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Wielka elipsa

Elipsa (wyrzutnia) to zjawisko jezykowe tradycyjnie uymowane jako przypadek
detrakcji (usunigcia), zaliczane do trzech podstawowych operacji retorycznych
(obok adiekcji oraz permutacji, czyli dodania i przestawienia), ktore umozliwiaja
zerwanie z ,,naturalnym” porzadkiem wypowiedzi i nadanie jej charakteru arty-
stycznego. Operacje te mogg zachodzi¢ na ré6znych poziomach tekstu; $cisle rzecz
ujmujac, elipsa reprezentuje detrakcj¢ na poziomie syntaktycznym, na ptaszczyznie
logicznej odpowiadaja jej za$ m.in. zawieszenie i przemilczenie !. Uwaza sig, ze
mechanizm wyrzutni wigze pewne podobienstwo z procesami okreslanymi w psy-
choanalizie jako ,,sttumienie” i,,wyparcie”, ktore sa ukierunkowane na wylaczenie
ze $wiadomosci tresci niepozadanych 2. Analogie tego rodzaju znajduja do$¢ bez-
posrednie odbicie w psychoanalitycznych interpretacjach utworéw m.in. takich pi-
sarzy dziewigtnastowiecznych, jak Edgar Allan Poe, Ernst Theodor Amadeus
Hoffmann czy Henry James °.

Poetyka pojmuje elipse jako konstrukecje nickompletng pod wzgledem sktad-
niowym, ale semantycznie zamknigta, co oznacza, ze pominiety sktadnik daje si¢
zrekonstruowac na podstawie kontekstu wypowiedzi *. Takie tradycyjne ujecie za-
gadnienia znajduje na ogo6t kontynuacje w refleks;ji teoretykow filmu. Na przyktad
Jerzy Plazewski definiuje wyrzutni¢ jako opuszczenie w narracji elementow fabuty,
ktorych widz ma si¢ samodzielnie domysli¢, uznaje ja przy tym za narzg¢dzie kon-
densacji narracji filmowej, metod¢ na pobudzenie uwagi i wyobrazni odbiorcy oraz
sposéb eliminacji potegujacego si¢ stopniowo napigcia °. Z kolei wedtug Marka
Hendrykowskiego elipsa montazowa stanowi podstawowy chwyt narracji filmowej,
polegajqcy na eliminowaniu posrednich faz opowiadania przy jednoczesnym za-
chowaniu spdjnosci tekstu filmowego °. Badacz dostrzega w tego rodzaju narusze-
niu cigglosci akcji istotny potencjat estetyczny i akcentuje fakt, ze nieoczekiwane
zmiany czasowo-przestrzenne stanowig w kinematografii kanoniczny element bu-
dowania napigcia dramatycznego oraz sposob wyrazania nowych znaczen. Warto
przypomniec, iz poglady te koresponduja z koncepcjami uznanych rosyjskich teo-
retykow filmu pierwszej potowy XX wieku, takich jak Lew Kuleszow, Wsiewotod
Pudowkin czy Siergiej Eisenstein, ktorych zalicza si¢ do grona zdeklarowanych
apologetoéw sztuki montazu 7.

200




ELIPSA W NARRACJI

Nie brak jednak w powyzszej kwestii opinii znacznie bardziej pows$ciagliwych.
Elipsa — pojeta jako istotna z punktu widzenia ekonomii przekazu luka w czasowym
nastepstwie zdarzen — w filmoznawstwie bywa wigzana obligatoryjnie z pojgciem
narracji klasycznej (,,analitycznej”), przeciwstawianej Wellesowskiej narracji
»W glab” (czyli tzw. scenopisowi calkujacemu) . Postrzega si¢ ja zatem jako nie-
zbywalny komponent takiego systemu fragmentaryzowania rzeczywistosci, ktory
— w mysl teorii André Bazina — opiera si¢ na wszechwladzy montazowej tworcy
i petryfikuje stosunek widza do tresci widowiska filmowego, eliminujac z niego
,bezinteresowne” dygresje, sceny ,,mato znaczgce” czy ,,niecickawe”, oraz inne
elementy uznane przez rezysera za przypadkowe czy wieloznaczne na rzecz zwar-
tosci, konsekwencji, celowosci i logicznej spdjnosci opowiadania. Zgodnie z po-
wyzszg koncepcja konstrukeje eliptyczne plasowalyby si¢ na antypodach tych form
przekazu, ktore podazaja za ztozong i chaotyczna rzeczywisto$cia, usitujac wyrazic
jej migotliwy i nieprzewidywalny charakter.

Reasumujgc, elipsa stanowi zjawisko wszechobecne °, a zarazem blizej nie-
okreslone i wieloznaczne (sprawe dodatkowo komplikuje fakt uzaleznienia potencji
eliptycznej tekstu od rodzaju jego tworzywa) !°. Termin ten pojawia si¢ w najroz-
niejszych kontekstach, zarbwno w rozprawach, ktdre koncentrujg si¢ na badaniu
najbardziej elementarnych struktur wypowiedzeniowych, jak i w takich, ktore
zmierzaja ku refleksji natury filozoficznej. Sami tylko badacze jezyka i sztuki wy-
mowy ujmuja zagadnienie elipsy na kilka sposobow: traktuja ja badz jako rodzaj
btedu, badz jako zjawisko gramatycznie obligatoryjne (elipsa konieczna) czy zgota
nieistniejace ', badz tez jako figurg retoryczng — jedyng reprezentantke dziatu sus-
pensive detractio (detrakcja przez ,,zawieszenie”) '2,

Jerzy Ziomek w rozwazaniach poswigconych retoryce elokucyjnej formutuje
nader istotng uwage, ktora — jakkolwiek wymaga doprecyzowania — rzuca $wiatto
na dwa uwarunkowania i zarazem dwie z gruntu niewspotmierne funkcje wyrzutni:
Elipsa retoryczna tym rozni sie od gramatycznej, ze opuszczenie stowa jest podyk-
towane nie naturalnym dqzeniem do oszczedzenia wysitku, lecz checig zwrocenia
uwagi na to, co zostato opuszczone .

Wypada zauwazy¢, ze zasadno$¢ pojmowania elipsy nie tylko jako $rodka kon-
densacji przekazu, ale i jako swoistej formy waloryzacji okreslonych tresci (do-
dajmy: zwigzanych z tym, co w tekScie opuszczone, lub przeciwnie — z tym, co
w tekscie obecne, a co za sprawg wyrzutni zostaje w nim w szczego6lny sposob
uwypuklone), nie ogranicza si¢ do kontekstu retoryki. Idea ta znajduje niekiedy
interesujace odniesienia takze do pozajezykowych form aktywnos$ci kulturowe;.

Jak wiadomo, elipsa (podobnie jak parabola i hiperbola) to nie tylko pojecie
z rejestru terminologicznego gramatyki, retoryki czy poetyki, ale i geometrii. Fi-
gura ta od wiekoéw byta zestawiana z kotem — forma ,,naturalng i doskonata”, ma-
jaca m.in. silne konotacje teologiczne. Severo Sarduy, wybitny eseista kubanski
i oryginalny kontynuator mysli Jacques’a Lacana, postuluje, aby geometrig elipsy
identyfikowaé z uktadem pozbawionym jedynego centrum, tworzonym przez ele-
menty dynamiczne majace wlasno$¢ generowania form. Pisarz akcentuje sp6jnosc¢
logosu tworzacego w roznych wersjach t¢ sama figure; widzi w elipsie migdzy in-
nymi zasad¢ organizacji przestrzeni siedemnastowiecznego miasta, podstawe kos-
mologii Johannesa Keplera i tradycje barokowej poezji Géngory, wykorzystujacego
teatralne ukrycie jednego elementu na korzys¢ drugiego, ktory zyskuje woéwczas
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szczegoblnie silne oswietlenie. Podobnie Surday okresla istote tworczosci Caravag-
gia: to degradacja tla zepchnigtego w ciemnosci (wyniesienie przedmiotu do ze-
nitu) '*. Dodajmy, iz obecnie na gruncie kultury popularnej analogiczne poniekad
sposoby obrazowania spotykamy w reklamie wizualnej. (Przekazy reklamowe sa
zresztg ze swej istoty konstrukcjami eliptycznymi) '°.

Wspoltczesna praktyka tekstowa coraz czesciej sktania do reinterpretacji trady-
cyjnego rozumienia elipsy. Przygoda oraz Powigkszenie Michaelangelo Antonio-
niego, Nie oglgdaj si¢ teraz Nicolasa Roega, Mulholland Drive Davida Lyncha,
Pojedynek na szosie Stevena Spielberga, Wakacje na Potudniu Ivo Andrica, Zajety
dom Julio Cortazara, Weiser Dawidek Pawta Huelle, Piknik pod Wiszqcq Skalg Joan
Lindsay i jego ekranizacja to nieliczne tylko przyktady utworow filmowych i lite-
rackich, w ktorych wyrzutnia stanowi nieredukowalny, artystycznie celowy zabieg
konstrukeyjny. Refleksja nad struktura artystyczng przekazow eliptycznych tego
rodzaju wymaga pewnych dodatkowych uscislen terminologicznych, zwigzanych
zwlaszcza z problematyka rozwijang przez reinterpretatotow Ingardenowskiej kon-
cepcji ,,miejsc niedookreslenia” '°.

Nalezy przede wszystkim odrézni¢ — za dawng, lecz nader inspirujaca rozprawa
Stefanii Skwarczynskiej — dwa z gruntu odmienne typy zjawisk: niedopowiedzenia
oraz przemilczenia. Niedopowiedzenia to,miejsca niedookreslenia” be-
dace nastgpstwem schematycznej konstrukeji dzieta literackiego (czyli — zgodnie
z koncepcja Romana Ingardena — ,,luki” wypelniane, w jakiej$ przynajmniej mie-
rze, podczas konkretyzacji utworu) i w pewnym sensie obojetne z punktu widzenia
jego struktury semantycznej 7. System niedopowiedzen jest w zafozeniach nie-
zauwazalny, uwarunkowany witasciwosciami tworzywa i mozliwosciami recepcji,
stanowi jedng z konwencji przyjmowanych nawykowo przez odbiorce 8. Liczba
»miejsc niedopowiedzianych” wiagze si¢ wprawdzie ze swoistoscig roznych ten-
dencji artystycznych (redukuje je np. realizm, a zwlaszcza naturalizm), ale sam
fakt niedopowiadania w intencji pozostaje bez wptywu na wymowe catosci
utworu.

Zkoleiprzemilczenia to,miejsca niedookreslenia” wprowadzane przez
tworce Swiadomie i celowo, ich istnienie nie jest juz zatem kwestig ontycznej swo-
istosci utworu. Przemilczenia majg wymiar strukturalny, a wyznaczana nimi pustka,
przerwa, rozsunigcie nimi elementow oznaczonych stanowi niezbywalny sktadnik
tozsamosci dzieta, przesadza o jego artystycznej jednosci i funkcji (Skwarczynska).
W przywotanej wczesniej pracy uczona mocno akcentuje fakt strukturalnej row-
nowaznosci przemilczen i elementow petnych, co — jak twierdzi — zasadniczo od-
roznia je od niedopowiedzen.

Z punktu widzenia fenomenu tekstowego, ktory jest przedmiotem niniejszego
szkicu, zasadnicze znaczenie ma wyrdznienie w obrebie podziatow typologicznych
przemilczen jednej zwlaszcza kategorii — przemilczenia nierozwigzalnego 1. Czy-
tamy na ten temat w rozprawie Skwarczynskiej: Odbiorca przede wszystkim od-
powiada zalozeniu tworcy, jesli je w dziele stwierdza. Nie tylko, Ze wypelnienia
go nie domaga sig jego istota, ale mozna nawet zaryzykowac zdanie, ze odbiorca
tylko wtedy wypeini wlasciwie swoje zadanie, jesli potrafi przemilczenia tego typu
nie wypelnié¢, jesli potrafi w konkretyzacji pozycje przemilczenia tego typu zacho-
waé, jako pozycje wsrod elementow petnych — otwartg. Funkcje tego zjawiska ba-
daczka okresla w nastepujacy sposob: Przemilczenie nierozwigzalne wyraza —
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biorgc rzecz od strony swiatopoglgdowej — fakt tajemniczych, niedocieczonych
prawd. Te przemilczenia (...) stuzq przede wszystkim do wyrazenia kategorii meta-
fizycznych w dziele literackim. (...) Tajemniczos¢, ktorej wyraz dajg przemilczenia
we wszystkich warstwach dziela, jest podkresleniem czynnikow irracjonalnych i ich
wagi w budowie Swiata. Tajemnicza moc losu kierujgcego tak czy inaczej, slepo
lub wszech mqdrze, lecz niezrozumiale dla cztowieka, biegiem zycia, kaze artyscie
splataé zdarzenia bez dostatecznych miedzy nimi naturalistycznych powigzan, z na-
gromadzeniem faktow, ktorych najglebszych kauzalnych zwigzkow si¢ domyslamy,
ale ktorych logicznie nie mozemy uzasadnic *.

Problem przemilczen nierozwiazywalnych jest w istocie kwestig specyficznego,
istotnego dla wspotczesnej praktyki tekstowej zastosowania elipsy — takiego mia-
nowicie, ktore z zatozenia ma charakter celowosciowy i znaczacy, sprzyja przy
tym okre§lonym implikacjom §wiatopogladowym (jak akcentowanie faktu istnienia
zjawisk niepoznawalnych i prawd niedocieczonych)?!, zwigzanym posrednio z jej
negatywng naturg.

Przemilczenie nierozwigzalne, ktdre polega na utajnieniu — determinujacych
egzystencj¢ bohaterow danego utworu — przyczynowych wigzan motywacyjnych
miedzy przedstawionymi zdarzeniami (i prowadzi nieuchronnie do przemilczen
dotyczacych innych aspektow dziela, takich zwlaszcza, jak konstrukcja fabuty czy
konstrukcja postaci), bedziemy okresla¢ mianem ,,wielkiej elipsy” — w odréznieniu
od elipsy ,,matej”, ktorej znaczenie ma charakter przygodny, ograniczony jedynie
do okreslonego fragmentu tekstu lub czysto techniczny. ,,Wielka elipsa” nie jest
zatem ,,miejscem niedookres$lenia” w sensie Ingardenowskim czy mniej lub bar-
dziej przypadkowym niedopowiedzeniem, ale dynamicznym, nosnym $wiatopog-
ladowo i sfunkcjonalizowanym artystycznie elementem utworu. Jako narzedzie
defamiliaryzacji rzeczywistosci przedstawionej i figura znaczen nieuchwytnych
wyrzutnia tego rodzaju wydaje si¢ nade wszystko jedng z nielicznych ,,zasad or-
ganizacji” pewnego typu dziet otwartych, ozywiajacych umyst i wyobrazni¢ po-
tencjatem mys$li nieokreslonej 2. Aforystycznie rzecz ujmujac, mozna by wiec rzec,
iz na obszarze do§wiadczenia estetycznego ,,wiclka elipsa” stanowi najbardziej
bezposredniag forme spotkania cztowieka z Niepoznawalnym.

Powiadaja, ze ,,tre$cia” dzbana, jego zasadniczym sensem, jest proznia, ale wy-
modelowana przez forme czerepu uksztattowang z materii 2. Tak tez za wyznacznik
formy” i funkcji ,,wielkiej elipsy” trzeba przyjac¢ strukture elementéw majacych
w obrebie danego utworu pozytywna eksplikacje artystyczna, elementow, ktore
stanowig bezposredni kontekst, a zarazem swoista rame logiczna i artystyczng dla
tresci przemilczanych. Kontekst ten determinuje oczekiwania odbiorcy dotyczace
spetienia warunkow kompletnosci i spojnosci dzieta, niejako wytycza ,,zakres”
jego spodziewanej petni.

Dla niniejszego szkicu podstawowe znaczenie ma problem medialnych uwa-
runkowan tak pojetej kontekstualizacji ,,wielkiej elipsy” oraz kwestia, w jakim
stopniu roznice migdzy istotg sztuki literackiej i filmowej wptywaja na jej efekty.
Zagadnienie to rozpatrzymy na przyktadzie powiesci Joan Lindsay Picnic at Han-
ging Rock (1967) oraz jej stawnej adaptacji, filmu Petera Weira pod tym samym
tytutem (1975), ktdrych fabuta jest osnuta wokot tajemniczego zaginigcia na ma-
sywie skalnym kilku mieszkanek konserwatywnej australijskiej pensji w dniu $wig-
tego Walentego 1900 roku.
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Prawdy niezglebione i ,,efekt redundancji”

Fabuta Pikniku pod Wiszgcq Skalg w warstwie powierzchniowej w zasadzie
jest pozbawiona motywow, ktore nie datyby si¢ racjonalnie uzasadni¢ . Nawet
fakt, iz po zblizeniu si¢ wycieczkowiczek do monolitu kilka zegarkow zatrzymuje
si¢ punktualnie na tej samej godzinie, znajduje ewentualnie wytlumaczenie w mag-
netyzmie otaczajacego go obszaru. Aby mowic o fantastyczno$ci powiesci czy jej
adaptacji, trzeba by przywotaé¢ koncepcj¢ Tzvetana Todorova, ktory upatrywat is-
toty fantastyki w efekcie dwuznacznosci zwigzanej z niejasnos$cia statusu przed-
stawionych zjawisk 2. W obydwu omawianych dzietach, literackim i filmowym,
,wielka elipsa” jest swego rodzaju dominantg generujaca jakosci metafizyczne, co
plasuje ich istotny sens poza warstwa przedmiotéw przedstawionych, w sferze zna-
czen ulotnych i nieokreslonych. Metafizyczny charakter Pikniku... bazuje zatem
na technice sugestii, a ta w znacznej mierze jest uzalezniona od mozliwosci prze-
kazu artystycznego, w ktorym znajduje realizacje.

W literackim pierwowzorze Pikniku pod Wiszgcgq Skalq dominuje narracja auk-
toralna 2%, operujgca czestymi i radykalnymi zmianami dystansu czasowo-prze-
strzennego, co niejednokrotnie daje efekt ironicznej prezentacji $wiata
przedstawionego, miejscami takze deziluzji. Autorka nierzadko stosuje srodki eks-
ponujace fakt wspotistnienia sprzecznych tendencji w obrebie narracji; pod tym
wzgledem symptomatyczny wydaje si¢ juz sam poczatek utworu, w ktérym zda-
rzeniom sktadajacym si¢ na fabulg powiesciowa zostajg nadane jednocze$nie zna-
miona historii prawdziwej i fikcyjnej ?’. Przedmiotem gry w powiesci staje sie
jednak przede wszystkim kwestia zasiggu wiedzy narratora. Z jednej strony mamy
tu niezglebiong tajemnice (zasadniczy dla rozwoju fabuty brak informacji o losie
bohaterek zaginionych podczas feralnego pikniku), z drugiej za§ — nieumotywo-
wang empirycznie wszechwiedze na temat niejawnych koincydencji migdzy wy-
darzeniami, przysztych losow postaci, a nawet zachowan ukrytych przed ludzkim
wzrokiem zwierzat i owadow. Ostatnia z wymienionych cech antynomicznej nar-
racji zostala zresztg przez australijska pisarke karykaturalnie wrecz przerysowana:
w rozdziale dziewigtym narrator informuje czytelnikow nawet o tym, co stysza
myszy buszujace w ciemnosciach pustego salonu.

Przyjrzyjmy si¢ dla przyktadu sposobowi literackiego prezentowania terenéw
piknikowych, wspottworzacych sceneri¢ nigdy niewyjasnionego dramatu. Mamy
tu do czynienia z opisem, ktoéry wydobywa z ukrycia najdrobniejsze detale i jasno
precyzuje taczace je zwiazki, zar6wno czasowo-przestrzenne, jak i celowosciowe.
Na skalach i wsrod traw pracowite mrowki przemierzaly miniaturowe Sahary su-
chego piasku, dzungle wysiewajqgcej si¢ trawy w nigdy niekonczqcym sie zadaniu
zbierania i gromadzenia pozywienia. Tutaj, wsrod gorzystych ksztattow ludzi, lezaly
zestane przez niebiosa rozne okruchy, kminek, odrobina kandyzowanego imbiru —
dziwne, egzotyczne, lecz zdecydowanie jadalne tupy. Batalion mrowek cukrowych,
z wysitku niemal zgietych w pol, dzwigajqcych pracowicie drobine lukru w strone
podziemnej spizarni, znalazl si¢ w niebezpiecznej bliskosci blond glowki Blanche,
wspartej o kamien. Jaszczurki wygrzewaly si¢ na najgoretszych kamieniach, nie-
zdarny zuk w chitynowej zbroi przewrocit sie¢ wsrod zeschiych lisci na grzbiet
i przebieral bezradnie nozkami w powietrzu. Tluste biale larwy i szare plaskie sto-
nogi wolaty wilgotne bezpieczenstwo warstw butwiejgcej kory. Senne weze lezaly
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zwiniete w swoich tajemnych kryjowkach wyczekujgc zmierzchu, aby wyslizng¢ sie
ze sprochnialych pni i napic si¢ wody ze strumienia, zas w glgbokich zakamarkach
buszu ptaki czekaly na zelzenie upatu...*®

Joan Lindsay nadaje wypowiedziom narratora wymiar ponaddziejowy i uni-
wersalny, czyni zen piewce dwoch poteg: natury i czasu, a nawet swego rodzaju
medrca, ktory — z niemalg doza ironii — niszczy iluzje btahosci codziennych ludz-
kich wyboréow, by odkry¢ pod pozorami nieistotnosci szczegotu zasadnicze rysy
istnienia ?°. W powie$ci umotywowana $wiatopogladowo, lecz hiperboliczna
(w kontekscie fundamentalnego przemilczenia) pedanteria prezentacji, operujacej
radykalnymi zmianami dystansu narracyjnego, prowadzi do powstania swoistej
dysproporcji epistemologicznej, za sprawa ktorej (jak 1 kilku innych czynnikow)
brak spodziewanych tresci staje si¢ szczegdlnie wymowny, przeistacza si¢ w prze-
milczenie znaczace, brak z podtekstem .

Osiagnigcie tozsamej, artystycznie celowej niezbornos$ci narracji, positkujacej
si¢ ,,efektem redundancji” (a co za tym idzie i swego rodzaju ironig), nic wydaje
si¢ mozliwe za pomocg srodkdéw typowo filmowych. Na przyktad ekranowe przej-
$cia od planu og6lnego lub $redniego do zblizen przedmiotéw trudno byloby uznaé
za wyktadnik heterogenicznej struktury opowiadania, nazbyt przypominajg one
bowiem naturalne prawidta percepcji wzrokowej i petnig z reguty po prostu funkcje
informacyjng 3'. Z przypadkiem takim, aczkolwiek zrealizowanym w wariancie po-
lemicznym, mamy do czynienia w adaptacji powiesci. Duze zblizenie kanapki po-
rzuconej u podnéza monolitu, pozwalajace widzowi dojrze¢ mnostwo posilajacych
si¢ nig mrowek, to antyteza obrazowa w stosunku do chwile wezesniej zwerbalizo-
wanego wrazenia Edyty Horton: Poza tymi ludzmi w dole, zdaje sig, ze jestesmy je-
dynymi stworzeniami na Ziemi. Figura stylistyczna narracji filmowej, jaka jest
antyteza, stanowi w tym przypadku poniekad komponent posredniej charakterystyki
bohaterki i forme¢ zdystansowania si¢ wobec wlasciwego jej sposobu postrzegania
$wiata, nie czyni jednak zadnego uszczerbku w logicznej spojnosci przekazu.

Film (nie tylko epatujaca estetyka wzniostosci ekranizacja Petera Weira, lecz
dzieto filmowe w ogole) z istoty swej inaczej niz utwor literacki relatywizuje prze-
milczenie wobec uktadu elementéw ,,pelnych”, a to z powodu oczywistej, uwarun-
kowanej rdznica tworzyw, odmiennoSci sposobow prezentacji S$wiata
przedstawionego. By sprawe uogdlni¢, mozna rzec, iz narracja filmowa czestokroé¢
osiaga cickawe efekty artystyczne przez obnazenie gestu utajnienia 2, nie jest jednak
w stanie pokazaé nazbyt wiele. Efekt ,,nadmiaru uwidocznionego” (swego rodzaju
redundancji w zakresie prezentacji tta wydarzen) 3 trzeba uzna¢, paradoksalnie, za
oryginalng taktyke literatury, a nie sztuki filmowej. Wydaje si¢ on bowiem pochodng
pewnej formy zderzenia roznych perspektyw poznawczych, skutkiem (dys)proporcji
epistemologicznej, ktdra jest uchwytna na ptaszczyznie racjonalnie zorganizowa-
nego dyskursu, wyraza si¢ przez jezyk i w nim znajduje swa miarg.

Obrazy nie wypowiadaja mysli, lecz ich materig, nie thumacza, lecz sa; ich or-
ganizacja moze jedynie imitowac¢ niektore formy dyskursywne, a i to tylko w spo-
séb symboliczny 3. Jezyk filmowy jest zatem pod pewnymi wzgledami ubozszy
od literackiego: na drodze do wrazliwos$ci bojkotuje wtadzg rozumu, eksponuje
skutki, a bagatelizuje przyczyny, z trudno$cig wyraza pewne typy zwiazkdéw (np.
docieranie mysli do granic wlasnych mozliwo$ci) — a wobec niektorych zwyczajnie
kapituluje.
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Strategie negatywne narracji

W powiesci Joan Lindsay narrator na rézne sposoby podkresla bezradno$¢ swia-
domosci cztowieka wobec machiny czasu i bezmiaru $wiata przyrody, skupiajac
si¢ co i raz na tym, czego bohaterowie nie widza badz o czym nie wiedza. W prze-
ciwienstwie do modelu reprezentatywnego dla konwencji realistycznej opisy ce-
chuje tu niekiedy wregcz manifestacyjna niezalezno$¢ od spojrzenia postaci i ich
mozliwo$ci postrzezeniowych *>. W rezultacie narracja literackiej wersji Pikniku....
miejscami upodabnia si¢ do eseju na temat ograniczen kondycji ludzkiej. Tak dzieje
si¢ chociazby w scenie prezentujacej wstepowanie dziewczat ku Wiszacej Skale.
We fragmencie tym nawet jakoSci deskryptywne narracji znajdujg niecodzienng
artykulacje w ciggu nastepujacych po sobie pytan retorycznych, ktore nie sg prze-
ciez niczym innym niz forma posredniego zaprzeczenia: W zetknieciu z tak monu-
mentalnymi konfiguracjami natury ludzkie oko staje si¢ Zalosnie bezradne. (...) Czy
Marion Quade widzi, jak poziome poltki przecinajq linie glownego zarysu, ktorego
formacje geologiczne muszq by¢ zapamigtane do poniedziatkowego wypracowa-
nia? Czy Edyta zdaje sobie sprawe, ze tratuje stopami cate setki kwiatkow delikat-
nych niczym gwiazdeczki, podczas gdy Irma dostrzega przeblysk szkartatu skrzydta
papugi i sqdzi, zZe to plomien wsrod listowia? A Miranda, ktorej stopy jakby same
obierajqg wladng droge przez paprocie, gdy trzyma glowe uniesiong ku ISnigcym
szczytom, czy czuje sie juz kims wiecej niz tylko widzem zapatrzonym w swigteczng
pantomime? Podgzajg wszystkie w milczeniu gesiego do podnoza skaly, kazda za-
mknigta w swoim witasnym Swiecie postrzegania, nieswiadoma napigé i natezen
w tej stopionej masie, nieswiadoma zgrzytow, drzen, blgdzqcych prqdow powietrza,
znanych jedynie mgdrym nietoperzom wiszqcym pod stropami zimnych i wilgotnych
Jaskin. Zadna z dziewczqt nie widzi ani nie slyszy weza wlokqcego swe miedziane
sploty po kamieniach (s. 31-32).

W literaturze sceneria jest istotnym komponentem postaciowania posredniego,
czesto wprowadza ponadto zapowiedzi — prawdziwe lub fatszywe — dalszego ciggu
akcji, a metoda jej opisu w znacznym stopniu ukierunkowuje uwage czytelnika,
wytycza niejako gtéwne szlaki lektury 3. Dyskurs powiesciowy w tym przypadku
W oczywisty sposob tematyzuje problem poznania i niewiedzy, uwypuklajac wta-
$ciwymi sobie metodami kwesti¢ nieprzejrzystego (dla postaci powiesciowych)
charakteru rzeczywisto$ci. Watki te zostaja pozniej szczegolnie silnie wyekspono-
wane w autotematycznych fragmentach powiesci, w ktorych opowiadacz (jako usy-
tuowany ponad $wiatem przedstawionym ,.kronikarz” fatalizmu Wiszacej Skaly)
denuncjuje ignorancj¢ bohaterow co do wyznaczonych im miejsc w schemacie ra-
dosci i smutku, swiatla i cienia (s. 115-116). Mimo ze dzigki narracyjnym komen-
tarzom $wiadomo$¢ odbiorcy w kwestii uwarunkowan wielu zaprezentowanych
sytuacji i zdarzen znacznie wykracza poza perspektywe poznawcza postaci powie-
sciowych, jest on w gruncie rzeczy skazany na dzielenie z nimi absolutnej niewie-
dzy na temat spraw najistotniejszych. Zastosowana w tak prowadzonej narracji
»wielka elipsa” wikta czytelnika za pomoca nietrudnych do wychwycenia analogii
mig¢dzy réznymi poziomami tekstu w gre lustrzanych odbi¢ (tzw. mise-en-abyme),
w ktoérych dostrzega on niespodziewanie wlasng nierozumiejaca twarz. Tak tez suk-
cesywnie niepoznane przeistacza si¢ w niepoznawalne. Niczym mieszkancy au-
stralijskiej prowincji zastanawiamy si¢ zrazu, czy dziewczgta padly ofiarg
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gwalciciela, mordercy, zdesperowanego wielbiciela, a moze osunety si¢ w rozpad-
ling skalng lub zostaty porwane (sam utwor sugeruje m.in. takie ewentualno$ci) 37,
i— podobnie jak do§wiadczajaca amnezji Irma Leopold — nie znajdujemy sposobu
przekroczenia granic wlasnego horyzontu wyobrazniowego, chociaz co$ wiedzie
nasze mysli w jeszcze innym, nieokreslonym kierunku, kaze podejrzewac istnienie
ukrytego dna pod tym, co widoczne na powierzchni i akceptowalne dla rozumu.

W obrazie australijskiego rezysera jednym z istotnych czynnikow zaktdcenia
racjonalnosci (czy tez podwazenia powierzchownej spojnosci prozaicznego swiata)
jest przenikajacy go irracjonalny afekt emocjonalnego niepokoju. Wigze si¢ on
m.in. z metodycznym przeciwstawianiem ograniczonemu spojrzeniu cztowieka —
natarczywego ,,spojrzenia zwrotnego” bytow materialnych. W zdecentralizowanym
sposobie widzenia, ktory przenika ekranizacje, nie-ludzkie przedmioty jakby od-
wzajemnialy spojrzenie zaréwno postaciom filmowym, jak i widzom, upominajac
si¢ o wlasng autonomig, sugerujac istnienie innej niz antropocentryczna ramy wi-
zualno$ci 1 znaczenia 8. Efekt tej ,,przemiany widzenia” zostaje osiggnicty m.in.
przez zastosowanie typowej dla narracji zogniskowanej na postaciach metody ta-
czenia ujec (4. tradycyjnego dla montazu scen dialogowych schematu ,,ujecie —
przeciwujecie”) w sytuacjach ,,spotkania si¢” wzroku bohatera z bytami nieozy-
wionymi. Dobry przyktad tego zjawiska przynosi scena uporczywego wpatrywania
si¢ posterunkowego Bumphera w masyw Wiszacej Skaty podczas nieudanej akcji
ratunkowej: kierunek i kat patrzenia policjanta w jednym ujgciu zderza si¢ — w uje-
ciu drugim — z analogicznym sposobem zaprezentowania ukazanego w znacznym
zblizeniu fragmentu monolitu, ktorego ksztatt tudzaco przypomina rzezbe ludzkie;j
twarzy *°.

Za probe wyrazenia srodkami filmowymi problemu palimpsestowego charak-
teru rzeczywistosci mozna uzna¢ sposob postuzenia si¢ przez Petera Weira moty-
wem zwierciadla, nader cz¢stym w filmowej wersji Pikniku pod Wiszgcq Skalg.
(notabene lejtmotywami powiesci sg raczej tabedzie i zegary). Znamienna pod tym
wzgledem wydaje si¢ zwlaszcza scena proroczej poniekad rozmowy Mirandy
z Sarg podczas porannych ablucji, w tragicznym dla wychowanek pani Appleyard
dniu 14 lutego 1900 roku. (Miranda, jakby §wiadoma tajemnic niedostepnych zwy-
ktym $miertelnikom, wypowiada wowczas do uwielbiajacej ja kolezanki zna-
mienne stowa: Musisz nauczy¢ sie kocha¢ kogos innego, Saro. Nie zabawig tu juz
dlugo). Zasadniczo rzecz biorac, rezyser rozwiazuje kwesti¢ ,,technicznie”, za po-
mocg intrygujacej kompozycji centralnego dla wzmiankowanej sceny dlugiego uje-
cia. Prezentuje ono pokazne lustro, w ktorym mozemy obserwowaé odbicia
czeszacej si¢ Mirandy i sylwetke Sary przebywajacej w glebi pokoju. Twarz pierw-
szej bohaterki widzimy ponadto w mniejszym owalnym zwierciadle, stojagcym na
toaletce, ktorego tylna strona odbija si¢ w duzym drewnianym lustrze. Zwierciadto
to réwniez ukazuje oblicze dziewczyny, ale pod innym katem i z mniejszego jesz-
cze oddalenia, ,,okalajac je” wlasng metalowa rama. W rezultacie w przywotanej
scenie, ktorej wymowa bazuje na multiplikacji odbié, ani razu nie pojawia si¢ bez-
posrednie ujecie glownej bohaterki dramatu, Mirandy. Fakt ten koresponduje
z dwuznacznym statusem tej postaci oraz z problemem utajnienia istoty rzeczy-
wisto$ci, a ten z kolei zostaje zaakcentowany juz przez pierwsze padajace w filmie
stowa. Pelnig one de facto w obrazie Petera Weira role motta: To, co widzimy i kim
si¢ zdajemy, jest snem jedynie, snem snionym we snie.
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Interteksty i odrzeczywistnienie

Z perspektywy dalszego toku narracji filmu i jej logiki obrazowej w opisanym
powyzej ujgciu mozna si¢ dopatrywac prefiguracji przekroczenia przez Mirandg
progu zycia i $mierci. O istotnosci ,,uj¢cia z lustrami” §wiadczy chociazby fakt, ze
zostaje ono w pewien sposob w koncowce filmu przywotane. Otoz taczy je wyra-
zisty paralelizm kompozycyjny z ujeciem zdjgcia Mirandy poprzedzajacym do-
mniemane, nicukazane w filmie ani w ksiazce, samobojstwo Sary. (Strukturalnie
rzecz biorac, to wlasnie elipsa, a konkretnie ,,zastoni¢ta milczeniem” $mier¢, wigze
te postac o biblijnym imieniu z tajemnica Wiszacej Skaty). Jednak tym razem wi-
dzimy, rowniez po prawej stronie ekranu, juz nie odbicie ozywionej mimika twarzy
dziewczyny, lecz jej czarno-biata, okolang srebrng owalng ramka fotografie, ktora
przypomina nagrobny medalion #°. Obydwa ujecia dyskretnie zespala inny jeszcze
motyw: w pierwszym przypadku tuz obok owalnego zwierciadta mozemy dostrzec
seledynowa pocztowke z wizerunkiem tabedzia, w drugim — przedstawiajaca tego
ptaka, zimna, jak si¢ domyslamy, figurke z biatej porcelany. Sposrod wielu znaczen
symbolicznych tego motywu w opisanym kontekscie aktualizuja si¢ zwlaszcza te,
ktdre niosa funeralne i mistyczno-tajemnicze konotacje: przypisuja fabedziowi rolg
proroka spraw ostatecznych (juz Platon przedstawiat go jako ptaka, ktory $piewa
w obliczu $mierci), tgcznika ze $wiatem idealnym lub postanca transcendencji *!.
Ponadto trzeba pamietac, ze motyw tabedzia bywa stosowany takze jako symbol
akcentujacy walor ciszy, milczenia — walor bardzo istotny wobec niemozliwosci
ujecia przez stowo zagadki bytu **.

Adaptacja Petera Weira efektownie wykorzystuje intersemiotyczne powigzania
filmu z innymi mediami sztuki, takimi zwlaszcza jak fotografia, malarstwo, poezja
i muzyka, igrajac najrozniejszymi kodami kulturowymi i przetwarzajac do wias-
nych celow mniej czy bardziej uniwersalne klisze wyobrazeniowe. Praktyka ta daje
mozliwos¢ aluzyjnego, enigmatycznego w swej istocie ,,dookreslenia” sfery prze-
milczen, przejawiajacych si¢ w tym przypadku przede wszystkim przez utajnienie
przyczyny i przebiegu zajscia, ktére zawazylo na losach postaci powiesciowych,
oraz w zakresie postaciowania (zob. zwlaszcza ,,m¢tng posta¢” Edyty Horton, w su-
gestywny sposob przypomniang czytelnikowi w ostatnich akapitach powiesci). Pik-
nik pod Wiszgcgq Skalq utrzymuje w potencjale mozliwosci rézne wersje rozwoju
fabuly, jednak zbiezno$¢ licznych jego motywow ze ,,scenariuszami inicjacyj-
nymi”, opisanymi w bogatym dorobku Mircei Eliadego, sktania do odczytywania
go w tej wlasnie perspektywie — jako utworu o inicjacji +*, rozumiane;j tu jako przej-
$cie w inng sferg istnienia. Powyzszy watek wiaze si¢ ponadto z innym przeno$nym
znaczeniem motywu labedzia — ptak ten symbolizuje takze postep na drodze ini-
cjacji wiodgcej ku doskonatosci, stan anielski bytu wracajgcego do najwyzszego
Principium (...) *.

Niewyjasnione zaginigcie nastoletnich dziewczat i ich opiekunki w miejscu sta-
nowigcym swego rodzaju ,,uswiecone centrum” $swiata dokonuje si¢ w aurze eks-
tatycznego doswiadczenia pory potudnia, pojmowanej w kulturze Zachodu jako
chwila ponadczasowosci, zdarzen nadzwyczajnych, upojenia i szalenstwa *°. Za-
rowno w filmie, jak i w powie$ci bohaterki dost¢puja co najmniej trojakiego wta-
jemniczenia: w mito$¢, pozostajaca na poziomie uczucia idealnego (aczkolwiek
trzeba zaznaczy¢, iz obydwa dzieta, a zwlaszcza ekranizacja, sg przesycone klima-
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tem erotyzmu), w $mier¢ oraz w sfere sacrum (piknik odbywa si¢ wszak w ,,us§wie-
conej” czasoprzestrzeni). Dynamike inicjacji wyznacza tu przeciwstawienie mfo-
dosci i staroscei, a przede wszystkim natury i kultury, symbolizowanej przez sztywne
gorsety wychowanek wiktorianskiej pensji. Na to, iz podczas pikniku dokonuje si¢
swoiste misterium przej$cia, wskazuja m.in. nastgpujace motywy: mistyczne unie-
sienie dziewczat, podazajacych na prastary monolit w hipnotycznym zapamigtaniu,
przedmioty bedace metonimiami $mierci (chociazby ,,grobowe” ptyty skalne) i zda-
rzenia, ktore symbolicznie antycypuja $Smier¢ (jak podrdz, sen, zastabnigcie), po-
nadto symbolika barw (por. zwlaszcza motyw czerwonej chmury) oraz znamienna
dwudzielno$¢ przestrzeni, podkre§lona w waznej scenie przekraczania strumienia
oddzielajacego tereny piknikowe od prastarego masywu skalnego.

Na szczegdlng uwage zastuguje w tym kontekscie zwlaszcza jedna bohaterka:
Miranda. Ta idealna (dobra, madra i pickna) dziewczyna, ktora wierzy w potege
mitosci i zna busz jak nikt inny, pelni w Pikniku... rol¢ ,,przewodniczki inicjacji”
(,,mediatorki przejscia”): to ona otwiera bram¢ zamykajaca przed konmi drogg do
Wiszacej Skaty, ona tez — niczym kaptanka mitosci — kroi tort przygotowany dla
uczczenia $wigtego Walentego. O szczegolnym znaczeniu postaci Mirandy swiad-
czy chociazby fakt, ze tworcy filmu powtarzajg identyczne niemal ujecia jej twa-
rzy *, stosuja — ukazujace jej fizjonomig i ilustrowane nastrojowa muzyka — zdjecia
naktadane, operuja przy tym hieratyzujacym ruchem zatrzymanym (stop-klatka
w zakonczeniu filmu) i zwolnionym #’ oraz najazdami kamery z dotu do gory —
a to w taki sposob, ze parokrotnie ma si¢ wrazenie, iz urodziwa dziewczyna niczym
aniot lada moment oderwie si¢ od ziemi i zacznie wzlatywaé w przestworza.

Warto w tym miejscu podkresli¢ pewng istotng réznicg migdzy literackimi i fil-
mowymi $rodkami kreowania wokot postaci aury tajemniczo$ci i mistycyzmu. Jesli
chodzi o Mirandg, to zarowno Joan Lindsay, jak i Peter Weir postuzyli si¢ w tym
celu pewnym zakorzenionym w wyobrazni zbiorowej wyobrazeniem majacym
zrédio w stynnym obrazie Sandra Botticellego Narodziny Wenus. W momencie po-
wstania ptotna (ok. 1485) historia wynurzenia si¢ bogini z piany morskiej byta uwa-
zana za symbol tajemnicy, za ktorej sprawq zstgpita na ziemig idea boskiego
piekna *. Podobnie obecnie uznaje sig, ze obraz Botticellego, przedstawiajacy naga
bogini¢ mitosci, ktora ptynie po falach w wielkiej muszli popychanej przez bogow
wiatru, symbolizuje pigkno idealne oraz harmonijne zespolenie Ducha i Materii,
wyrazajac przy tym melancholijng refleksje nad nietrwatoscia rzeczy tego $wiata .

W powiesci Lindsay nauczycielka jezyka francuskiego, elegancka i dystyngo-
wana mademoiselle Diane de Poitiers, patrzac z urzeczeniem na odchodzace ku
Wiszacej Skale dziewczeta, doznaje nagtego ol$nienia: — Mon Dieu! — wykrzykneta
w pusty blekit — juz wiem... — Co wiesz? — zapytala Greta Mc Craw spojrzawszy
nagle znad ksigzki, przytomnie i rzeczowo, na swoj niepokojgcy sposob. Francuzka,
ktorej rzadko brakowalo stow, nawet w angielszczyznie, stata milczqca i zazeno-
wana. Komu jak komu, ale pannie McCraw nie byta w stanie wyttumaczyé swego
podniecajgcego odkrycia, ze Miranda to aniol Botticellego z Uffizi... nie byla w sta-
nie jasno mysle¢ w to letnie popotudnie o rzeczach prawdziwej wagi (s. 25-26).

Rezyser filmu dodatkowo motywuje skojarzenie zrodzone w umysle panny
de Poitiers, kazac jej przegladac¢ podczas potudniowe;j sjesty ksiazke zawierajaca
reprodukcje fragmentu dziela wloskiego malarza. (Nieprzypadkowo z pewnoscia
nastgpujace chwile wezesniej ujecie twarzy Mirandy odpowiada mniej wigcej

210




ELIPSA W NARRACJI

sposobowi wykadrowania obrazu w trzymanej przez nauczycielke publikacji.
W rezultacie widz nie tylko zapoznaje si¢ z subiektywnym odczuciem jedne;j
z postaci filmowych, ale w istocie — ,,ulegly widokowi” odpowiednio dobranej,
upozowanej i ucharakteryzowanej aktorki — znajduje z catg sitg oczywistosci po-
twierdzenie niezwyklego odkrycia we wlasnych zmystach. W obrazie bowiem —
jak ujmuja te kwestie filozofowie — przedmiot oddaje sie caly i jego widok jest
pewny — w przeciwienstwie do tekstu lub innych percepcji, ktore oddajq (...)
przedmiot w sposob nieostry, dyskusyjny, przeto kaza by¢ nieufnym wobec tego,
co widzimy .

Wypada podkresli¢ w tym miejscu, ze przekaz audiowizualny ze wzglgdu na
mozliwo$¢ kreowania znaczen w interakcji roznych systemoéw znakowych i me-
dialnych, po pierwsze, operuje wigksza — a przynajmniej bardziej urozmaicong —
skalg mozliwosci generowania tresci aluzyjnych; po drugie, dysponuje srodkami
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pozwalajacymi na swoistg intersubiektywizacj¢ najosobliwszych nawet przedsta-
wien i czyni to czesto nadzwyczaj sugestywnie. Na osobng uwage zastuguja
w dziele filmowym transmedialne konstrukcje metaforyczne, przybierajace nie-
kiedy posta¢ finezyjnego dialogu miedzy odmiennymi mediami sztuki i przez to
nadzwyczaj silnie oddzialujace na sfer¢ wyobrazniowo-kojarzeniowg odbiorcy.
W ekranizacji Pikniku pod Wiszgcg Skalg zjawisko to reprezentuje filmowa para-
fraza obrazu malarskiego, ktérej omdwienie wymaga przywotania nostalgicznych
wizji Michaela Fitzhuberta, jednej z gtownych meskich postaci Pikniku... Otoz
ten mtody Anglik, platonicznie i od pierwszego wejrzenia zakochany w Mirandzie,
widzi oczyma wyobrazni swa zaginiong oblubienice przy ogrodowej sadzawce,
najpierw pod postacia dziewczgca, pdzniej... przemieniong w tabedzia 3'. Co zna-
mienne, odrzeczywistnienie przywolanego obrazu z jednej strony akcentuje tu gle-
bi¢ jednostkowego przezycia bohatera (wskazuje na zaistnienie typowego dla
zakochanego cztowieka stanu oddalenia si¢ od realno$ci) 2, z drugiej za$ — jako
nastepstwo wykorzystania przez tworcow filmu rozpoznawalnej kliszy obrazowe;,
obcigzonej silnymi konotacjami symbolicznymi — §miato wychyla si¢ ku ponadin-
dywidualnym (niemal juz stereotypowym) formom artystycznej artykulacji do-
$wiadczen granicznych.

Ciekawe, ze Michael nie nalezy do najblizszego otoczenia Diany de Poitiers,
a jego wyobrazenie, na przekor logice zdroworozsadkowej, powiela zasadnicza
tres¢ ,,objawienia”, ktorego ona dostapita. Co wigcej, dzigki przywotaniu przez
obraz filmowy okre$lonego kodu obrazowego doswiadczenie to ponownie staje si¢
takze udziatem widzow. Taki efekt zostaje osiagnicty na sposob typowo filmowy
— za posrednictwem jezyka fotogenii >* (obrazu i jego stylu) oraz muzyki, bez po-
mocy slow. Scena widzenia Michaela potwierdza niegdysiejsze rozpoznania zwo-
lennikoéw teorii, wedtug ktorej w filmie, podobnie jak w poezji awangardowe;j,
ulegaja zatarciu granice mi¢dzy myslg a jej spelnieniem, materialng mozliwoscia
i bezwzgledng niemoznoscia, obrazem realnym i wyobrazeniem artystycznym,
a wigze si¢ to z cechujacym obydwa rodzaje aktywnos$ci tworczej dazeniem do po-
$wiadczenia fenomenu rownoczesnego wspoétistnienia wielu rzeczywistosci >, Peter
Weir z powodzeniem wykorzystuje 6w magiczny potencjat kina, by przetranspo-
nowacé niespojnos¢ i nieprzejrzystos¢ zycia w uniwersalny fad sztuki.

0to6z, podazajac za meandrami wyobrazni rozgoryczonego mtodzienca, do-
strzegamy na pastelowozielonym tle ekranu, w oddaleniu, refleksyjnie usmiech-
ni¢ta dziewczyng z rozwianymi wlosami; jej stopy zastania bujna roslinnos¢, totez
zjawiskowa posta¢ zdaje si¢ unosi¢ nad muszlg, stanowiacg zapewne ozdobg ogro-
dowego jeziorka. Muszla ta — kremowo-biata i fantazyjnie powyginana — zwraca
uwage nieprzecigtnymi rozmiarami i z jakiego$ powodu wydaje si¢ znajoma... Od
tej chwili widz jest juz absolutnie pewny, ze Miranda to rzeczywiscie nikt inny
tylko aniot. Aniot Botticellego.
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! Za domen¢ wymienionych typéw operacji re-
torycznych uznaje si¢ poziom morfologiczny,
syntaktyczny, logiczny i semantyczny tekstu.
Zob.: J. Dubois i in., Rhétorique générale,
Paris 1970, s. 49; S. Wystouch, Retoryka fa-
buly a retoryka narracji, w: Tekst i fabuta, red.
Cz. Niedzielski, J. Stawinski, Wroctaw 1979,
s. 76-77; J. Ziomek, Retoryka opisowa, Wroc-
taw — Warszawa — Krakow 1990, s. 200-227.

Por. np.: J. Lacan, Funkcja i pole mowienia
i mowy w psychoanalizie, thum. B. Gorczyca,
W. Grajewski, Warszawa 1996, s. 58. W ko-
mentarzu do Freudowskiej teorii marzen sen-
nych Lacan uznaje elips¢ za jeden z rodzajow
przesuni¢¢ syntaktycznych cechujacych dys-
kurs oniryczny.

Przywota¢ by tu mozna chociazby rozprawy
Marii Bonaparte na temat Berenice (w: tejze,
Edgar Alan Poe, Etudes Psychanalytiques,
Paris 1958), Wincentego Grajewskiego o Pias-
kunie (W: tegoz, Jak czytac utwory fabularne,
Warszawa  1980), Edmunda  Wilsona
o W kleszczach leku Henry’ego Jamesa (The
Turn of the Screw, 1934 w: The Question of
Henry James: A Collection of Critical Essays,
red. F. W. Dupee, Henry Holt and Co., 1945).
Elipsq nazywamy brak jakiegos elementu
sktadniowego w zdaniu, ale taki brak, ktory
nie przekresla wartosci informacyjnej zdania,
poniewaz kontekst wyraznie wskazuje, jaka in-
formacja zostata pominigta (A. Kulawik, Po-
etyka, Krakow 1997, s. 116). Podobnie
zagadnienie to ujmujg inni autorzy, m.in.
A. Okopien-Stawinska (Stownik terminow li-
terackich, red. J. Stawinski, Wroctaw — War-
szawa — Krakow 1998, s. 126-127)
i H. Lansberg (Retoryka literacka. Podstawy
wiedzy o literaturze, thum. i oprac. A. Gorz-
kowski, Bydgoszcz 2002, s. 386).

J. Plazewski, Jezyk filmu, Warszawa 1982,
s. 255-258. Badacz ten wigze wyrzutni¢ z nie-
spodzianka (Elipsa eliminuje nawarstwianie
sie stopniowe napiecia, jest natomiast nieroz-
lqcznie zwigzana z przeciwienstwem napiecia
— niespodziankg, tamze, s. 257), co wydaje si¢
watpliwe, zwlaszcza w $wietle sformutowane;j
wezesniej definicji tego zjawiska. (Coz bytaby
to za niespodzianka, gdyby odwotywata si¢ do
domyslnosci odbiorcy?) Rowniez w innym
miejscu wywodu autor warto$ciowej skadinad
ksiazki o jezyku filmu jakby przeczyt sam
sobie, analizujac niniejszy problem: najpierw
taczy elips¢ w sposob konieczny z pojeciem
scenopisu analitycznego (s. 255), by pdzniej
stwierdzi¢, ze narracja analityczna wprowa-
dza nas w osobny, nie istniejqcy Swiat — Swiat
bez niespodzianki (s. 466).

w
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% Hasto ,,elipsa montazowa”, w: M. Hendrykow-
ski, Stownik poje¢ filmowych, Poznan 1994,
s. 83 (zob. takze hasta jump cut oraz ciggtos¢
akcji).
Por.: Radziecka szkola montazu, w: A. Helman,
J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej,
Gdansk 2007.

Zob.: J. Plazewski, dz. cyt., s. 457-477;
A. Bazin, Giebia ostrosci Orsona Wellesa,
,Film na Swiecie” 1956/6 oraz Ewolucja je-
zyka filmu w zbiorze esejow tego autora pt.
Film i rzeczywistos¢, tham. B. Michatek, War-
szawa 1963. Najogolniej rzecz ujmujac, cho-
dzi o to, ze w narracji analitycznej rezyser
rozbija sytuacj¢ na poszczegoélne ujegcia, arbit-
ralnie podporzadkowujac rzeczywisto$¢
przedstawiona wymogom akcji (widz nie§wia-
domie przystaje na jego analizg, gdyz jest to
zgodne z prawami funkcjonowania uwagi, re-
zygnujac ze swobody interpretacji danej sy-
tuacji). Tymczasem narracja catkujaca, z ktora
wigze si¢ m.in. ograniczenie uzycia elipsy na
rzecz montazu wewnatrzkadrowego, stosowa-
nie duzej glebi ostrosci, planéw oddalonych
oraz wydhuzonych uje¢, zdaniem André Bazina,
daje widzowi swobodg dostrzegania i wniosko-
wania (por. widowisko teatralne). Francuski
teoretyk filmu uznawal, ze montaz jest w kaz-
dym przypadku opowiadaniem zdarzen, pod-
czas gdy postulowana technika dazy do ich
odzwierciedlenia. W Polsce sceptyczne stano-
wisko wobec kreacyjnej roli montazu reprezen-
towat m.in. Karol Irzykowski.
Dla Scistosci trzeba dodaé, ze wszechobecnosé
elipsy cechuje nie tylko wypowiedzi arty-
styczne, ale i teksty empiryczne, co si¢ wiaze
z okoliczno$ciami komunikacyjnymi ich uzy-
cia (por. problem znaczenia pragmatycznego
wypowiedzi). Ponadto niektorzy badacze
uwazaja, ze eliptyczno$¢ stanowi niereduko-
walny element tak istotnego przeksztatcenia
semantycznego, jak metafora. Na przyktad
Anna Wierzbicka stwierdza, ze w pewnym
sensie wszystkie metafory sq — ex definitione —
eliptyczne, bowiem metafory catkowicie wy-
eksplikowanej nie nazwalibysmy w ogole me-
taforg (A. Wierzbicka, Porownanie -—
gradacja — metafora, ,,Pamigtnik Literacki”
1971, z. 4, s. 145). Powyzsza argumentacja
przemawia¢ takze za eliptyczng naturg innych
tropow, takich zwtaszcza jak symbol czy iro-
nia.

7
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10 Jak twierdzi R. Barthes, literatura ma niezréw-
nang moc eliptyczng, ktorej nie posiada film,
a wladza eliptyczna wynika z wladzy katali-
tycznej opowiadania (tenze, Wstep do analizy
strukturalnej opowiadan, ttum. W. Blonska,
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w: Teorie literatury XX wieku, red. A. Burzyn-
ska, M.P. Markowski, Znak, Krakow 2006,
s. 281).

Zob. M. Grochowski, Czy zjawisko elipsy ist-

nieje? w: Tekst. Jezyk. Poetyka, red. M. R. Ma-

yenowa, Wroctaw 1978, s. 73-85.

Por. podsumowanie J. Ziomka, dz. cyt., s. 217.

3 Tamze, s. 218.

4 S. Sarduy, Barok, thum. M. Walecka, ,,Literatura
na Swiecie” 1976, nr 9, s. 101. W kontekscie
prob ujmowania stylu malarskiego w katego-
riach eliptyczno$ci mozna by przywota¢ takze
poglady L.F. Céline’a, ktory akcentowat ana-
logie migdzy wlasnym, nasyconym elipsami
syntaktycznymi i logicznymi, stylem pisarskim
a stylem malarzy impresjonistow (zob. na ten
temat: J. Kristeva, Potgga obrzydzenia. Esej o
wstrecie, ttum. M. Falski, Krakow 2007, s. 184
inast.).

° Badaczka tekstu medialnego uznaje za konsty-
tutywna ceche reklamy nieustanne oscylowa-
nie migdzy naddaniem a eliptycznosciq,
podkresla przy tym m.in., ze elipsa, odwotu-
jac si¢ do wspdlnej wiedzy nadawcy i od-
biorcy, wspomaga proces nawigzania
kontaktu migdzy uczestnikami aktu komuni-
kacji (E. Szczgsna, Poetyka mediow, War-
szawa 2007, s. 119). Trzeba doda¢, iz
znaczenie elipsy wiaze si¢ takze z wewnetrz-
nymi prawidtowos$ciami §wiata przedstawio-
nego reklamy: ze znamienna dla niej,
magiczng wrecz skutecznoscia dziatan postaci
oraz z minimalizacja ,,oporu $rodowiska”
wzgledem rozwoju fabul reklamowych —
o zjawiskach tych pisat niegdy$ Dmitrij Li-
chaczow w kontekscie basni rosyjskiej (D. S.
Lichaczow, Swiat wewnetrzny dziela literac-
kiego, thum. J. Faryno, ,,Pamietnik Literacki”
1974, z. 4, s. 253-267). W tej perspektywie
eliptycznos¢ przekazu bylaby przede wszyst-
kim ,,technicznym wyktadnikiem” cudownej
tatwosci reklamowej i narzedziem hiperboli-
zacji pozadanych wiasciwosci reklamowa-
nego produktu.

¢ Ograniczg si¢ do tych zagadnien, ktore wydaja

si¢ szczegolnie wazne dla tematyki niniej-

szego szkicu. Probe bardziej calosciowego
przedstawienia teorii ,,miejsc niedookreslenia”
podjeta m.in. Dorota Wojda w ksiazce Milcze-
nie stowa. O poezji Wistawy Szymborskiej,

Krakow 1996.

S. Skwarczynska, Przemilczenie jako element

strukturalny dziela literackiego, w tejze:

Z teorii literatury. Cztery rozprawy, Lodz

1947, s. 10-13.

8S. Eile, Swiatopoglgd powiesci, Wroctaw 1973,

s. 146.
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S. Skwarczynska, dz. cyt., s. 23-28. Ze wzgledu
na rodzaj uzupetnien, ktérych tego rodzaju
.miejsca niedookreslenia” domagaja si¢ od
odbiorcy, autorka wyrdznia oprocz przemil-
czen nierozwigzalnych trzy inne kategorie:
przemilczenia pozorne (powstajace wtedy,
gdy autor ostentacyjnie stwierdza istnienie
przemilczen, sugerujac rownoczesnie w spo-
sob oczywisty ich wypehienie, zob. poczatek
Switezianki Mickiewicza), nierozwigzane (do-
praszajace si¢ od czytelnika jednoznacznego
rozwiazania, ktérego znalezienie nie decyduje
jednak o prawidlowosci konkretyzacji catego
utworu, np. kwestia ustalenia sprawstwa spro-
wadzenia Moskali do Soplicowa w Panu Ta-
deuszu) oraz rozwiazane (czyli takie, ze bez
jednoznacznego ich rozwigzania linia struk-
tury rodzajowej i indywidualno$¢ dzieta pod-
legaja w konkretyzacji zachwianiu, co ma
miejsce chociazby w przypadku gatunku za-
gadki czy niektorych powiesci poznooswie-
ceniowych w rodzaju Zakletego dworu
Walerego Lozinskiego, dezawuujacych w
ostatecznym rozrachunku iluzoryczny charak-
ter irracjonalno$ci przedstawionych wyda-
rzen).

Tamze, s. 26.

To, czy elipsa w postaci przemilczenia nieroz-
wigzalnego funkcjonuje zawsze jako wehikut
Jjakosci metafizycznych, wydaje si¢ kwestia
dyskusyjna: wezmy na przyktad Przygode An-
tonioniego — film, w ktorym chwyt taki stuzy
nade wszystko refleksji na temat charakteru
relacji migdzyludzkich. Zaginigcie Anny pod-
czas wyprawy jachtem pozostaje niewyjas-
nione, jednak kontekst nie nadaje mu cech
faktu niewyjasnialnego (w sensie stricte me-
tafizycznym). Trzeba przyzna¢ racj¢ Andrze-
jowi Zalewskiemu, iz obraz Antonioniego nie
okresla przyczyny przywotanego zdarzenia,
ale przez ,,styl” przekazu narracyjnego wska-
zuje na przyczyne niepodania jego przyczyny:
nie moze by¢ wiadomo, dlaczego znikneta
Anna, albowiem wydarzylo si¢ to w $wiecie,
w ktorym stabos¢ wiezi miedzyludzkich unie-
mozliwia trwalsze zainteresowanie cztowieka
losem innych. W takich przypadkach zaktoce-
nia motywacji przyczynowej Zalewski upat-
ruje swego rodzaju metaprzyczynowosci,
zob.: A. Zalewski, Strategiczna dezorientacja.
Perypetie rozumu w fabularnym filmie post-
modernistycznym, Warszawa 1998, s. 68. W
ksigzce tej badacz wyszczegélnia i charakte-
ryzuje kilka typéw motywacji wystepujacych
w filmie fabularnym.

Por. U. Eco, Dzielo otwarte. Forma i nieokre-
Slonos¢ w poetykach wspolczesnych, tham.
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J. Gatuszka, L. Eustachiewicz, A. Kreisberg,

M. Oleksiuk, Warszawa 1973.
3 Por. S. Skwarczynska, dz. cyt., s. 14.
O tym, Ze poprzestanie na takich uzasadnieniach
prowadzi nieuchronnie do banalizacji utworu,
$wiadczy chociazby szkic B. McKenzie, The
Solution to Joan Lindsay's Novel ,, Picnic at
Hanging Rock”? www.mck.com.au/users/bre-
tt/picnicsolution.htm. (Praca ta zawiera stresz-
czenie opublikowanego w 1987 roku — czyli
dwadziescia lat po pierwszym wydaniu powie-
$ci—,,wyjasniajacego” rozdziatu osiemnastego,
ktory stanowil prawdopodobnie pierwotne,
ostatecznie porzucone jej zakonczenie).
Zob.: T. Todorov, Introduction a la littérature
fantastique, Paris 1970; Tzvetana Todorova fan-
tastyczna teoria literatury, ,,Teksty” 1973, nr 5.
Sposrod typowych cech auktoralnej sytuacji
narracyjnej, ktore wyr6znia Stanzel, trzeba tu
wymieni¢ przede wszystkim narratora usytuo-
wanego ponad rzeczywisto$cia przedstawiona,
ujmujacego to, co opowiadane, jako przeszte,
oraz dominacj¢ opowiadania relacjonujacego
nad prezentacja sceniczna. Zob.: F. Stanzel,
Typowe formy powiesci, w: Teoria form nar-
racyjnych w niemieckim kregu jezykowym,
oprac. R. Handke, Krakow 1980.
Poczatek powiesci jest w ogole dos¢ nietypowy,
nasladuje bowiem forme tekstu pobocznego
w utworze dramatycznym. Po wyszczegoélnie-
niu ,,0s6b dramatu” nastgpuje tu osobliwa
uwaga o charakterze autotematycznym: Czytel-
nicy muszq sami zdecydowad, czy wypadki
opisane w ,, Pikniku pod Wiszqcq Skalg” sq
zmyslone, czy prawdziwe. Poniewaz ow fa-
talny piknik odbyt si¢ w roku tysigc dziewigé-
setnym i wszystkie postacie wystepujgce w
ksigzce dawno juz nie Zyjq, wydaje sig to nie-
istotne (s. 6). Wszystkie fragmenty powiesci
w jezyku polskim podaje wedtug nastepuja-
cego wydania: J. Lindsay, Piknik pod Wiszqcg
Skatq, tham. W. Niepokolczycki, Wydawnic-
two ,,Ksigznica”, Katowice 2004.
2 Tamze, s. 22, 23.
Por. tamze np. nastgpujacy komentarz narra-
tora: Tak samo jak on [Albert] uksztattowat
kilkoma stowami tego ranka los Toma i Min-
nie, rowniez ojciec Irmy w chwilowym odru-
chu hojnosci zmienit caly bieg zycia Alberta.
Zapewne bardzo to dobrze dla zachowania na-
szej rownowagi nerwow, ze podobne kata-
klizmy ludzkich losow zwykle przybierajq
postac codziennych wydarzen, jak wybor mie-
dzy sadzonymi a gotowanymi jajkami na snia-
danie (s. 169).
Notabene analogiczny mechanizm semantyczny
zostaje sprowadzony do absurdu w parody-
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styczno-groteskowym Kosmosie Gombrowi-
cza, efekt tego zabiegu jest jednak odmienny,
ato m.in. z powodu wyboru przez pisarza
pierwszoosobowej sytuacji narracyjnej. Wigcej
na ten temat pisz¢ w ksiazce pt. Sens i chaos
w grotesce literackiej. Od ,, Patuby” do ,, Kos-
mosu”’, Krakow 2002, s. 142-167.

Por. B.W. Lewicki, Percepcyjne uwarunkowa-
nia estetyki filmu, w tegoz: O filmie. Wybor
pism, wybor, wstep i red. E. Nurczynska-Fi-
delska, B. Stolarska, £.0dz 1995, s. 75-87.

32 Zob. np. sposob, w jaki F.F. Coppola stwarza

wrazenie iluzyjnosci tego, co przedstawia
obraz filmowy, przez sugestywne kreowanie
poczucia istotnosci przestrzeni pozakadrowej
(G. Krolikiewicz, Diabetl nas podstuchuje.
Préba analizy filmu Francisa Forda Coppoli
, Rozmowa”, £.6dz 1994, s. 108 i in.).
Takie rozumienie kategorii ,,nadmiaru”, mimo
zbieznosci leksykalnej, znacznie odbiega od
tego, ktorym operuje Lacanowska teoria
filmu, por.: T. McGowan, Fantazja, czyli jak
pokazac zbyt wiele, w tegoz: Realne spojrze-
nie. Teoria filmu po Lacanie, thum., wstep
K. Mikurda, Warszawa 2008, s. 46-58.
Por. A. Gwézdz, hasto dyskurs, w: Stownik
pojec filmowych, red. A. Helman, t. 3, Wroctaw
1992, s. 49-50. Zgodnie z rozpoznaniami Chris-
tiana Metza réznica migdzy jezykiem werbal-
nym a ikonicznym polega m.in. na niemoznosci
oddania przez ten ostatni niuanséw i modalno-
$ci gramatycznych znamionujacych pierwszy;
wigcej na ten temat w: A. Zalewski, Strate-
giczna dezorientacja, dz. cyt., s. 63 i nast.

35 Por. P. Hamon, Czym jest opis? thum. A. Kurys$,

K. Rytel, ,,Pamietnik Literacki”, 1983, z. 1,
s. 198.

3 Tamze, s. 217.

Niektore wersje wydarzen rozpatruja sami
mieszkancy, inne sugeruja autorka i rezyser,
np. grajac ze schematami kryminatu (por.
trudne zrazu do wytlumaczenia zachowanie
Michata Fitzhuberta). W powiesci ten poten-
cjal mozliwosci w bardziej istotny sposob
wzbogaca watek zbieglej z miejsca tragedii
Edyty Horton.

O zblizonych praktykach rezyserskich Krzysz-
tofa Kieslowskiego pisze, positkujac si¢ m.in.
Lacanowska koncepcja ,,spojrzenia zwrot-
nego”, V. Sobchack w artykule Rozszerzone
spojrzenie w zawezonej przestrzeni. Kieslow-
ski i kwestia transcendencji, ,,Kwartalnik Fil-
mowy” 2004, nr 45.

¥ Znaczenie takiego przedstawienia formacji skal-

nej mozna interpretowaé przez odwolanie si¢
do mitologii Aborygenéw. Por. E. Twardoch,
Double lecture — czyli proba obrony prawdy
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mitu w ,, Weiserze Dawidku” Pawla Huellego
oraz w ,, Pikniku pod wiszqcq skalq” Petera
Weira, w: ,,Rocznik Mitoznawczy”, Uniwersy-
tet Jagiellonski, t. 2, Krakéw 2008, s. 117.

40 Wedtug Rolanda Barthes’a fotografia ze swej
istoty otwiera nas na ,mikrodo$wiadczenie
Smierci”: Mozna by powiedziec, ze Fotografia
zawsze zabiera ze sobg swoje odniesienie: ona
i ono, dotkniete tym samym mitosnym lub za-
tobnym znieruchomieniem, posrod dziejgcego
sie swiata (R. Barthes, Swiatlo obrazu, thum.
J. Trznadel, Warszawa 2008, s. 15, 19 i in.).
Funeralne konotacje wywoluje tu oczywiscie
takze bukiet suszonych kwiatow, widoczny
w lewym rogu ekranu, oraz specyficzna inter-
punkcja filmowa — stopniowe $ciemnianie ob-
razu. Notabene samo lustro jest motywem
nierzadko spotykanym w malarskich przed-
stawieniach Vanitas (zob. np. rycing zaginio-
nej pracy Caravaggia Autoportret z lustrem
czy Ksiege dobrej smierci Jacques’a Le
Granta).
Starozytni Grecy uwazali, ze Apollo udzielit fa-
bedziowi zdolnosci wieszezenia, dlatego zapo-
wiada on rowniez wlasna $mier¢, a w legendach
germanskich, np. w Piesni o Nibelungach,
w prorokujace fabedzie przemieniaja si¢ dzie-
wice. Ponadto — jak podaje Wtadystaw Kopa-
linski — coroczne wedrowki tabedzi na
legowiska dalekiej Polnocy ttumaczono sobie
jako przenoszenie zmartych do Krainy Blogo-
stawionych.

M. Podraza-Kwiatkowska, Symbolizm i sym-

bolika w poezji Mlodej Polski, Krakow 1975,

s. 185. Co wigcej, tabedZ usytuowany w wo-

dzie (zob. inne fragmenty filmu) jest faczony

z symbolika odbi¢, luster.

4 Por. M. Eliade, Religie australijskie, thum.
E. i W. Lagodzcy, Warszawa 2004. W kontekst
problematyki inicjacyjnej wpisuje film
P. Weira m.in. Anna Sobolewska, po§wigcajac
mu krotka dygresje w artykule Wspotczesna
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