-
nym aktem duszy, z blyskiem i mgnieniem jej raczej niz z jakims§ tancuchem zjawisk kolejno po
sobie nastgpujacych” (s. 125), oraz w szkicu O gazdostwie Kasprowiczowskiej ,, Ksiegi ubogich ™
,Chwila dtuzy sie jak wieczno$é. W blogobycie wywczasdéw, w gnusnosci zywota, w stodkim dolce
far niente chwyta sig ja za skrzydla i trwac sig jej kaze w nieskonczonos¢” (s. 133).
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znaku literackiego dokonuje si¢ w analizach de Saussure’a, a wigc u progu no-
woczesnosci*®.

Z tej perspektywy nalezaloby wigc uznaé¢ model przestrzenny z jego licznymt
wariantami za znamienny dla literatury nowoczesnej; model muzyczny natomiast,
tak rozpowszechniony w literaturze przetomu w. XIX i XX, stanowitby w istocie
dziedzictwo XIX-wiecznych koncepcji literatury, opartych na temporalnym rozu-
mieniu znaku literackiego. Wymiana tych modeli pozwalataby wigc odrdznic litera-
turg¢ nowoczesng m.in. od mtodopolskich pradéow neoromantycznych i1 impresjoni-
stycznych. Za jeden z pierwszych i zarazem bardzo dobitnych przyktadow ekspan-
sji metafor przestrzenno-wzrokowych kosztem metafor czasowo-stuchowych stuzy¢
moga pozniejsze zwlaszcza pisma Stanistawa Brzozowskiego, w ktorych muzycz-
nosc i ,,8piewnos¢” — odnoszona zar6wno do cech polskiego zycia umystowego, jak
i do cech formy literackiej — oceniana jest zdecydowanie negatywnie, stuzac jako
synonim braku precyzji intelektualnej, niedbato$ci o spdjnos¢ gloszonych pogladow,
pozbawionych glebi i zwiazku z istotnymi zagadnieniami zycia wspotczesnego,
w przypadku literatury za$ — niedostatkéw konstrukcyjnych: ,,U nas ilo$¢ $piewaja-
cych umystéw wzrasta nadzwyczajnie, dowodzi tego chociazby zastraszajaca podaz
rytmicznej prozy na rynku literackim”%. Rozne warianty metaforyki przestrzenno-
wzrokowej Brzozowski stosuje zawsze celem podkres$lenia catkowitej strukturyza-
cji, logicznego uksztattowania oraz koherencji pogladow filozoficznych, jak réw-
niez konstrukcji literackiej. W metaforyke rzezbiarsko-architektoniczng obfituje
zwlaszcza krotki artykut poswiecony Gustawowi Danitowskiemu. Np.:

Danitowski jest artysta oka i dioni. Zjawiska musza sta¢ przed nim jakby wykute, musza
by¢ przejrzyste jak mysl, jak marmur stanowcze.

Pociqg, Nad przepasciq — to przeciez grupy rzezbiarskie, w ktore mysl przekuta cate
zespoty zjawisk spolecznego zycia.

Celem, ku ktoremu zdaza zawsze tworczos$é Danitowskiego, jest obraz w sposob oczywi-
sty 1 plastyczny wyrazajacy cale mnostwo zjawisk, jest zawsze potgzny i logiczny skrot wielo-
rakiej tresci®,

“% M.Foucault, Les Mots et les choses. Paris 1971, s. 298-299.

¥ S.Brzozowski,Listyo literaturze. Ill.,, Gromnice” p. Marii Zabojeckiej. W: Wspdlczesna
powiesé i krytyka. Krakow—Wroctaw 1984, s. 440. Dziefa. Pod redakcja M. Sroki.

% S.Brzozowski, Gustaw Danitowski. W: jw., s. 455. Metaforyka rzeZbiarsko-architektonicz-
na jest w pismach Brzozowskiego bardzo rozpowszechniona. Zob. m.in. znamicnne uwagi o rzezbie jako
o0 sztuce wyrazajacej podstawowe zagadnienia Zycia nowoczesnego 1 okreslajacej — metaforycznie — ho-
ryzont poznawczy mysli nowoczesnej przez uwydatnienie jej charakteru pragmatystycznego, konstrukty-
wistycznego: ,,Wszystko, cokolwiek badz ukazuje sig na widnokrggu naszej
mys$li, o ile jest dla nas czyms$ istotnym, jest plastyczne. Co nie da si¢ wyrazi¢
w zadnej postaci naszej ludzkiej plastyki, jest nierzeczywiste. Jest w rzezbie wielka madro$¢: ze cztowiek
moze liczy¢ tylko na to, czemu sam nada¢ zdola postac swego zycia” (Idee. Wstep do filozofii dojrzalosci
dziejowej. Lwow 1910, s. 428). Zob. tez uwagi o poezji Norwida oraz Staffa rozproszone w ksiazce
Legenda Mlodej Polski. Studia o strukturze duszy kulturalnej (Lwow 1910, s. 446, 453). Sposréd innych
tradycyjnych metafor przestrzennych stosowanych przez Brzozowskiego mozna wymienié jeszcze choé-
by metaforg okien jako sposobu kategoryzowania rzeczywistodci przez podmiot poznajacy (/dee, s. 18).
O Brzozowskiego krytyce ,,muzyczno$ci” Miodej Polski pisze K. Wyka (Stanistawa Brzozowskiego
dyskusja o Fryderyku Nietzschem. W: Mloda Polska. Wyd. 2. Krakow 1987, s.229. Z ,, Pism . Pod re-
dakcja H.-Markiewicza i M. Wyki): ,,Stowem, Mloda Polska, ktorej w imig prawdziwej odpo-
wiedzialno$ci wytaczat Brzozowski proces, byla muzyczna. Prokurator w tych nielicznych wypowiedziach,
jakie u niego znajdujemy, byt zdecydowanie rzezbiarski. W rzezbie widziat uzupehienie estetyczne i naj-
wyZszy wyraz swego stanowiska wobec $wiata, jak arty$ci Mlodej Polski widzieli ja w muzyce”.
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Watki te znalazty kontynuacj¢ w awangardowej swiadomosci teoretycznej,
uwypuklajacej wzrokowy — a wigc wlasciwy sztukom plastycznym — aspekt per-
cepcji dzieta literackiego. W roku 1923, bronigc stosowania w poezji zasad inter-
punkcji, Tadeusz Peiper pisat:

Przemawia za nig takze fakt, ze w naszych czasach poezjg¢ spozywa sig
przede wszystkim czytaniem, a nie stuchaniem,; totez zewngtrzny aspekt
dziela powinien byé uwarunkowany potrzebami oka, a nie ucha’".

W bardzo podobny sposob wypowiadat sig Jozef Wittlin w tytutowym szkicu
tomu Orfeusz w piekle XX wieku (datowanym: 1930-1942):

Poeci liryczni bez liry ukladajg swe wiersze juz nie dla ucha, lecz dla oka, stuchowe
formy wiersza nie rozwijaja sie, rzadko od$wieza sig je nowymi wynalazkami lub nawrotami
do dawnych technik, np. do asonansow*.

Na odej$cie poezji awangardowej od wzorca muzycznego i zblizenie sig do
wzorca sztuk plastycznych wskazywali rowniez krytycy i historycy literatury.
W zapiskach z poczatku lat trzydziestych Henryk Elzenberg stwierdzat:

Czasy sa dzi§ wyraznie bardziej na plastyke niz na muzykg¢. W zwiazku z tym plastycz-
no$¢ — gtéwnie malarsko$é — takze i wierszy, je$li porownac z okresem Mtodej Polski, zyskata.
[...] Natomiast muzyczno$¢ poezji jest w stanie zupetnego odptywu; wida¢ dno wyschnig-
tego strumienia®.

Takze Kazimierz Wyka, rozwazajac pokrewiefistwa migdzy literaturg a inny-
mi sztukami pieknymi, wskazywal, iz literatura romantyczna oraz mtodopolska
bliska byta szczegdlnie muzyce, literatura awangardowa natomiast wykazuje wig-
cej podobienstw ze sztukami plastycznymi, przede wszystkim — z architektura>.

Tworczos$¢ Lesmiana moze natomiast stuzy¢ za przyktad $cierania si¢ modelu
czasowego z modelem przestrzennym. Wprawdzie muzyczny motyw ,,piesni bez
stow” bezsprzecznie dominuje u autora £qki, jednakze podejmuje on roOwniez sta-
re metafory wizualne, jak choéby Albertianska metaforg ,,otwartego okna [fine-
stra aperta]”, jednoczes$nie — jesli mozna tak si¢ wyrazi¢ — semiotyzujac ja i tym
samym podwazajac jej charakter przedstawienia bezposredniego, niezapo$redni-
czonego: ,,A nie $piewam, lecz jeno stowami przez okno / W $wiat wygladam,
choé¢ nie wiem, kto okno otwiera”>’.

' T.Peiper, Futuryzm. W: Tedy. — Nowe usta. Opracowanie tekstu i redakcja T. Podoska.
Przedmowa, komentarz, nota biograficzna S. Jaworski. Krakow 1972, s. 159. Zob. takze zna-
mienne uwagi z Nowych ust (s. 342), gdzie wzrokowy sposob percypowania poematu uznany jest za
odpowiednik jego budowy, opartej na wymogach funkcjonalnosci i wysokim stopniu ustrukturowa-
nia: ,,Funkcjonalna zalezno$¢ powinna zlewaé¢ zdania poematu w uchwytna jednosé. Plan ukfadu
poematowego winien by¢ widzialny, jak plan dworca kolejowego lub domu towarowego. Bo poe-
mat jest budowg”; oraz krytyke ,starych natogéw muzycznosci” (s. 351).

52 J. Wittlin, Orfeusz w piekle XX wieku. Paryz 1963, s. 382. Pisma.

% H.Elzenberg, Klopot z istnieniem. Aforvzmy w porzqdku czasu. Krakow 1994, s. 218.
Pisma. T. 2. Znamienne, ze jeszcze wr. 1908 (zob. s. 29-30) Elzenberg uwazal, iz muzycznos¢,
nadajac wierszowi rytmiczno$¢ i hieratyczno$¢ oraz zmniejszajac swobodg i ,,naturalno$¢” wypo-
wiedzi poetyckiej, oczyszcza poezje z tego, co niepoetyckie, 1 oddala ja od wypowiedzi potocznej.

% Wyka, Cyprian Norwid, s. 58-59.

% B.Le$mian, Zamyslenie. W: Poezje. Opracowat J. Trznadel. Warszawa 1965, s. 248.
Zob. tez charakterystyczna uwage J. Przybosia (Linia i gwar. Krakow 1959, s. 93-94), iz w mo-
wie poetyckiej Lesmiana ,,widzi si¢ kazde stowo jak wypuklorzezbg”.
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