Kochankowie z Marony

Studium somatyzacji tozsamosci

KAROLINA SZYMANSKA

Istniejq swiaty, ktore spetniajq sie w wyobrazni
i nie mozna ich dotknqc. Nie o nich bedzie mo-
wa. Pozostaniemy w sferze przyziemnej. Tu,
gdzie wszystko jest namacalne, cho¢ bywa nie-
widzialne '.

Jolanta Brach-Czaina

Jarostaw Iwaszkiewicz mial szczgscie do udanych adaptacji — Matke Joanne
od Aniotow (1961) wyrezyserowal Jerzy Kawalerowicz, Brzezing (1970) oraz
Panny z Wilka (1979, nominacja do Oscara za najlepszy film nieanglojezyczny)
— Andrzej Wajda, Zygfryda (1986) i Nocne ptaki (1992) — Andrzej Domalik, Stawe
i chwate (1997) — Kazimierz Kutz. Lacznie powstato ponad dwadziescia (mniej
lub bardziej udanych) adaptacji jego prozy . Twércy filmowi za Zrédto fenomenu
niezwyktej popularnosci dziet Iwaszkiewicza uznaja przede wszystkim znakomi-
cie poprowadzong narracjg, precyzyjna kreacj¢ §wiata przedstawionego oraz — jak
przyznaje wielu znawcéw jego prozy — niezwykle atrakcyjne dla kina wspot-
wystgpowanie mitosci i $mierci, Erosa i Tanatosa, w losach postaci. Praca ta beg-
dzie poswigcona dwom prébom przeniesienia na ekran tego fenomenu: odlegtym
od siebie o 40 lat adaptacjom opowiadania Kochankowie z Marony.

Pierwsza z nich (z 1966 roku, pod tym samym tytulem), w rezyserii Jerzego
Zarzyckiego, to zachowujaca wierno$¢ opowiadaniu (wedtug terminologii mode-
lu adaptacji M. Kleina i G. Parker °) transpozycja (G. Wagner*), a zarazem proste
krzyzowanie (D. Andrew °) — tekst oryginatu zostat zachowany niemalze bez
zmian; postugujac si¢ podziatem Barthes’a-McFarlane’a®, mozna ja nazwaé adap-
tacja wlasciwa: wszystko to, co nalezy do opowiadania i co laczy si¢ z jego
systemem semiologicznym, zostato przeniesione na ekran .

W 2005 roku do tekstu Iwaszkiewicza postanowila siggnaé Izabella Cywiriska.
Rezyserka zdekonstruowala i zinterpretowata tekst Kochankow, zachowujac jed-
nak podstawowy szkielet opowiadania (M. Klein i G. Parker). W rezultacie po-
wstal komentarz do utworu (G. Wagner), wykorzystujace pewne elementy
oryginatu zapozyczenie (D. Andrew) czy tez transfer (McFarlane).

W niniejszym tekscie chcialabym zajaé si¢ przede wszystkim filmem Cywin-
skiej. Film Zarzyckiego (autorem scenariusza byt sam Iwaszkiewicz) to adaptacja
,,ugrzeczniona”, ktéra nie wnosi nowego tadunku emocjonalnego. Jest to proste
przeniesienie pierwowzoru na ekran. Wspétczesny widz odczuwa anachronicz-
no$é zastosowanych w nim rozwiazaf formalnych — poprawnosci politycznej,
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usunigcia elementéw ,,ideologicznie podejrzanych”. Barbara Horawianka, grajaca
Ol¢ w adaptacji Zarzyckiego, powiedziata, ze nikomu wéwczas nie przysztoby do
glowy, aby probowac przenies¢ wysublimowana problematyke homoseksualna na
ekran °. W rezultacie film Zarzyckiego to poprawnie skonstruowane, pozbawione
niedopowiedzeni dzieto filmowe. Chwalono go za $wietne dialogi, sprytnie popro-
wadzong intrygg, a takze za znakomite zdjgcia Wiestawa Rutowicza nad Jeziorem
Roznowskim. Jednakze, jak pisali krytycy, w konfrontacji z prozq Iwaszkiewicza
film Zarzyckiego wprawdzie broni sie, ale czyni to z pewnym wysitkiem °. Przed-
stawiajac losy Oli, Janka i Arka, Zarzycki odwotat si¢ tylko do powierzchni
tekstu; do struktury glebokiej dzieta wniknac nie zdotat.

Laboratorium milosci i Smierci

Opowiadanie Iwaszkiewicza zaczyna si¢ od opisu przestrzeni, w jakiej bedzie
si¢ dziala historia milosnego tréjkata: Wies Marona (Gulbiriska mowita: wies
nazywa sie Aleksin, ale wotajq na niq Marona) potozona jest w poblizu Biatego
Jeziora, na pétnoc od Ploriska. Wiasnie w poblizu jeziora, nie nad jeziorem .

Zarzycki rozpoczatl swoja adaptacje tym wlasnie cytatem (prezentowanym
z offu). Cywinska, proponujac jako jedno z pierwszych uje¢ zblizenie na twarz
Oli, pokazata, jak dziewczyna dyktuje uczniom fragment znanego opowiadania
Iwaszkiewicza pt. Tkar (zabieg ten wyraZnie sytuuje bohaterke w tradycji literac-
kiego egzystencjalizmu; ma tez za zadanie okresli¢ jej przynalezno$¢ duchowa:
upadek Ikara jako metafora zycia Oli — osamotnienie). Zarzycki potozyl akcent
na otoczenie (podobnie jak Iwaszkiewicz), podczas gdy Cywiniska zaczeta od
prezentacji postaci, juz od pierwszej sceny wprowadzajac do narracji wyraZne
modyfikacje.

We wszystkich trzech tekstach mamy tych samych bohateréw: Olg (u Cywin-
skiej Karolina Gruszka), wiejska nauczycielke (Nauczycielkq byta tu panna Alek-
sandra Czekaj, pochodzaca podobno spod Pleszewa czy Leszna '), Janka
(Krzysztof Zawadzki), chorego na gruZlic¢ kuracjusza sanatorium — Arka (Lukasz
Simlat), tajemniczego przyjaciela Janka, Hornowa (Danuta Stenka) — zong dyre-
ktora szkoty, Horna (Janusz Michatowski) — dyrektora szkoty, Eufrozyng¢ (Ewa
Kasprzyk) — pielegniarke sanatorium, opiekunke i kochanke Janka, Gulbiriska
(Jadwiga Jankowska-Cieslak) — wiascicielk¢ domu, w ktérym Janek i Arek, a po-
tem Ola i Janek wynajmuja pokéj, oraz matego J6zia (Lukasz Sikora) — miejsco-
wego chlopca zakochanego w swojej ,pani nauczycielce”. Podobne we
wszystkich trzech tekstach jest rtéwniez otoczenie: symboliczne Iwaszkiewiczow-
skie jezioro (czy w ogéle woda) '*, sanatorium (miejsce wylaczone — heterotopia
Foucaulta — szerzej o tym w dalszej czgsci niniejszej pracy), dom — prywatne
universum bohater6w. Sktadniki $wiata przedstawionego w tekstach filmowych sa
te same (czas i miejsce akcji, bohaterowie), jednak ich konkretyzacje — rézne.

Jak zauwazyla Alicja Helman ", w analizie sposobéw przenoszenia dzieta
literackiego na ekran nalezy bra¢ pod uwage historyczng zmiennos$¢é sposobéw
adaptacji. Adaptacje staja si¢ wtedy swiadectwem wirtualnego typu lektury okre-
Slonej zbiorowosci w okreslonym miejscu i czasie. Taka perspektywa badawcza
znakomicie ttumaczy wspétwystgpowanie dwoch sposobéw werbalizacji opowia-
dania Iwaszkiewicza.
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W latach 60., kiedy powstata adaptacja Zarzyckiego, spoteczenstwo polskie
wprawdzie nie pozostawato w tyle za Zachodem, jesli chodzi o wyzwolenie ero-
tyczne ', ale tym, co wyrézniato Polske na tle innych krajéw europejskich, byta
hipokryzja i obyczajowa pruderia. Ponadto w polskiej kulturze masowej nie za-
istniaty powszechne na Zachodzie dazenia emancypacyjne .

W kinie ' polska szkofa filmowa ustgpowata wtedy miejsca (po pamigtnej
tajnej Uchwale Sekretariatu KC PZPR w sprawie kinematografii z 6 stycznia
1960 roku) usilnie forsowanej propagandowo-heroicznej (seriale Stawka wigksza
niz Zycie, Czterej pancerni i pies) badZ komediowej (Sami swoi Checinskiego)
wizji historii Polski. Dokument uciekt w poszukiwania rozwigzan estetycznych
(przede wszystkim szkota Karabasza), powstawaty ,,supergiganty historyczne”
(Rekopis znaleziony w Saragossie Hasa, 1964; Faraon Kawalerowicza, 1965).
Oczywiscie bylo tez kilka wyjatkéw: wariant osobistego ,,nowego kina” w fil-
mach Jerzego Skolimowskiego (Rysopis, 1964), balladowe ,.trzecie kino” Witolda
Leszczyniskiego (Zywot Mateusza, 1967) i Henryka Kluby (Storice wschodzi raz
na dzieni, 1967), jednak i te proby ozywienia polskiego kina lat 60. zostaly po
czesci udaremnione przez ingerencje cenzury. Prawdziwy przetlom rozpoczat si¢
dopiero dwa lata po Kochankach z Marony, w 1968 roku, wraz z wystapieniem
Miodej Kultury (twérczo$¢ Zanussiego — Struktura krysztatu, 1969; Zebrowskie-
g0 — Ocalenie, 1972; Piwowskiego — Rejs, 1970; ,,nowa zmiana” w kinie doku-
mentalnym — Kosiriski, Kieslowski, Lozinski; kino kreacyjne Krélikiewicza — Na
wylot, 1972).

Wezesniejszy dorobek Jerzego Zarzyckiego ' takze nie wskazywat na to, ze
powstataby przelamujaca schematy, odwazna adaptacja Kochankéw z Marony.
Najwybitniejszym utworem rezysera byly Zagubione uczucia — czarny dramat
spoleczny z 1957 roku pokazujacy realny, odktamany obraz Nowej Huty. Byta to
historia opuszczonej przez m¢za, wychowujacej czworo dzieci kobiety, ktéra przy
pomocy najstarszego syna stara si¢ podota¢ obowiazkom matki i kobiety pracuja-
cej. Film, nagrodzony Syrena Warszawska, zostal przez wladze zdjgty z ekranow
po kilku dniach rozpowszechniania. Poréwnujac sposéb narracji i poetyke zasto-
sowang w Zagubionych uczuciach z adaptacja Kochankéw z Marony, mozna za-
ryzykowac stwierdzenie, ze warsztat filmowy Zarzyckiego nie zmienit si¢
w spos6b znaczacy. W potowie lat 60. w rezyserii tworcy o takim wilasnie sposo-
bie opowiadania mogta powstaé tylko surowa, pozbawiona szerszych odniesien
kulturowych adaptacja opowiadania Iwaszkiewicza.

A moze na inny sposéb odczytania dzieta Iwaszkiewicza byto za wczesnie?
Moze to fakt, ze Iwaszkiewicz brat udzial w pracy nad scenariuszem, byt decyduja-
cy? Sam autor mégt wptywac (i z pewnoscia to robit) na rodzaj i wage przekazywa-
nego komunikatu. W 1966 roku Iwaszkiewicz nie publikowal swoich prywatnych
zapiskéw, nie tworzyt osobnej, osobistej narracji w celu interpretacji tego, co napisat.
W pewien sposéb wybieral to, co ma ustysze¢ szersza publicznos¢. Jednak po prawie
czterdziestu latach, w 2005 roku, perspektywa interpretacji miata szansg si¢ zmienic,
byly juz bowiem opublikowane fragmenty Dziennikow.

Przenoszac na ekran Kochankow z Marony, 1zabella Cywinska byta w lepszej
sytuacji niz wczesniejsi adaptatorzy, ktérzy zmagali si¢ z dzietami Iwaszkiewicza.
W 2001 roku opublikowano fragmenty Dziennikéw autora, w ktérych Iwaszkie-
wicz skrupulatnie notowal kazdy pomyst na utwér, ale réwniez prowadzit szcze-
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gbtowe zapiski ze swojego zycia. Cywiniska mogta uwzgledni¢ fragment Dzien-
nikow opisujacy mitos¢ Iwaszkiewicza do Jerzego Bleszyriskiego, fragment, ktéry
stat si¢ podstawa konstrukcji petniejszej postaci Janka oraz bardziej zlozonych
relacji migdzy wszystkimi bohaterami Kochankow z Marony.

Autobiografia jako tworzenie/odtwarzanie Zycia,
czyli jak stajemy sie autobiograficzng narracja

Oczywiscie nasuwa si¢ pytanie o to, w jakim stopniu cielesno$¢ Janka, Arka
i Oli mozna czytaé przez odniesienia biograficzne czy nawet autobiograficzne
(Dzienniki). Mozna przyja¢ za Ingardenem, ze funkcja zdar jednostkowych
w dziele literackim jest budowanie quasi-rzeczywistosci §wiata przedstawione-
go '®. Quasi-sadzenie rodzi si¢ na tle aktéw wytwérczych, ktérych zadaniem jest
wyjscie poza $wiat zastany.

Kolejna wskazéwke do interpretacji Kochankow... Cywinskiej przynosi Paul
de Man. Uwaza on, ze w procesie czytania metonimiczno$¢ i metaforycznosc
(jezyk poznawczy, jezyk performatywny) naktadaja si¢ na siebie — nie mozna
przyjmowac za oczywisto$¢ mozliwosci odczytania danego dzieta. Szczegdlny
proces czytania ma miejsce w przypadku autobiografii (a za taka mozna uwazac
Dzienniki, mimo ze autobiografia sensu stricto nie sa — nawet jesli Iwaszkiewicz
opisuje tylko niektére fragmenty swojego zycia, sa one traktowane jako wydarzenia
wybrane na uzytek roli petnionej w narracji). W jednym z tekstéw * Paul de Man
traktuje autobiografi¢ jako odtwarzanie (ang. defacement) — z jednej strony chodzi
o uszkadzanie, utracanie fragmentéw (jak np. z posagu), z drugiej natomiast strony
mamy do czynienia z zatarciem, wymazywaniem (np. pisma). Autobiografia bedzie
wigc przywracaniem twarzy, zamazywaniem, a zarazem odkrywaniem prawdziwego
oblicza. Jaki zatem status maja Dzienniki Iwaszkiewicza? Jak nalezy traktowac po-
staci (realnych, zyjacych ludzi) w nich wymieniane? Skoro — jak chce de Man — jezyk
jest tropologiczny, czyli pozbawia glosu i przywraca glos, wigc jest takze retoryczny,
to jak nalezy traktowacd interpretacje Cywirskiej?

Nastgpna wskazowka: tekst de Mana byt wymierzony przede wszystkim w zato-
zenia Pakmu autobiograficznego Philippe’a Lejeune’a . Wedhug tego drugiego
badacza w autobiografii zachodzi pewna umowa mig¢dzy autorem i czytelnikiem.
,.Pakt autobiograficzny” polega na utozsamieniu trzech wpisanych w kazda narra-
cje postaci: autora, narratora i bohatera. Nadawca (autor) zawiera z odbiorca
umowe, w ktérej gwarantuje swoja tozsamos¢, podpisujac tekst wlasnym nazwi-
skiem. Dochodzi do potaczenia poziomu wypowiedzi z sytuacja wypowiedzenia,
tzn. planu wewnatrztekstowego i tego, co pozatekstowe.

De Man nie zgadza si¢ na taka interpretacj¢. Uwaza, ze w autobiografii wkracza-
my w obszar performatywow, a wigc takich zdan, co do ktérych — aby mogty ,.si¢
sta¢” — musza zaistnie¢ pewne warunki fortunnosci. Powstaje wyjatkowo skompliko-
wana gra lektury: czytelnik staje si¢ sedzig — musi konfrontowaé warunki fortunnosci
z zewnatrz, wychodzi¢ poza tekst *'. Odbiorca moze wigc zapytaé, czy Bleszyriski byt
rzeczywiscie kochankiem Iwaszkiewicza? (Kto to potwierdzi? Kto zaprzeczy?)

W przypadku Dziennikow Iwaszkiewicza istnieje jeszcze jedna ciekawa ana-
logia z ,,autobiografia” de Mana, rozumiana jako epitafium (Star, przechodniu!
Do ciebie mowig!). Skoro autobiografi¢ pisze si¢ z przyszltosci, w pewnym sensie
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trzeba przezy¢ wlasna $mier¢, wyobrazié sobie fikcyjny moment, miejsce, z kté-
rego si¢ pisze. Trzeba uchwyci¢ czas terazniejszy, w ktérym nie bedzie
rozdzwigku migdzy czasem akcji a czasem narracji. Jak wynika z Dziennikow,
Iwaszkiewicz niejednokrotnie pisat z perspektywy wiecznosci: Ostatecznie trzeba
Jeszcze i to powiedzied, Ze nie predko bedzie si¢ ktos interesowat mojq biografiq,
tak jak sie Francuzi interesujq biografiq Gide'a. JeZeli dotychczas nie mamy
biografii Sienkiewicza, czy Orzeszkowej, nie znamy dobrej ksiqziki o Zeromskim,
10 co tam jest martwic sie o to, Ze do mojej biografii mato bedzie materiatow >
Jaki swiat jest dziwny i nieobliczalny. PrzecieZ gdyby to komus powiedziec, to by
nie uwierzyt. Jarostaw — samotny, Jarostaw — opuszczony. Ach, Boze, Zeby i to si¢
juz skoriczyto. Wyobrazam sobie opuszczanie mojego grobu! >

Perspektywa $mierci naktada na piszacego szczegdlne wymagania. Tak jak Boy-Ze-
leniski rozréznit szczero$¢ i prawdoméwnosé w Wyznaniach Rousseau (jest on szczery,
ale nie prawdomoéwny; w jaki$ sposéb finguje szczeros¢), analizujac dzienniki Iwa-
szkiewicza mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze proces lektury nie powinien prze-
biega¢ referencyjnie, w kategorii prawdy i falszu, lecz w kategoriach aktéw
illokucyjnych — intencji nadawcy wpisanych w akt mowy **. Na autobiografi¢ Iwasz-
kiewicza nalezy patrze¢ jak na zestaw procedur tworzenia zycia — autor staje si¢
autobiograficzna narracja, przez ktéra ,.,opowiada 0~ swoim zyciu.

Iwaszkiewiczowskie teksty — w tym réwniez Kochankowie z Marony — sa
ponadto obciazone wysublimowanym homotekstem, funkcjonuja na innych zasa-
dach. Cywinska jako pierwsza tak wyraZnie zaznaczyla przesunigcie roli ptciowe;j
Janka i Arka, bohaterow Kochankéw z Marony.

Cialo naznaczone pozadaniem

Jak twierdzi German Ritz — szwajcarski krytyk, znawca literatury polskiej —
historia wysublimowanego homotekstu (tozsamos$ci homoseksualnej ukrytej
w tekscie) postuguje si¢ w stosunku do megskiego ciata jednym ze swoich najbar-
dziej rozpoznawalnych znakéw: W pozgdaniu homoseksualnym mezczyzna otrzy-
muje ciato, ktore nie jest jednak plastycznym przedstawieniem dawnej ,,virtus”
lub innej funkcji spotecznej mezczyzny, lecz jest ciatem seksualnym. Ciato otrzy-
muje jednak tylko poZadany, podczas gdy poZadajqcy staje sie catkowicie spojrze-
niem — zewnetrznym okiem voyeura. ZewnetrznoS¢ ta poteguje sie w spojrzeniu
narratora, ktore czesto pokrywa sie ze spojrzeniem pozgdajgcego lub do niego
zbliza. (...) Rownie typowa jak morfologia tego, co pozZadane, jest jego funkcja
w toku narracji epickiej. PoZadany jest ogladany, ale nie stanowi elementu inter-
akcji, poniewaz pozadanie nie moze sie spetnic *.

Jak wynika z badan Ritza, narracyjna praforme tego opowiadanego innego
pozadania znalazt wlasnie Jarostaw Iwaszkiewicz. W jego opowiadaniach poja-
wia si¢ sylwetka picknego nagiego me¢zczyzny wychodzacego z wody (Cywiriska
wprowadzita ten obraz do swojego filmu: po nieudanej wycieczce tréjki bohate-
réw tédka na Srodek jeziora, Arek, wyskoczywszy wczesniej z t6dki, wychodzi
z jeziora nagi — dzieje si¢ to nagle, ku zaskoczeniu reszty bohateréw. Erotyczna
immanencja (nagosc) tqczy sie tu z mitycznosciq (wynurzanie sie z wody),
a w ogladajgcym rownowazq sie poZadanie i spojrzenie estetyczne. (...) Homosek-
sualny obraz ciata ma charakter epifanii *°.
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W swoim filmowym komentarzu do Kochankéw z Marony Cywinska wydo-
byta jeszcze jeden wazny element pisarstwa Iwaszkiewicza — przedstawila opo-
wiadanie jako nalezace do literatury pogranicza >. Liminalno$¢ wyczuwa si¢ tutaj
przede wszystkim w sferze estetycznej, ale takze w sferze cielesnej: rozchwiania
tozsamosci seksualnej bohateréw.

Przez cate zycie Iwaszkiewicz podtrzymuje w polskiej literaturze wywodzaca
si¢ z Mtodej Polski pamigé o estetyzmie. Jego przekonaniom o sztuce od poczat-
ku patronowaty wielkie teorie modernistyczne: estetyzm Waltera Patera i Oscara
Wilde’a, poglady Nietzschego i Wagnera oraz francuskich dekadentéw. Cywiriska
w swym filmie znakomicie podkreslita te wyrézniki twdrczosci pisarza.

Po pierwsze, stylistyka Kochankow... zupehie nie przystaje do poetyki wspot-
czesnego kina — zdjecia autorstwa Marcina Koszalki sa niezwykle dopracowane,
przypominaja malarstwo miodopolskie. Nasuwa si¢ intertekstualne odniesienie do
aury obrazéw modernistycznych — brak oddechu, §$wiezego powietrza, nieustanne
przetrawianie tego, co bylo, przy jednoczesnym oczekiwaniu na to, co przycho-
dzi; przeczucie, ze zbliza si¢ koniec pewnej epoki czy okreslonego etapu w zyciu
bohateréw (Ola, mimo ze po ,,przygodzie” z Jankiem wréci do szkoty, do swojego
dawnego zycia, nie bedzie juz taka jak dawniej; Janek czeka na $mieré; Arek
i Eufrozyna prébuja pogodzic si¢ ze strata kochanka). Zdjecia Koszatki znakomi-
cie wyrazaja ten duszny nastrdj fin de siecle’u, ale réwniez utopi¢ zamknigcia
w jednym kadrze symboliki zycia bohateréw.

Zasada $wiata jest zasada muzyczna >

Muzyka, skomponowana przez Jerzego Satanowskiego, rzeczywiscie moze
razié¢ patetycznoscia, wydaje si¢ jednak niezbedna — wlasnie w takim ksztalcie —
w osobliwie zbudowanym obrazie Cywiriskiej. Satanowski nawiazuje bezposred-
nio do neoklasycyzmu (tradycyjna faktura homofoniczna, akordy chéralne przy-
wodzace na mysl Requiem Mozarta). Jego muzyka charakteryzuje si¢ jednak
dwudziestowiecznymi rozwigzaniami formalnymi — ,,wykrzywione” harmonie,
choéry niczym z utworéw Henryka Mikotaja Géreckiego lub Arvo Pirta, wybit-
nych wspétczesnych neoklasykéw z zacigciem awangardowym. Przez odniesie-
nia do biografii Iwaszkiewicza > nasuwa si¢ proste skojarzenie z muzyka Karola
Szymanowskiego. Jednak trop dotyczacy Szymanowskiego moze zwodzi¢. Mu-
zyka impresjonistyczna (od 1914 roku Szymanowski byt pod jej wptywem) z sa-
mej swej definicji jest podobna do muzyki filmowej — jej gléwny cel to oddanie
pewnej aury, przejsciowego odczucia; stanowi tlo do wydarzen, subtelny bodziec
do samodzielnego psychicznego przepracowania przez odbiorcg. Skomponowana
przez Satanowskiego muzyka do filmu Cywiriskiej ma w gruncie rzeczy cechy
impresjonistycznej faktury muzycznej jako takie;j.

Forma muzyki filmowej jest ograniczona przez jej stuzebna rolg wobec obrazu
— charakteryzuje si¢ malymi réznicami fakturalnymi, nie wysuwa si¢ na pierwszy
plan przedstawienia. Wobec muzyki klasycznej zawsze bedzie stala na przegranej
pozycji — ze wzgledu na funkcje w dziele filmowym nie jest w stanie rozwinac
w pelni mozliwosci kanonicznych §rodkéw artystycznych. Nie mogg si¢ jednak
oprze¢ wrazeniu, ze piszac muzyke do Kochankow, Satanowski zasugerowat si¢
wskazaniami rezyserki czy tez przestaniem scenariusza — muzyka od poczatku
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zbyt otwarcie sugeruje widzowi, ze historia, ktéra Sledzi, nie moze skoriczy¢ sig¢
dobrze. Dynamika jest budowana nie na zasadzie kontrastéw (jak to si¢ dzieje
w kinie gatunkéw — na przyklad w filmie gangsterskim), a na zasadzie mono-
tonii — pierwszoplanowa ,,snujaca si¢” wokaliza przywodzi na mysl tragiczne
losy niespetnionej mitosci z poezji modernistycznej (ztowrogie fatum, atmo-
sfera tajemniczosci *°). Dzigki takim rozwiazaniom estetycznym Cywiriska od
pierwszej sceny swojego filmu okreslita sposéb odbioru bohateréw. Nawigzata
takze bezposrednio do pogladéw Iwaszkiewicza na temat roli muzyki w sztu-
ce. Iwaszkiewicz uwazat, ze muzyka jest odbiciem stanow duszy i ducha, ilus-
tracjq namietmosci, a wiec jej autonomia (jako sztuki) jest w znacznym stopniu
ograniczona °'. Dlatego jego poezja i proza prébuja adaptowaé pewne formy
muzycznosci — poeta dazy do uniezaleznienia si¢ od jednego rodzaju sztuki,
tworzy literatur¢ pogranicza.

Graniczno$¢ Iwaszkiewicza jako twércy znajduje wyraz réwniez w okreslonej
sytuacji autobiograficznej — w szczeg6lnym sposobie literackiego wyrazania jego
tozsamos$ci seksualnej: Prawie nigdy nie funkcjonuje ona [homoseksualnos¢ —
dop. K. S.] u Iwaszkiewicza w charakterze wypowiedzi emancypacyjnej, prawie
zawsze — w formie sublimacji, ktora przez swq ,,nieobecnq” obecnos¢ podmino-
wuje powierzchnie tekstu i staje sie semantycznym nosnikiem dekonstrukcji.
Homoseksualnosc¢ w tej waznej funkcji tekstualnej przewija sie¢ — silniej lub stabiej
— przez cate dzieto Iwaszkiewicza .

Iwaszkiewicz wlacza problematyke seksualnosci (w szczegélnosci homosek-
sualnej) czlowieka do gtéwnego nurtu swojego pisarstwa. Idac dalej tropem po-
danym przez Ritza, u pisarza mozna wyr6zni¢ trzy fazy wysublimowanego
homotekstu: pierwsza faza z silng tendencja do estetyzacji i sublimacji; druga
faza przypadajaca na okres lat 30. (o§wieceniowa préba tematyzacji); trzecia faza
nowej sublimacji i estetyzacji w utworach p6Znego okresu. Pierwsza faza przeno-
si homoseksualny tekst do kryptotekstu, w drugiej sama staje si¢ tematem; trzecia
faza (do niej naleza Kochankowie z Marony, 1960) w skomplikowany sposéb
nawiazuje do pierwszej .

W ujeciu Cywinskiej tozsamos$¢ seksualna postaci funkcjonuje w ramach spe-
cyficznych kryptotekstualnych odniesiefi. Nie jest to tozsamos$¢ uksztaltowana,
ale — mowiac jezykiem psychologicznym — tozsamos$¢ nadana. James E. Marcia,
formutujac psychospoteczna teorig tozsamosci, definiuje tozsamos¢ jednostki jako
wewnetrzng, skonstruowanq przez samego siebie, dynamiczng organizacje pope-
dow, zdolnosci, przekonari i historii Zycia jednostki >*. Odwotuje si¢ przy tym do
dwéch pojeé: kryzysu i zaangazowania, wyrdézniajac wedtug tych wymiaréw
cztery statusy tozsamosci: osiagni¢ta, nadana, rozproszong lub moratoryjna.

Przechodzac na ptaszczyzng socjologiczna, warto odnotowaé, ze rzeczywi-
sto§¢ ponowoczesna utracila spdjna tozsamosé. Dzis§ wskazuje si¢ raczej na jej
dynamiczny charakter. W pofragmentowanym $wiecie mozna dostrzec tylko pierw-
szy krok w prébach osiagnigcia przez jednostke statusu tozsamosci wyréznionego
przez Jamesa E. Marci¢ — jest to niekoniczaca si¢ eksploracja. Bohaterowie pono-
woczesni, jakimi sa u Cywinskiej przede wszystkim Janek i Arek (ale takze Ola),
aktywnie poszukuja, testuja siebie, swoje mozliwosci oraz relacje z innymi, nie
przyjmuja jednak na siebie odpowiedzialnosci za konsekwencje swoich dziatan,
nie podejmuja zobowigzaf. Odczuwaja ze strony otoczenia wyrazne naciski na
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podjecie zobowiazania w jakiej$ dziedzinie (przede wszystkim Ola jako nauczy-
cielka w zamknigtej wiejskiej spotecznosci — nauczanie, ale takze Janek jako
pacjent sanatorium — leczenie). Takie potaczenie braku przyzwolenia na ekspe-
rymentowanie (Ola nie powinna mie¢ ,,przyjaciét”, Janek nie powinien wycho-
dzi¢ poza bramy sanatorium) z jednoczesnymi wyraznie formutowanymi
wymaganiami dotyczacymi automatyzacji i stagnacji prowadzi do ksztattowania
si¢ tozsamos$ci nadanej (inaczej: lustrzanej). Ludzi tego typu charakteryzuje silna
identyfikacja z osobami bgdacymi dla nich autorytetami, co owocuje tym, ze
podlegaja ich ,formujacym” naciskom *. Tozsamos¢ taka moze zwodzi¢ obser-
watora, poniewaz jest podobna do dojrzatej tozsamosci, osiagnigtej, samodzielnie
wypracowanej. Bohaterowie w niezwykly sposéb rozwiazali swoj kryzys tozsa-
mosci — przejeli tozsamos$¢ od otoczenia, co w efekcie dato im pozorne poczucie
bezpieczenstwa i umozliwilo szczelne odgrodzenie si¢ od otaczajacego Swiata.

Suchotnicy i heterotopie

Iwaszkiewicz ciekawie potaczyl watek homoerotyczny Janka i Arka z przypo-
rzadkowaniem jednego z nich (Janka) do szczeg6lnej przestrzeni, z naznaczeniem
go okreslona, majaca dluga tradycj¢ w historii literatury i filmu choroba, jaka jest
gruzlica. Janek jest kuracjuszem w sanatorium dla oséb chorych na gruzlicg.
Miejsce to nalezy do szczegdlnych przestrzeni w sferze kultury cztowieka, ktére
Michel Foucault okresla mianem heterotopii: ...przestrzenie te majq niezwyktq
wiasciwos¢ znajdowania sie w relacji z wszystkimi innymi miejscami, ale w taki
sposob, Ze wstrzymujq, neutralizujq bad? odwracajq one catos¢ relacji, ktore
desygnujq, odbijajq lub odzwierciedlajq. Przestrzenie te (...) znajdujq sie¢ w zwiqz-
ku ze wszystkimi innymi, a ktore jednak ksztaltujq sie w opozycji do wszystkich
innych miejsc (...) .

Heterotopie wystgpuja w kulturze pod dwiema postaciami: jako utopie (sa
przestrzenia nierzeczywista, spoteczenstwem w formie doskonatej lub jego od-
wrécong analogia) oraz jako miejsca rzeczywiste, przeciw-miejsca (rodzaj wcie-
lonych w zycie utopii, w ktérych wszystkie miejsca znajdujace si¢ w kulturze sa
jednoczesnie reprezentowane, kontestowane i odwracane). Sanatorium (obok za-
ktadu dla psychicznie chorych, wigzienia, domu starc6w) jest heterotopia kryzysu
— miejscem, ktérego zadaniem jest odseparowanie jednostek ,,chorych”, znajdu-
jacych si¢ (z punktu widzenia wigkszosci) w stanie kryzysu, od ,,zdrowej” czgsci
spoteczenstwa. Miejsca heterotopiczne opieraja si¢ zawsze na systemie otwartosci
i zamknigcia, ktory je jednoczesnie izoluje i czyni dostgpnymi (Janek ciagle ,,ury-
wa si¢ z sanatorium” po to tylko, by po kilku godzinach do niego wrdcic). Nie-
zwykle interesujaca jest funkcja, jaka przestrzenie te petnia w stosunku do innych
miejsc: Z jednej strony, rolq heterotopii jest tworzenie przestrzeni iluzji zdradza-
Jjacej jeszcze wigkszaq iluzorycznosc kazdej innej rzeczywistej przestrzeni, wszy-
stkich miejsc, na ktore podzielone jest ludzkie Zycie. Z drugiej strony, ich rolq jest
tworzenie innej przestrzeni rzeczywistej, rownie doskonatej, rownie drobiazgowej,
uporzadkowanej w tym stopniu, w jakim nasza jest nieporzqdna, Zle skonstruowa-
na i chaotyczna *.

Janek, znajdujac si¢ w tej szczeg6lnej przestrzeni, wypelnia schemat mitolo-
gizacji i estetyzacji gruzlicy, czyniacy z niej chorobe romantyczng *°. W pamigci
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kazdego czytelnika pozostaly opisy fascynujacych suchotnic i suchotnikéw: Mat-
gorzaty z Damy Kameliowej Aleksandra Dumasa — syna, Fantyny z Nedznikow
Victora Hugo, Edit z Wozka widmo Selmy Lagerlof czy Michela z Immoralisty
André Gide’a. Réwniez w filmie nie zabrakto przedstawienn réznych odmian tej
choroby **: gruzlicy melancholijnej (Zosia Szymbartéwna z filmu Kazimierza Tarna-
sa Szaleristwa panny Ewy /1984/ wedlug powiesci Kornela Makuszyriskiego; Alfred
Kiekeritz w Lekcji martwego jezyka /1979/ Janusza Majewskiego — adaptacji powie-
$ci Andrzeja Ku$niewicza); gruzlicy ideowej (kapitan Piotr Olbromski z Popiotéw
/1965/ Andrzeja Wajdy; W biaty dzieri /1981/ Edwarda Zebrowskiego); gruzlicy mi-
stycznej (Faustyna /1994/ Jerzego Lukaszewicza); suchot artystycznych (Lucjan Salis
z filmu Wspalny pokdj /1959/ Wojciecha Jerzego Hasa wedlug powiesci Zbigniewa
Unitowskiego; najstynniejszy polski artysta-suchotnik Fryderyk Chopin — Mfodosc¢
Chopina /1951/ Aleksandra Forda, Bi¢kitna nuta /1990/ Andrzeja Zulawskiego, Cho-
pin — pragnienie mitosci 12002/ Jerzego Antczaka) czy wreszcie gruzZlicy romansowej
(Dama Kameliowa — we wszystkich adaptacjach prozy Dumasa Malgorzate graly
najpickniejsze gwiazdy kina *°).

Heterotopia sanatorium (scenografia wewnatrz budynku i konstrukcja prze-
strzeni przed nim sa swoistym nawiazaniem do Sanatorium pod klepsydrq Hasa
— podobna atmosfera niepewnosci, tajemniczosci, obtakania pacjentéw) wptywa
na otoczenie, w ktérym si¢ znajduje. Sanatorium — dzisiaj powiedzieliby$§my ra-
czej ,hospicjum” — jest miejscem, ktére wiaze si¢ ze specyficznymi wycinkami
czasu. Otwieraja si¢ one na co$, co Foucault okres§la mianem heterochronii. Dla
pelnego funkcjonowania heterotopii konieczne jest absolutne zerwanie z trady-
cyjnym czasem ludzi, ktéry jest zamknigty na odczuwanie czasu metafizyczego.
Cywiniska subtelnie rozwingta zaproponowana przez Iwaszkiewicza wizj¢ sanato-
rium jako czasu przejsciowego — czegos pomigdzy zyciem a §miercia — ktéry nie
jest juz ani jednym, ani drugim. W takim $wiecie tozsamo$¢ cielesna nie istnieje,
ciato cztowieka zostato zanegowane, zdegradowane do ptuc, w ktérych rozwija
si¢ choroba — do guzkéw, naciekéw, ognisk martwiczych, jam, krwotokéw i kon-
cowego rozpadu. Ludzie przebywajacy w sanatorium to ciala w Husserlowskim
rozumieniu Korper — materialne fantomiczne bryty, przerazajacy swoja przemija-
jaca fizycznoscig starcy, ktérzy umierajac, czuja, co zaskakujace, zapach konwalii
(Panie Janku! Czuje pan? Konwalie!... Czuje konwalie... Jak w Ostrotece. Poje-
dzie pan tam? Nigdzie tak nie pachnq jak w Ostrotece.. Czuje pan?...*"). W sana-
torium zogniskowata si¢ jak w soczewce pogarda dla ciata jako zmiennosci,
strachu przed umieraniem: Przede wszystkim: ciato sie zmienia, ,ciato” — to
nazwa na ludzkq zmiennosc. A zmiana postrzegana jest jako zagrozenie — jesli si¢
Jja rozumie jako degeneracje, rozpad, przemijanie. O tyle, o ile ulega tak pojmo-
wanej zmianie, ciato jest widomym swiadectwem skorumpowania ludzkiej egzy-
stencji, przemijalnosci ludzkich spraw, w koricu smiertelnosci cztowieka **.

Janek, najmtodszy pacjent sanatorium, chce si¢ wylamaé z tego schematu.
Uporczywie szuka mitosci, akceptacji, chwyta si¢ Oli jak ostatniej deski ratunku.
Fudzi sig iluzorycznoscia tatwej ucieczki od wygonu dla péttrupow *. Swiado-
mos¢, ze jest otoczony przez kochajace go osoby (Arek, Eufrozyna, Ola), pozwala
mu tudzié si¢ nadzieja na ucieczke przed choroba. Bez skrupuléw wykorzystuje
uczucia wymienionych oséb: Eufrozyna zajmuje si¢ potrzebami ciata (podaje mu
leki, dba o jego diet¢, uwalnia od napig¢ seksualnych — znakomicie rozegrana
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krétka scena w mieszkaniu Gulbinskiej), Arek opiekuje si¢ jego zona i synkiem,
Ola wypelnia potrzebg bezpieczeristwa.

Kazda z postaci na swéj sposéb darzy Janka uczuciem (w filmie jest to bar-
dziej czytelne, poniewaz Cywiriska znacznie poszerzyla perspektywe narracyjna
— u Iwaszkiewicza postacia, dzigki ktérej poznajemy $wiat przedstawiony, jest
Ola). Eufrozyna kocha go jednoczesnie jak matka i kochanka *. Akceptuje i ro-
zumie chorob¢ m¢zczyzny, zgadza si¢ na kazdy jego kaprys, kazda zachciankg.
Zrozumie tez mitos¢ Oli — dlatego nie bedzie o niego walczy¢, z mitosci ,,odda”
go dziewczynie, wiedzac, ze w ostatniej chwili Janek bedzie potrzebowal pieleg-
niarki, a nie kochanki.

Arek wydaje si¢ najbardziej zlozona postacia w catym filmie. Funkcjonuje
troche na opak, niczym trickster * — jest postacia ambiwalentna, jednoczesnie
glupcem i medrcem; nie szanuje praw spotecznosci, zasad fair play. W mitolo-
giach rola trickstera jest dbanie o ciaglo$¢ cyklu tworzenia i niszczenia. Kiedy
jego postgpowaniem kieruja egoistyczne pobudki, nieswiadomie moze ludziom
poméc; gdy jest altruista, moze przynies¢ zniszczenie. Arek zaciera granice mig-
dzy pojgciami opozycyjnymi — dobrem i ztem, gtupota i madroscia, pycha i po-
kora. Swoim zachowaniem wnosi do $wiata Janka, Oli, a takze Hornowej (kobiety
szukajacej mitosci) Smiech i zabawg (por. piosenke Z Cyganami, 7 tachmanami...
ktéra tak bardzo podobata si¢ Hornowej). Pozwala zapomnieé o ograniczeniach
(zblizajaca si¢ $mieré Janka, nieudane matzenstwo Hornowej) w bezpieczny, krét-
kotrwaly sposdb. Trickster jest tez zwykle samotnikiem — Arek wyraZnie stoi na
uboczu, nie przestrzega regul, z wtasnej woli sytuuje si¢ daleko od centrum, na
obrzezach spoteczenistwa. Jest, jak wigkszos$¢ bohateréw Iwaszkiewicza, na po-
graniczu. Nie nalezy do zadnego ze §wiatéw — wysyta sprzeczne sygnaty zaréwno
co do miejsca zamieszkania, uczucia do Janka, jak i co do swojej orientacji
seksualnej. Pozada Janka, pragnie réwniez Oli — miota si¢ pomigdzy dwiema
drogami wyrazenia swojej seksualnosci ($wietne, krecone z lotu ptaka zdjgcia
walki dwéch mezczyzn nad jeziorem). Pojawia si¢ nagle i réwnie szybko znika.
Paradoksalnie to wlasnie Arek najdluzej bedzie nosit zatobe po Janku.

Bowiem milosé boli. Bol, ktorego nie da sie oddzieli¢ od milosnej ekstazy...
bol zlaczenia i bdl rozstania, bol odejscia ze Swiata,
bél wejscia do niego z powrotem... *°

Cywinska czyta mito$¢ Oli do Janka przez pryzmat transformacji tozsamosci,
przemiany z dziewczyny w dojrzala kobietg, przez pryzmat dojscia do granicy,
gdzie czlowiek dopiero si¢ zaczyna (lub moze gdzie si¢ korczy?). Dzigki Oli
Janek na chwile ucieka od $mierci, dziewczyna staje si¢ dla niego rodzajem
przystani ,,tuz przed”. Jest tez co§ nienazwanego w ich milosci: ona si¢ rozwija,
staje si¢ jakby na oczach widza, ale nie do korica, nie jak nakazywalby tak zwany
rozsadek. Moze to zastuga zastosowanej stylistyki pogranicznosci, moze wynika
to z samej konstrukcji postaci.

Ola realizuje schemat obrzedéw przejscia — rites de passage opisanych przez
Arnolda van Gennepa *’. Gdy przechodzi z jednego statusu spotecznego do inne-
go, doswiadcza uniwersalnego dla wszystkich kultur rytu przejscia, w ktérym
badacz wyrdznia kilka faz.
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Kochankowie z Marony, rez. 1zabella Cywinska (2005)

Kiedy Ola decyduje si¢ na zwiazek z Jankiem, wchodzi w przestrzen liminal-
na. Stad juz tylko krok do pierwszej fazy: oddzielenia bohaterki od dotychczaso-
wej spolecznodci i roli, jaka w niej petila. Kolejna faza jest faza marginalna
(liminalna) — opisuje sytuacj¢ ,,.bycia poza”. Ola przebywa poza zwyczajowym
przyporzadkowaniem, mieszka z Jankiem, ,,przezywa” nowga sytuacjg, jaka jest
mitos$¢. Ostatnia faza wedlug van Gennepa to faza wtaczenia na nowo — powrét
do spotecznosci: gdy Janek umiera i koniczy si¢ etap ,,wylomu” w zyciu Oli, za
namowa Hornowej dziewczyna wraca do szkoty, rytuat si¢ zamyka.

Pojecie rites de passage rozwinat Victor Turner *, ktéry na podstawie badari
nad cyklem kryzysu i konfliktu w matych spotecznosciach zmodyfikowatl nieco
schemat obrzgdow przejscia van Gennepa. Wprowadzit cztery fazy: naruszenia
fadu, kryzysu, dziatan wyréwnujacych (inaczej: ,,zado$¢uczyniajacych”; te
dwie ostatnie sa rozwinigciem $rodkowej, liminalnej fazy van Gennepa) oraz
reintegracji. Ola znajduje si¢ w stanie, ktéry w jezyku angielskim nosi nazwe
betwixt and between — czego$ pomigdzy, nie wiadomo gdzie, na jakich zasa-
dach. Jest zawieszona pomig¢dzy, nie zna nowej siebie, nie ma zadnych punk-
téw oparcia, ale niejako z koniecznosci jest otwarta na to, czego nie zna. Jest
otwarta na Nowe.

Dla Oli nie ma znaczenia, jaki Janek jest naprawdg, co o niej mysli, czy ja
kocha: Jest dla mnie zupetnie obojetne, jaki on jest. Nie ma to dla mnie Zadnego
znaczenia. I nie chce wiedzied, co ja dla niego znacze 9, Wydaje sig¢, ze mitos¢,
jaka spotyka Olg, dzieje si¢ trochg przez przypadek, ze réwnie dobrze mogtaby
si¢ jej nie przytrafi¢. Ale jest tez co$, co swiadczytoby o zupelnie przeciwnym
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odczytaniu — mito$¢ do Janka jest dla Oli sfera kreacji, w pewien sposéb spekta-
klem mitosci — takiej, ktéra od samego poczatku jest naznaczona $Smiercia. Jednak
podobnie jak Adela H. u Truffauta Ola nie kreuje powierzchownego mitu o sobie
samej. Ona inscenizuje rytual (symboliczna zabawa zniszczonym, brudnym bia-
tym przescieradiem, ktére stanowi zarazem namiastke §lubnego welonu, jak i ca-
hunu $mierci) — nie po to, by zagra¢ przed soba, lecz po to, by przez stworzenie
owego rytualu zrealizowac siebie wiasnie w mitosci. Walczy o siebie, o swoja
egzystencje. Jest w niej swiezo$¢, autentyczno$¢, ale rowniez jaka$ tajemnica,
niebywata odwaga poszukiwania nowej tozsamosci, wyzbywania si¢ dotychcza-
sowej roli spolecznej (protest przeciwko byciu ,,pania nauczycielka”), odzyskiwa-
nie utraconej autonomii. Przypadek Oli pokazuje, ze sa takie momenty w zyciu,
ktérych nie da si¢ uja¢ w narracyjna, treSciowa calos¢; ze w pewnym miejscu
dotykamy juz innej sfery — nieopisywalnej i niepoznawalnej. Cywiniska przedsta-
wia (szukajac inspiracji w eseju Michalskiego), ze czlowiek doswiadcza w swoim
zyciu dwoch takich momentéw: sg nimi milo$¢ oraz konfrontacja ze $§miercia.
W obliczu $mierci jakiekolwiek rozumowe dziatania traca sens. Mito$¢ natomiast
moze zniszczy¢ dotychczasowe misternie budowane systemy pojec, uniewaznia
to, co bylo wczoraj, i przekresla plany na przysztosc.

Bohaterowie Kochankéw z Marony w rézny sposéb doswiadczaja mitosci,
w rézny sposob reaguja na Smier¢ Janka. Sposéb filmowania podaza za zachowa-
niem bohateréw — w scenach zblizen fizycznych kamera prowadzona jest z reki,
ujecia sa ,,szarpane”’, urywane, niespokojne, jak niespokojna i niepewna jest mi-
os¢ bohater6ow; natomiast sekwencje przedstawiajace jezioro (Lebsko w Stowin-
skim Parku Narodowym) sa filmowane dtugimi ujgciami, w planie petnym.

Seksualno$é bohateréw w ujeciu Cywinskiej nie zostata zredukowana tylko
do wymiaru cielesnego, jak o tym $wiadczy prezentacja homoerotycznego zwiaz-
ku Arka i Janka. fukasz Simlat wystgpujacy w roli Arka nie odwotat si¢ do
stereotypowych wizerunkéw geja. Stworzyl przekonujaca posta¢ zakochanego
mlodzienca, ktéry z mitosci jest gotéw zrobi¢ niemal wszystko.

Ciato Janka, mimo ze naznaczone choroba, zyskuje szansg, by stac si¢ cialem
kochanka, pierwszego mezczyzny w zyciu Oli. Cielesne pigkno bohateréw, ich
mitos$é, emanujaca z dotyku czutos$¢ i erotyzm, przygotowuja ich na Ostateczne,
Niepoznawalne: Dotyk mitosci kaze mi wyjs¢ poza siebie, porzucic, kim bytem,
ztoZy¢ w ofierze. Tym samym rozdziera tkanke mojej i Twojej rzeczywistosci. Wiec
boli. Ta rana pozwala zobaczyc niebo, znaleZc si¢ w niebie: w chwili zbyt krotkiej,
by zmiescito si¢ w niej jeszcze coS wiecej, niz Ty i ja. Znaleic si¢ w wiecznosci.
Wiecznos¢ tak rozumiana jest (tez) cieZarem, jest przekleristwem. To wulkan, za-
grazajqcy wszelkim zobowiqzaniom, instytucjom, zwiqzkom, mitos¢, wieczna mi-
tos¢ jest z istoty subwersywna. Podwaza, co jest. ,,(...) Mitos¢ — napisze Octavio
Paz — miesza ziemie z niebem. To wiasnie jest wielka subwersja” .

Cywiriska znakomicie pokazala t¢ tragiczna paradoksalno$¢ mitosci. Dokonata
wspomnianej przez Michalskiego subwersji — zacytowala jezyk wbrew jego pierwotnej
intencji *', uzyta rekwizytéw kojarzacych si¢ z zapowiedzia szczescia (na przyktad
biatego przescieradia jako welonu) tylko po to, aby odwréci¢ porzadek rzeczy (welon
staje si¢ calunem pogrzebowym). Rezyserka rozszerzyta heterotopiczne wiasciwosci
sanatorium na cala przestrzenn Marony. Wies stala si¢ akumulacja czasu. Jako poje-
dyncze rzeczywiste miejsce na jedna chwilg zostaty zestawione ze soba rézne prze-
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strzenie, ktérych normalnie nie da si¢ pogodzié. Porzadek czasu dopasowat si¢ do
rytmu Iwaszkiewiczowskiego pigknego umierania — pozwolil bohaterom dojrzeé.
Konicéwka filmu (Ola domyka swoje ryty przej$cia: bogatsza o doswiadczenie
mitosci, wraca do rzeczywisto$ci) diametralnie zmienia wymowg sceny otwiera-
jacej, w ktérej panna Aleksandra dyktuje dzieciom wiersz Iwaszkiewicza. Tytuto-
wy Ikar nie jest juz metafora wyobcowania dziewczyny. Teraz charakteryzuje jej
zmiang, gotowos$¢ do wzlotu i upadku, do przezycia mitosci: Charakterystyka
mitosci: zrywanie si¢ do lotu, do wiecznosci — i ciezar, co ciqgnie do gniazda,
upadek w czas — to, zarazem, charakterystyka natury ludzkiej. ,, Mitosc jest rozpo-
znaniem — w ukochanej osobie — zdolnosci do wzlotu, jaka cechuje wszystkich
ludzi. Tajemnica natury ludzkiej lezy w wolnosci: ta wolnos¢ to upadek i lot. Tu
kryje sie tez ta niesamowita fascynacja, z jakq oddziatuje na nas mitos¢” (Paz) ™.

KAROLINA SZYMANSKA

1'J. Brach-Czaina, Btony umystu, Sic!, Warsza- (http://kobieta.gazeta.pl/wysokie-obcasy/1,5
wa 2003, s. 57. 3662,3436649.html?as=1&ias=4&startsz=x
2 Kochankowie z Marony w rezyserii Izabelli /dostep: 23.06.2006/).

9
10

Cywiriskiej sa 22. adaptacja dziet Jarostawa Iwa- Por. www.filmpolski.pl.

szkiewicza. Autorzy innych adaptacji to m.in.: J. Iwaszkiewicz, Kochankowie z Marony, w:
Edward Zebrowski (Dziert listopadowy, 1970), Opowiadania wybrane, Czytelnik, Warszawa
Barbara Sass (Dziewczyna i gotebie, 1973), Ja- 1964, s. 375.

nusz Majewski (Stracona noc, 1973), Agniesz- 1 Tamze.

ka Holland (Wieczor u Abdona, 1975), Jerzy 12 por.: G. Ritz, Miedzy histeriq a masochizmem:

Domaradzki (tryptyk Trzy miyny, 1984), Stani- utopijne koncepcje ciata meZczyzny, ttum.
staw Rézewicz (Rys, 1982). K. Krzemieniowa, w: Codzienne, przedmioto-

3 M. Klein, G. Parker (wyd.), The English Novel we, cielesne. Jezyki nowej wrazliwosci w lite-
and the Movies, Frederic Ungar Publishing, raturze polskiej XX wieku, red. H. Gosk, Swiat
New York 1981. Literacki, Izabelin 2002, s. 147-156.

13

4. Wagner, The Novel and the Cinema, Fer- A. Helman, dz. cyt., s. 10-11.

leigh Dickinson University Press, Rutheford, 4 Por. badania Hanny Malewskiej: Kulturowe
New York 1975. i psychospoteczne determinanty Zycia seksu-

SD. Andrew, Concepts in Film Theory, Oxford alnego, PWN, Warszawa 1967.

University Press, Oxford 1984. 15 por. T. Drewnowski, Literatura polska 1944-
5B. Mc Farlane, Novel to Film. An Introduction 1989. Proba scalenia, Universitas, Krakow

to the Theory of Adaptation, Clarendon Press, 2004, s. 398.

Oxford 1996. 16 Por. hasto Polskie kino autorstwa Tadeusza

7 Cyt. za A. Helman, Twdércza zdrada. Filmowe Lubelskiego i Romana Wtodka, w: Encyklo-
adaptacje literatury, Ars Nova, Poznan 1998, pedia kina, red. T. Lubelski, Biaty Kruk,
s. 7-18. Krakéw 2003, s. 754.

8 Por. wywiad z Izabellg Cywinska zamieszczo- 17 Inne filmy rezysera to m.in.: Impresje jesienne
ny w ,,Wysokich Obcasach”, w ktérym méwi (1932), Ludzie Wisty (1936), Zotierz Krolowej
ona: Iwaszkiewicz wyczyscit doktadnie scena- Madagaskaru  (1940), Warszawa walczy
riusz ze wszystkich, nawet najmniejszych alu- (1944), Ziemia (1956), Klub kawaleréw (1962),
Zji do gejostwa, ktore przeciez w opowiada- Licze na wasze grzechy (1963), Pogori za Ada-
niu jest wyraZne. Widocznie nie chciat, Zeby mem (1971).

w filmie adresowanym do innej, szerszej pub- 18 Zob. R. Ingarden, O tak zwanej , prawdzie”
licznoSci, znalazta sie tego rodzaju drastycz- w literaturze, w: tegoz, Studia z estetyki, t. 1,
na tematyka. Pytatam o to Barbare Hora- PWN, Warszawa 1957.

wianke, aktorke grajqcq role Oli — im nawet 19 p. de Man, Autobiografia jako odtwarzanie,

do gtowy coS podobnego nie przychodzito . Teksty Drugie” 1999, nr 10-11.
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P. Lejeune, Pakt autobiograficzny, tham. A. La-
buda, w: tegoz, Wariacje na temat pewnego
paktu, Universitas, Krakéw 2001.

Trzeba si¢ zatem zastanowic, jaki status maja
na przyklad przypisy do Pamietnikow Jana
Chryzostoma Paska — tu o warunkach fortun-
nosci nie moze by¢é mowy, trzeba uwierzy¢
tekstowi; podobnie z Kalendarzem i klepsy-
drq Tadeusza Konwickiego — sam autor na-
zwal je przeciez ,}ze-dziennikami”.

Cyt. za: Nieznane dzienniki Iwaszkiewicza.
Gdybym byt szczesliwy, dz. cyt. (z 27 lutego
1958 1.).

Tamze (z 28 marca 1958 r.).

Por. teorig illokucji Johna Austina: Jak dzia-
tac stowami, w: tegoz, Mowienie i poznawa-
nie. Rozprawy i wyktady filozoficzne, ttum.
B. Chwedonczuk, PWN, Warszawa 1993.

G. Ritz, Miedzy histeriq a masochizmem: uto-
pijne koncepcje ciata meZczyzny, dz. cyt.,
s. 151-152.

Tamze.

Por. G. Ritz, Jarostaw Iwaszkiewicz. Pograni-
cza nowoczesnosci, ttum. A. Kopacki, Uni-
versitas, Krakow 1999.

Cyt. za: P. Mitzner, Na progu. Doswiadczenia
religijne w tekstach Jarostawa Iwaszkiewi-
cza, Wydawnictwo UKSW, Warszawa 2003,
s. 255. Mitzner cytuje za Przybylskim stowa
Schopenhauera, ktérych wymowa pokrywa
si¢ z pogladami Iwaszkiewicza na muzyke;
takze: R. Przybylski, Eros i Tanatos. Proza
Jarostawa Iwaszkiewicza, Czytelnik, Warsza-
wa 1970.

Iwaszkiewicz pisat libretta do oper i piesni
Szymanowskiego, m. in. do Piesni Muezzi-
na Szalonego, Kréla Rogera, Chtopskiego
Requiem; znana jest rowniez dos$¢ zazyta re-
lacja (o podtozu erotycznym) taczaca Iwasz-
kiewicza z Szymanowskim.
Por. zwiazek dwéch poetéw francuskich, Pau-
la Verlaine’a i Arthura Rimbauda, w filmie
Agnieszki Holland Catkowite zacmienie
(1995), analogiczny do zwiazku Arka i Janka.
Cyt. za: P. Mitzner, dz. cyt.

Zob. G. Ritz, Jarostaw Iwaszkiewicz. Pogra-
nicza nowoczesnosci, dz. cyt, s. 12.

Tamze, s. 98-99.
Cyt. za: A. Brzezifiska, Spoteczna psychologia
rozwoju, Scholar, Warszawa 2005, s. 242.
Por. tamze, s. 245.

M. Foucault, O innych przestrzeniach. Hete-
rotopie, thum. M. Zakowski, ,,Kultura Popu-
larna” 2006, nr 2 (16), s. 7-13.

Tamze.
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Podziat zaproponowany przez Grazyng Sta-
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J. Iwaszkiewicz, dz. cyt., s. 383.
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Katarzyny Taras, ,,Kino” 2006, nr 6, s. 68-69.
Por. J. G. Frazer, Ztota gatq?, ttum. H. Krze-
czkowski, PIW, Warszawa 1962, s. 184-231;
E. Mieletinski, Semantyka mitologicznej fa-
buty i systemu, w: Poetyka mitu, ttum. J. Dan-
cygier, PIW, Warszawa 1981, s. 286-323.
Cyt. za: K. Michalski, Wieczna Mitos¢, dz.
cyt.
Por. A. van Gennep, Obrzedy przejscia. Syste-
matyczne studium ceremonii, ttum. B. Bialy,
PIW, Warszawa 2006.
Por. V. Turner, Gry spoteczne, pola i metafo-
ry. Symboliczne dziatanie w spoteczeristwie,
thum. W. Usakiewicz, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Jagielloriskiego, Krakéw 2005; oraz
tegoz: Od rytuatu do teatru, Oficyna Wydaw-
nicza Volumen, Warszawa 2006.
J. Iwaszkiewicz, dz. cyt., s. 440.
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