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Anna Stanisz-Lubowiecka

GRANICE MIMESIS

Portret owalny Edgara Allana Poego®

Gdyby okresli¢ proz¢ Edgara Allana Poego jednym stowem, z pewnoscia
moglaby to by¢ ,,niesamowitos¢” (niem. das Unheimliche, ang. the uncanny). Swiaty
przedstawione w utworach tego amerykanskiego pisarza i poety zawsze cechuja
si¢ niepokojaca niezwyktoscig i dziwnoscig. Poe osigga efekt niesamowitosci na
rézne sposoby: niesamowite bywaja jego petne grozy fabuty lub sytuacje liryczne,
niespotykane motywy, wywotujace dreszcz kreacje postaci oraz wytwarzajaca ta-
jemniczy nastrdj poetyka. Niejednokrotnie Poe taczy w swojej twdrczosci wszystkie
te elementy naraz'.

W opowiadaniu The Oval Portrait (Portret owalny) niesamowitos¢ wyptywa
z szeregu rozwigzan kompozycyjnych, ktére wspdlnie mozna okresli¢ jako ,,zabieg
transgresyjnosci™. Swiat przedstawiony oscyluje miedzy przeszloscia a terazniej-
szoscig, prawdg a fikcja, snem a jawa, zyciem a Smiercig oraz sztukg a realnoscig’.

* Szkic powstal na podstawie referatu wygloszonego na ogdlnopolskiej konferencji naukowej pt.
Poeland: miejsce duchowej obecnosci Edgara Allana Poego, w dniu 13.11.2015 r. na Uniwersytecie
Rzeszowskim.

! Por. opowiadania: The Fall of the House of Usher (Zagtada domu Usherdéw), The Black Cat
(Czarny kot) czy The Facts in the Case of Mr. Valdemar (Prawdziwy opis wypadku z panem Wal-
demarem) oraz poematy: Annabel Lee (Annabel Lee) oraz The Raven (Kruk).

2 Niniejszy artykul wpisuje si¢ w nurt badai nad twérczoscig epicka Poego, wedlug ktérych
,znaczenie catosci lezy bardziej w relacji pomiedzy réznymi historiami implikowanymi a ich
ramami niz w otwartym znaczeniu nadanemu historii znajdujacej si¢ na powierzchni i opowie-
dzianej przez zaangazowanego w sposéb dramatyczny narratora” (G.R. Thompson, Poe’s Fiction:
Romantic Irony in the Gothic Tales, Madison 1973, s. 14; ,the meaning of the whole lies in the
relationship of the various implied stories and their frames rather than in the explicit meaning
given to the surface story by the dramatically involved narrator”). Postugujac si¢ uzywanym
m.in. przez Friedricha Schlegla symbolem arabeski, Thompson przekonuje, ze kompozycja szka-
tutkowa w twérczosci Poego jest wyznacznikiem jednego z podstawowych dla niego zabiegéw,
jakim byta ironia romantyczna (Thompson, dz. cyt., s. 105-109). Z kolei William J. Scheick
zwraca uwage na rolg ztozonej ,,geometrycznej struktury” opowiadania Poego, zorganizowanego
wedlug opozycji centrum-peryferia. Autor omawia m.in. kilka motywéw o tytulowym ksztalcie
owalnym: wiezg, portret, oczy namalowanej kobiety, ktérych powigzanie odzwierciedla relacje
pomiedzy ramami narracyjnymi w opowiadaniu: rama opowiesci narratora i ramg tajemniczej
historii przeczytanej przez niego w ksigzce, ktéra z kolei odnosi si¢ do ramy obrazu (W.J. Scheick,
The Geometric Structure of Poe’s ‘The Oval Portrait’, ,,Poe Studies” 1978, t. XI, nr 1, s. 6-8).
* W anglojezycznej krytyce literackiej odpowiednikiem zaréwno terminu ,,opowiadanie”, jak
i ,,nowela”, jest termin short story, ktéry Chris Baldick w Oxford Dictionary of Literary Terms
definiuje nastgpujaco: ,,A fictional prose tale of no specified length, but too short to be published



PAMIEC | SLAD 21

W niniejszym artykule wykaze, na jakich ptaszczyznach struktury utworu przejawia
sie¢ dominujgcy zabieg mieszania si¢ réznych rzeczywistosci i jaki moze to mieé
skutek dla rozumienia utworu.

Na granicy terazniejszosci i przeszlosci

Opowiadanie Portret owalny przedstawia histori¢ pewnego zamoznego
czlowieka, ktéry, odnidstszy rany, znajduje wraz ze swoim stuzacym schronienie
w niedawno opuszczonym zamku w Apeninach. Bohater, ktéry jest zarazem nar-
ratorem, opisuje zamek jako budynek rodem z powiesci Anny Radcliffe: jest on
wogromem i melancholig obcigzony” (,,commingled gloom and grandeur”), zas
jego architekture okresla jako ,,dziwaczng” (,,bizarre”)*. MezczyZni rozlokowuja si¢
w jednej z ,,najszczuplejszych i z najmniejszym przepychem umeblowanych komnat”
(,;one of the smallest and least sumptuously furnished apartments”) na wiezyczce.
Na scianach pomieszczenia z ,,bogatymi, lecz zgrzybiatymi i zniszczonymi” (,,rich,
yet tattered and antique”) ozdobami znajdujg si¢ liczne godta i obrazy, na poduszce
za$ narrator spostrzega maty tom, w ktérym znajduja si¢ ich opisy. Bohater czyta
go namietnie przez wiele godzin. Gdy zmienia pozycj¢ swiecznika, swiatto pada
na pozostajacg dotad w cieniu czes¢ pokoju. Wowczas mezczyzna dostrzega w niej
portret mtodej kobiety, ktéry z powodu niezwyktej realnosci robi na nim wielkie
wrazenie. Zaintrygowany siega do znalezionej ksigzki. Okazuje sie, Ze portret przed-
stawia zong¢ petnego pasji malarza, ktéry zaangazowat si¢ w dzieto tak bardzo, ze
o niej zapomnial. Gdy portret zostat z sukcesem ukonczony i artysta z zachwytem
wykrzyknal: ,,Zaiste! To zycie samo!” (,,This is indeed Life itself!”), dostrzegt, ze
pozujaca mu z oddaniem zona nie zyje.

as a volume on its own [....]. A short story will normally concentrate on a single event with only one
or two characters, more economically than a novel’s sustained exploration of social background.
[...] the short story as we know it flourished in the magazines of the 19th and early 20th centuries,
especially in the USA, which has a particularly strong tradition”. [,,Fikcyjna opowies¢ prozatorska
o réznej diugosci, za krétka jednak, aby ja opublikowaé jako osobny tom [...]. Short story zwykle
koncentruje si¢ na pojedynczym wydarzeniu z jednym lub dwoma bohaterami i w mniejszym stop-
niu niz zwykle czyni to powies¢ skupia si¢ na tle spotecznym. [...] short story w formie, w jakiej
ja znamy, rozkwitta w prasie XIX i wczesnego XX wieku, zwlaszcza w Stanach Zjednoczonych,
w ktérych tradycja short story jest szczegélnie silna”; ttum. moje — A.S.-L.]. W angloje¢zycznych
wydaniach twérczosci Poego uzywany jest zaréwno termin short story (por. np. wyd. zredagowa-
ne przez Mike’a Roystona lub komentarz do twérczosci Poego J. R. Hammonda), jak i bardziej
og6lny termin fales, czyli ,opowiesci”, jak w wydaniu, ktére tu cytuje: E.A. Poe, The fall of the
House of Usher and other writings: poems, tales, essays, and reviews, red., wstep i komentarze
D.D. Galloway, Londyn 2003. W polskich ttumaczeniach, choé termin ,,opowies¢” pojawia si¢
w edycji, z ktérej cytuje polskie ttumaczenie: E.A. Poe, Opowiesci niesamowite, przet. B. LeSmian
i S. Wyrzykowski, Warszawa 1974, w kolejnych wydaniach pojawia si¢ termin ,,opowiadanie” (por.
np. dwutomowe wydanie z przedmowa Wtadystawa Kopalifiskiego z 1956 r.). W szkicu okreslam
Portret owalny terminem ,,opowiadanie”, poniewaz okreslenie ,,opowies¢” wydaje mi si¢ zbyt
ogolne, a ,,nowela” zbyt szczegétowe.

* Wszystkie tlumaczenia filologiczne moje — A.S.-L.
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Bodaj najwyrazisciej rzucajacym si¢ w oczy elementem konstrukcji Portretu
owalnego jest czgsty w literaturze zabieg kompozycji szkatutkowej, a co za tym idzie
— dwudzielna kompozycja utworu. Narrator-bohater opowiadania nakresla sytuacje,
opisujac, w jaki sposdb trafit do zamku, jak wygladata wiezyczka, jak spedzit noc
na lekturze i w jaki sposéb dostrzegl obraz. Po zauwazeniu obrazu oddaje jednak
glos znalezionej ksigzce, o czym Swiadczy zastosowanie cudzystowu oraz zmiana
typu narracji na trzecioosobowg i jej stylu na bardziej podniosty. W ten sposéb
opowiadanie Poego realizuje si¢ w dwoch lub nawet trzech wymiarach czasowych:
w czasie opowiadania (ktéry moze by¢ rézny od czasu akcji, poniewaz narrator
uzywa czasu przeszlego, a takze do swoich wypowiedzi dotacza refleksje wskazu-
jace na analize wydarzen po uplynigciu pewnego czasu), w czasie akcji whasciwe;j,
tj. w czasie doswiadczen narratora, oraz w retrospekcji, czyli czasie przytaczanych
dziejéw powstawania portretu. W jednej historii przeplata si¢ zatem przesztos¢
7z terazniejszoscig. Niezaleznie od tego, czy jako terazniejszos¢ zinterpretujemy czas
akcji witasciwej (wowczas przeszios¢ obejmowataby histori¢ powstania portretu),
czy tez czas narracji (a przeszloscig bylby czas akcji whasciwej, czas retrospekcji
za$ ,,zaprzeszioscig”), czy nawet czas czytania utworu przez czytelnika (przesztosé
miataby tutaj az trzy poziomy), przeszios¢ staje si¢ czescig terazniejszosci, bo w te-
razniejszosci bohater (i czytelnik) si¢ z nig styka. Tym samym opowiadanie Poego
ukazuje niezwykle rozmycie granic pomiedzy tym, co minione, a tym, co obecne.

Na granicy faktu i fikcji

Drugim ciekawym elementem transgresyjnym zastosowanym przez Poego,
a zarazem zwigzanym z poprzednim, jest motyw znalezionej ksigzki. Pojawia si¢
on czgsto w literaturze, zwtaszcza w drugiej potowie wieku osiemnastego i w wieku
dziewigtnastym; wystarczy wspomnie¢ o takich dzietach, jak Piesni Osjana Jamesa
Macphersona, Rekopis znaleziony w Saragossie Jana Potockiego, Pamigtki JPana
Seweryna Soplicy, czesnika parnawskiego Henryka Rzewuskiego czy Wichrowe
Wzgdrza Emily Bronté. Ten zabieg literacki wprowadza nastréj niesamowitosci, po-
niewaz pozwala na kontakt z czasami i wydarzeniami minionymi oraz stanowi od-
krycie wczesniej nieznanej historii opowiedzianej przez jej Swiadka lub uczestnika.
Motyw znalezionej ksigzki ma na celu ukazanie dystansu autora w stosunku do
opowiadanych zdarzeni, ktére stajg si¢ jedynie powtdrzeniem czyichs stéw, a nie
relacjg wszechwiedzgacego narratora.

Dzigki takiemu rozwigzaniu formalnemu w jednym opowiadaniu pojawia
sie wielos¢ perspektyw, co wplywa na jego wielowymiarowos¢. Z jednej strony
relacjonowane wydarzenia mozna woéwczas przyjmowac jako bardziej autentyczne,
poniewaz opowiada je naoczny swiadek lub uczestnik. Z drugiej natomiast relacje
narratora pierwszoosobowego, w przeciwienstwie do trzecioosobowego, mozna poj-
mowac jako bardziej subiektywna, a tym samym mniej wiarygodng. Cho¢ historia
portretu i zwigzanego z nim malzenstwa zostata opowiedziana przez narratora od-



PAMIEC | SLAD 23

personalizowanego, nadal jest to historia spisana przez konkretnego autora. Ponadto
przeczytang histori¢ narrator okresla mianem ,,niejasnej i osobliwej opowiesci”
(,,the vague and quaint words”). Pozostaje wigc watpliwe, czy to prawdziwa historia,
czy tez moze spisana legenda zwigzana z portretem albo wymyst opowiadajgcego.
Ale przeciez obraz, ktérego historia dotyczy, istnieje w opowiadaniu naprawde.
Dzieje malarza i jego zony wydajg si¢ mie¢ charakter posredni, ,,mediujacy” po-
miedzy sztukg a rzeczywistoscig. Tym samym zostaje podwazona faktycznosé wy-
darzen. Zastosowanie zatem przez Poego motywu znalezionego tomu na pierwszy
rzut oka uwiarygodnia relacj¢. Jednak po glebszym zastanowieniu okazuje sig, ze
moze j3 tej wiarygodnosci pozbawiac.

Na granicy snu i jawy

Teze o niewiarygodnosci historii opowiedzianej przez narratora moze po-
twierdzi¢ jego ,,uniewiarygodniajacy” sposob relacjonowania. Podawane przez niego
informacje sg czgsto niejasne i niepetne, jak wtedy, gdy opisuje swoj stan w czasie
akcji wlasciwej historii jako: ,,my desperately wounded condition” (dostownie: ,,mdj
rozpaczliwie ranny stan”). To okreslenie nie tylko nie wyjasnia, skad wziety si¢ rany,
skad przychodzg dwaj podréznicy i kim sa, ale takze pozwala wysungé wniosek, ze
bohater nie byt w petni swiadomy; pozostawal na wpét zywy, na wpdt umarty?.

Ten wniosek moze takze zosta¢ potwierdzony przez pojawiajacy si¢ w utwo-
rze motyw snu. Narrator twierdzi wprawdzie, ze nie ma watpliwosci co do realno-

* Cho¢ niekompletnos¢ informacji dostarczanych przez narratora moze wynikaé z natury opowiada-
nia jako krétkiej, czesto jednowatkowej formy epickiej, mozna ja tez interpretowaé jako dowod na
bajroniczne cechy bohatera. Nie tylko: jego pochodzenie jest tajemnicze; bohater sam si¢ nie przed-
stawia, cho¢ ujawnia imi¢ swojego stugi Pedro (ktére, podobnie jak odwotanie do charakterystycz-
nych dla twérczosci Anny Radcliffe zamkéw w Apeninach, stanowi ,,srédziemnomorski” element
utworu). Nie wiadomo takze, jakie sa dalsze losy bohatera. Jego dzieje maja forme otwarta, urywajac
si¢ wraz z zakorficzeniem historii portretu. Te tez¢ wzmacnia poréwnanie ostatecznej wersji opowia-
dania do pierwszej, z ktorej Poe usungt wigkszos¢ informacji na temat bohatera: m.in. o Zrédtach jego
ran, jakimi byta bojka. Por. S. L. Gross, Poe’s Revision of ‘The Oval Portrait’, “Modern Language
Notes”, t. 74, nr 1 (styczefi 1959), s. 16—17. Usunigcie z ostatecznej wersji opowiadania szczegbtéw
dotyczacych stanu umystu narratora (w pierwszej wersji opowiadania narrator otwarcie méwit o jego
uzaleznieniu od narkotykéw) Gross uzasadnia ich zbednoscig dla fabuty, dla ktérej najwazniejsze
sg dzieje malarza i jego zony: ,here [...] the narrator’s mind is irrelevant, for once the story of the
painter and his wife begins to emerge, the narrator is forgotten” (jw. s. 17). Wedlug Grossa, “This
lengthy disquisition was [...] merely a sensational irrelevancy which serves only to blur the thematic
contours of the tale” (,,Ten rozwleklty wywdd byt [...] jedynie sensacyjng btahostka, ktéra stuzyta
jedynie rozmyciu tematycznych konturéw opowiesci”, jw., s 17). Zgadzam si¢ tu z Garym Richardem
Thompsonem oraz Williamem J. Scheickiem, ktérzy z kolei polemizujg z Grossem. Thompson pod-
kresla, ze historia narratora jest istotna przynajmniej ze wzgledu na swoja objetos¢, zajmujac ponad
potowe opowiesci (Thompson, dz. cyt., s. 133). Jego analiza ukazuje, ze pierwsza i ostateczna wersja
opowiadania nie r6znig si¢ znaczaco pod wzgledem intencji autora (Thompson, dz. cyt., s. 132-137).
Réwniez moja analiza prowadzi do wniosku, ze cho¢ dzieje malarza, jego zony i portretu mozna to
postrzega¢ jako puentg utworu, co czynitoby je kompozycyjnie istotniejszymi niz dzieje narratora,
przyznanie jego losom réwnie istotnej roli moze wiele dodac¢ do interpretacji utworu. Trudno wtedy
mowic o jednym gléwnym bohaterze tego opowiadania, gdyz obie historie s3 ze soba powigzane.
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$ci tego, co zobaczyt (,,That I now saw aright I could not and would not doubt”),
ale jeszcze w tym samym akapicie ostabia sit¢ swojej relacji. Sen jest stanem tak
tajemniczym, co wykazujg rozmaite teorie psychologiczne, i czesto wydaje si¢ tak
prawdziwy, ze niejednokrotnie zatraca si¢ granic¢ mig¢dzy nim a jawg. A narrator
wlasnie w takim stanie potsnu, pétjawy przebywa: ,the first flashing of the candles
upon that canvas had seemed to dissipate the dreamy stupor which was stealing over
my senses, and to startle me at once into waking life” (,,Pierwszy pocisk swiatta na
owo pidtno rozwiat skostniatos¢é majaczen, ktéra zawtadngta moimi zmystami, i od
razu mi¢ wytrzezwit”). Jednak stowo ,,wydawac si¢” (,,seem”) nie pozwala narrato-
rowi bezwarunkowo uwierzy¢.

Podobnych wyrazen ostabiajacych jego pewnos¢ co do opisywanej rzeczy-
wistosci narrator uzywa czesciej. Mowi na przyktad: ,.to all appearance” (,,wedtug
wszelkich pozoréw”), ,,perhaps” (,,moze”), ,,Why I did this was not at first apparent
even to my own perception” (,,Czemu [zawarlem powieki — A.S.-L.]? Na razie sam
nie rozumiatem, czemu?”), ,,to make sure that my vision had not deceived me” (,.dla
upewnienia siebie samego, ze oczy mnie nie mylg”), ,,to calm and subdue my fancy
for a more sober and more certain gaze” (,,dla uciszenia i przysposobienia duszy do
spokojniejszych i trafniejszych ogladan” [dostownie: ‘bardziej trzeZwego i pewniej-
szego spojrzenia’]), ,,my fancy, shaken from its half slumber” (,,moja wyobraznia,
wymykajgc si¢ swemu pétsnowi”). Ponadto, jak sam twierdzi, obrazy przykuty jego
uwage z powodu ,,nadchodzacego delirium” (,,incipient delirium”). Poréwnujac
ostateczng wersje opowiadania z pierwsza, Gross wnioskuje, ze jest ono skutkiem
przedawkowania narkotykéw®, Lesmian zas ttumaczy to wyrazenie: jako ,,nawie-
dzajacej mi¢ gorgczki”. Niezaleznie od przyczyny — czy byla nim choroba, czy tez
jakis rodzaj uzywki — delirium jest stanem zaburzonej swiadomosci. Réwniez ten
fakt implikuje, ze narrator nie byt w pelni Swiadom tego, co relacjonowat’.

Narrator nie tylko wigc opowiada historig, ale takze dokonuje autoanalizy.
Postuguje si¢ rozbudowanymi zdaniami, nierzadko przeplatanymi wtraceniami.
Wskazuje to na opis zdarzen ,,na goraco”, a takze na odzwierciedlenie ,,strumienia
Swiadomosci” w czasie dziania si¢ opowiadanych zdarzen. Z jednej strony wydaje
si¢ zupetnie ,,wewnatrz” akcji, gdyz jest w nig catkowicie zaangazowany, a z drugiej
wypowiada si¢ jak gdyby spoza niej, ze wzgledu na przebijajacy dystans wobec

¢S. L. Gross, dz. cyt., s. 17.

7 Seymur L. Gross tylko w pierwszej wersji tego opowiadania dostrzega ,,neurotyczne niezréw-
nowazenie umystu narratora” (,,the neurotic imbalance of the narrator’s mind”); dz. cyt., s. 17.
Badacz twierdzi, ze w wersji ostatecznej narrator jest juz catkowicie ,,trzeZzwy” i ,,pewien” tego, co
mowi: ,,Itis a ‘sober’ and ‘certain’ narrator” (tamze, s. 18). Thompson twierdzi jednak, ze struktura
opowiesci wskazuje na ,,omylnos$¢é doswiadczenia narratora” (Thompson, dz. cyt., s. 134; ,,decep-
tive quality of the narrator’s experience”), a w swojej gotyckiej twérczosci Poe ,,rozkoszuje si¢
niejednoznaczng drwing z mozliwosci pojmowania §wiata przez cztowieka, w szczegélnosci kping
z potegi racjonalizmu” (,,indulges in ambivalent mockery of man’s ability to perceive the world,
mockery especially of the rational powers”; Thompson, dz. cyt., s. xi). Do podobnych wnioskéw
prowadzi moja analiza.
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opowiadania. I to wzbudza watpliwosci co do ,,prawdziwosci” opowiadanej historii;
jesli jest opowiadana ,,na biezaco”, moga jg znieksztalci¢ emocje, a jesli z perspek-
tywy czasu — pamigcé.

Na granicy zycia i Smierci

Kolejnym popularnym motywem literackim w opowiadaniu Poego jest sam
portret. Co najmniej na dwdch poziomach wigze si¢ z nim pewna tajemnica. Po pierw-
sze, zastanawia uderzajace podobiefistwo namalowanej postaci do zywej osoby (,,ab-
solute /ife-likeness”). Jak narrator sam méwi, w pierwszej chwili odniést wrazenie, ze
ujrzal nie portret, lecz Zywa osobe. Dopiero dostrzezenie takich elementéw portretu,
jak ,,osobliwosci projektu” (,,the pecularities of the design”), winieta oraz rama, uswia-
domito mu, ze musialo to by¢ ztudzenie. Niezwykte podobienistwo obrazu do portre-
towanej kobiety byto réwniez powodem do dumy dla wykonawcy, ktéry ukoriczywszy
dzielo, wykrzyknat: ,,This is indeed Life itself!” (,,Zaiste! To zycie samo!”).

Druga zagadka zwigzang z portretem jest kwestia jego relacji z przedstawio-
ng na nim kobieta. To znéw popularny w literaturze motyw portretu jako ,,zycia po
Smierci” osoby portretowanej (por. np. powies¢ Oscara Wilde’a pt. Portret Doriana
Graya lub poemat Roberta Browninga pt. My Last Duchess — Moja ostatnia ksigzna),
ktéry najprawdopodobniej stanowi echo antycznego jeszcze motywu dzieta sztuki
jako zycia po smierci zaré6wno autora-artysty, jak i prezentowanych w nim ludzi,
rzeczy, miejsc itd. (por. np. fragment 237 elegii Teognisa z Megary, a takze stynne
ody Horacego: oda I 1 pt. Ad Mecenatem oraz oda III 30 rozpoczynajaca si¢ od
stow ,.Exegi monumentum aere perennius’”). W opowiadaniu Poego zastanawiajace
jest sprzezenie postaci portretowanej z osobg pozujacy. Jest nig mloda, niezwyklej
urody kobieta, a wiasciwie dziewczyna wchodzgca w kobiecos¢ (,,just ripening into
womanhood”) — kolejny motyw graniczny. Im pelniejszy stawat si¢ obraz i im blizej
bylo do jego ukonczenia, tym mniej zycia zostawalo w bohaterce, ktéra — ,,pokorna
i postuszna” (,,humble and obedient”) — bez sprzeciwu pozowata m¢zowi. W ten
sposéb historia opowiadana przez Poego oscyluje pomigdzy zyciem a Smiercig, za-
réwno poprzez ukazanie niezwyklego powigzania migdzy portretowang kobieta a jej
bliZniaczg podobizng na obrazie i przez oddawanie zycia tej drugiej przez pierwsza,
jak i poprzez umieszczenie dwéch historii w jednym opowiadaniu: z jednej strony
zywego bohatera-narratora, a z drugiej umartej bohaterki uwiecznionej na obrazie.

Na granicy sztuki i rzeczywistosci

Historia portretu i kobiety na nim przedstawionej traktuje takze o granicy
miedzy sztukg a zyciem. Bohater-artysta tego opowiadania ,,mial w swej sztuce
oblubienicg” (,,having already a bride in his Art”). Nie potrafit wigc oddzieli¢ zycia
tu i teraz” od sztuki i tworzenia i do tego stopnia zaangazowal si¢ w malowanie,
ze zapomnial o pozujacej mu mtodej matzonce.
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Inng granicg pomiedzy sztukg a rzeczywistoscig sg nawigzania intertek-
stualne swiadczace o erudycji narratora oraz o jego grze z czytelnikiem. Narrator
powoluje si¢ mianowicie na nazwiska dwojga artystéw: popularnej w Europie pod
koniec wieku XVIII i w wieku XIX pisarki Ann Radcliffe oraz na amerykarskiego
malarza, stynnego gtéwnie ze swoich portretéw — Thomasa Sully’ego. Co ciekawe,
narrator przywotuje ich nazwiska, komentujgc swiat przedstawiony; nazwisko Sul-
ly’ego pojawia si¢ przy opisie owalnego portretu. Obyty w sztuce narrator wyjawia
woéwcezas takze swojg znajomos¢é uzywanych przez tego portreciste charaktery-
stycznych vignette. O Ann Radcliffe za$ wspomina, opisujgc zamek: ,,The chateau
[...] was one of those piles of commingled gloom and grandeur which have so long
frowned among the Appenines, not less in fact than in the fancy of Mrs Radcliffe”
(,,Zamek [...] nalezat do rodzaju tych ogromem i melancholig obcigzonych budyn-
kéw, ktdre zaréwno w rzeczywistosci, jak w wyobrazni mistress Radcliffe wznosity
swe zasepione czota wsréd Apeninéw”). Ta metapoetycka aluzja narratora, w ktorej
mozna si¢ dopatrze¢ sladéw ironii romantycznej, wskazuje na ciekawg gr¢ autora z
konwencja powiesci gotyckiej. Jak wiadomo, elementy gotycyzmu czgsto pojawiaty
si¢ w tworczosci Poego. I tutaj narrator wymienia pewne cechy tego stylu: lokaliza-
cje (zamek w Apeninach), nastréj (potaczenie ,,ciemnosci i wzniostosci”), p6Zniej
powie jeszcze o ,,dziwnej architekturze zamku” (,.the bizarre architecture of the
chateau”). Jednak komentarz ,,not less in fact than in the fancy of Mrs Radcliffe”
wskazuje na dystans narrator wobec tej konwencji oraz na niepewng realnos¢ zamku
i dziejacej si¢ w nim historii.

Jeszcze innym pograniczem fikcji literackiej i rzeczywistosci sa watki
autobiograficzne zawarte w opowiadaniu. Niektdrzy badacze, np. David M. Rein,
dostrzegajg zbieznos¢ historii artysty i jego zony z opowiadania z historig matzen-
stwa Poego z Virginig Clemm. Prawdopodobnie rozrzutny i nieodpowiedzialny styl
zycia wplynatl na przedwczesng smieré mtodziutkiej Virginii i w rezultacie ogromne
poczucie winy pisarza®.

Portret owalny jako opowiadanie o opowiadaniu

Opowiadanie Edgara Allana Poego Portret owalny charakteryzuje si¢ dwu-
dzielng kompozycja: z jednej strony opowiada o rannym wedrowcu znajdujagcym
schronienie w opuszczonym zamku, z drugiej o historii tajemniczego portretu.
Pierwsza historia wydaje si¢ mowic o naturze rzeczywistosci i ludzkiego poznania,
szuka si¢ w niej odpowiedzi na pytania: Czym jest rzeczywistos¢? Czy rzeczywi-
stos¢ mozna poznac? Co to znaczy, ze cos wydarzylo si¢ ,,naprawde”? Czy ,,praw-
dziwe” jest tylko to, co namacalne i mozliwe do udowodnienia? Organizacja utworu,
w ktérym zacierajq si¢ granice wydaje si¢ méwic, ze rzeczywistosc¢ jest trudna do
zdefiniowania, a jej poznanie nigdy nie jest doktadne ani petne.

8 D. M. Rein, Poe’s Dreams, ,,American Quarterly”, t. 10, nr 3 (jesieri 1958), s. 368-369.
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Druga historia przedstawiona w opowiadaniu dotyczy procesu twdrczego.
Portret owalny oscyluje wokoét tradycyjnej dla teorii literatury ,.triady pojeciowej”
poesis — poeta — poema’®, czy w szerszym rozumieniu: sztuka — artysta — dzielo.
Artystg jest tu malarz, dzietem portret, a natur¢ sztuki symbolizowalyby historia
powstawania portretu i dzieje pozujacej do niego kobiety. Oprécz tych trzech relacji
symbolicznych w opowiadaniu jest tez miejsce na posta¢ odbiorcy dzieta, ktérym
wraz z rozwojem akcji opowiadania staje si¢ bohater-narrator. W opowiadaniu poja-
wiajg sie w ten sposob dwa plany: akt twérczy (malarz tworzy, maluje) i akt odbioru
(narrator oglada, czyta). Ta czg$¢ opowiadania skupia si¢ na pytaniach: Czym jest
tworczos$¢? Czym jest dzieto? Czy sztuka nasladuje rzeczywistos¢? A jesli tak, to w
jaki sposéb, skoro rzeczywistosci nie da si¢ zdefiniowac ani poja¢? Odpowiedzi na
te pytania proponuj¢ szuka¢ w koncepcjach Jacquesa Derridy.

Portret owalny rozumiem jako opowiadanie o opowiadaniu, ktére podwaza
realno$¢ samego siebie — to historia zaprzeczajgca samej sobie. Malarz, aby od-
tworzy¢ kobiete na pidtnie, odizolowatl si¢ od swiata: na wiele tygodni zaszyt si¢
w ,,samotnej”, ,,ciemnej a gérnej komnacie na wiezy, kedy swiatto jeno od skle-
pien saczylo si¢ na blados¢ piétna” (,,the dark high turret-chamber where the light
dripped upon the pale canvas only from overhead”). Tak bardzo ,,0szalal w swych
wysitkach” (,,the painter had grown wild with the ardor of his work™), ze ,,rzadko
odrywat oczy od plétna, nawet w celu przyjrzenia si¢ obliczu swej zony” (,,turned
his eyes from the canvas rarely, even to regard the countenance of his wife”), ktd-
ra z kolei wiernie trwata w pozowaniu. Aby wigc opisaé rzeczywistos¢, trzeba ja
Luwiezié” 1 ,,0dosobni¢”; odizolowac si¢ od niej, pozostawic jg samej sobie, a potem
nawet o niej zapomnieé¢ — w komnacie jest przeciez ciemno.

Podobnie narrator: zeby mdgt cos zobaczy¢, potrzeba mu sztucznego swia-
tta. Na poczatku opowiadania odizolowuje si¢ od rzeczywistosci, kazgc studze
~zawrze¢ cigzkie okiennice komnaty” (,,I bade Pedro to close the heavy shutters
of the room”), zapali¢ ,kilkuramienny swiecznik™ (,.to light the tongues of a tall
candelabrum”) i ,,odstoni¢ catkowicie kotary z czarnego aksamitu” (,,to throw open
far and wide the fringed curtains of black velvet”), tak, aby mégt czytaé, zerkajac
na obrazy'’. Narrator wchodzi wiec w swiat komnaty: Swiat obrazu i ksigzki, sam
sterujgc potozeniem swiatta i zmieniajgc pole, na ktére patrzy. Zatem tak odbior,
jak i tworzenie, maja miejsce ,,przy zamknigtych oczach”, a oderwanie od rzeczy-
wistosci nastgpuje w wyniku dzialania wyobraZni.

Mozna uznad, ze opowiadanie Poego, ktéry czerpal inspiracje z wielu idei
i tradycji europejskiego romantyzmu, ilustruje zapoczatkowany w romantyzmie

° E. Sarnowska-Temeriusz, Poetyka [w:] Stownik literatury staropolskiej, Sredniowiecze. Rene-
sans. Barok, red. T. Michatowska, B. Otwinowska, E. Sarnowska-Temeriusz, Wroctaw 1990,
s. 620-621.

10 Akt odstonigcia kotar t6zka mozna tez interpretowac jako otwarcie na poznanie nowej rzeczy-
wistosci.
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kryzys mimesis'. Jak przekonuje Marek Stanisz, w obrgbie klasycystycznego
systemu estetycznoliterackiego w skiad tej kategorii wchodzity trzy kwestie:
kategoria nasladowania natury, kategoria nasladowania wzoréw literackich oraz
system regut zawartych w 6wczesnych poetykach”'?. Odrzucenie kategorii mimesis
w opowiadaniu Poego dotyczytoby pierwszego z nich, czyli relacji miedzy literaturg
a rzeczywistoscig. Ta polemika odbywa si¢ nie tyle w imi¢ pojmowania pisarstwa
jako ,,tworczej ekspresji osobowosci artysty, feerii wyobraZni twérczej, wyrazania
tego, co niewyrazalne”3, na czym polegal przelom romantyczny np. w Polsce', ale
w imi¢ stwierdzenia, ze rzeczywistos¢, ktérg chcemy opisaé, jest fundamentalnie
niepoznawalna; jak méwi Guslarz w I cz¢sci Dziadow Adama Mickiewicza, ,,Mrok
tajemnic nas otacza”'s. Sztuka nie moze wiec nasladowac rzeczywistosci, tworczos¢é
polega na jej ,,rekonstrukcji”, na tworzeniu swiata analogicznego.

Cho¢ dzigki sztuce rzeczywistos¢ moze wiecznie trwaé, dzieto sztuki nie
jest tozsame z rzeczywistoscig. Narrator od razu zauwaza obecno$¢ ramy i mimo
»Zywotnosci obrazu” (,,an absolute /ife-likeness”) nie ma watpliwosci, ze to dzieto
sztuki. W rezultacie obraz, cho¢ tudzgco podobny do kobiety, samg kobietg nie jest.
Pozostaje z nig jedynie w relacji podobienistwa, analogii. Juz w procesie tworzenia
artysta odrywa si¢ od samej pozujacej, nie patrzac na nig. Jednoczesnie jej zaist-
nienie na ptétnie oznacza jej Smier¢ w rzeczywistosci: ,,barwy, ktére gromadzit na
pidtnie, byly odjete obliczu tej, co przed nim siedziata” (,.the tints which he spre-
ad upon the canvas were drawn from the cheeks of her who sat beside him”). Po
ukoniczeniu obrazu nie ma juz rzeczywistosci, ktérg si¢ na nim przedstawia. Mozna
powiedzie¢, ze zywa bohaterka oddawata zycie wiasnemu wizerunkowi, by umrze¢,
kiedy ten bedzie gotowy'.

Podobnie sztuka wysysa zycie z rzeczywistosci, a literatura silg rzeczy
wykracza poza siebie. ,,Gdyby byla sobg, nie bylaby juz sobg”, jak pisze Derrida’’.
Cho¢ czerpie z rzeczywistosci i stale ,,zbliza si¢” do niej, nigdy nie jest w stanie
jej nasladowaé. Do rzeczywistosci mozna zatem odnies¢ si¢ nie wprost, ale tylko
za pomocg doswiadczenia interpretujacego. Jednak interpretacja przestaje odnosié
si¢ do samej rzeczywistosci; ,,ma charakter odniesienia do czegos innego niz ona

" Por. M. Kuziak, Romantyzm w lustrze... [W:] Romantyzm w lustrze postmodernizmu (i odwrotnie),
red. W. Hamerski, M. Kuziak, S. Rzepczyniski, Warszawa 2014, s. 12.

12 M. Stanisz, Wczesnoromantyczne spory o poezje, Krakow 1998, s. 17.

3 Tamze, s. 7.

4 Tamze, s. 19.

15 A. Mickiewicz, Dziady. Widowisko. Czgs¢ I [w:] tegoz, Dzieta, t. III: Dramaty, Warszawa 1995,
s. 105.

¢ Schieck uwaza, ze centralnym motywem w tym opowiadaniu sg oczy przedstawionej na portrecie
kobiety. W nich mianowicie pojawia si¢ ,,Swiatto”, czyli duch, ktdry artyscie udato si¢ oddac i ktéry
sprawia, ze portret wydaje si¢ nie dzietem sztuki, ale prawdziwg osobg. Tym duchem moze by¢
jednak Nic (W.J. Scheick, dz. cyt., s. 7).

17°]. Derrida, Przed Prawem, przel. J. Gutorow [w:] Teorie literatury XX wieku. Antologia, red.
A. Burzynska i M. P. Markowski, Krakéw 2006, s. 439.
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sama, niz jej podmiot™. Dzieto, cho¢ pochodzi z rzeczywistosci, nie nalezy do niej,
a jedynie ja przeksztalca. Staje si¢ zatem ,,symulakrum’ znakiem odnoszacym si¢
do znaku"; w momencie ukoniczenia obrazu kobieta juz przeciez nie zyje.

sk

Gléwng zasada konstrukeji opowiadania Edgara Allana Poego pt. Portret
owalny wydaje mi si¢ zatem wzajemne przenikanie si¢ na pozor przeciwstawnych
elementéw $wiata przedstawionego. Cho¢ opowiadanie ma wyraznie dwudzielng
kompozycje, obie zawarte w nim historie stale przeplatajg si¢ ze sobg, zespolone
centralnym motywem portretu. To powigzanie dwdch historii na réznych ptaszczy-
znach nie tylko tworzy nastrdj niesamowitosci, ale réwniez pozwala na interpretacje
utworu jako opowiesci o relacji migdzy rzeczywistoscig a tworczoscig. Rzeczywi-
stosci nie da si¢ tu poznaé, a sztuka, mimo tudzacego do niej podobieristwa, nie
moze jej nasladowaé. Moze ja tylko opisa¢ za pomocg interpretacji, tworzac w ten
spos6b nowy, analogiczny $wiat. Paradoksalnie jednak rzeczywistos¢, ktérg ten
sztuczny swiat odtwarza, przestaje w tym procesie istniec.

The Limits of Mimesis. Edgar Allan Poe’s Oval Portrait
Summary

This article proposes a reading of Edgar Allan Poe’s Oval Portrait according to the
principle of “transgression”, which contributes to the uncanny effect of the story. The author
argues that in The Oval Portrait opposite realities (the past and the present, facts and fiction,
the real world and the world of dreams, life and death, art and reality) interrelate in a way
that shows it is very difficult to draw a line between them. Using contemporary methodolo-
gies (Derrida, Baudrillard), the author interprets the tale as a ‘story about a story’, in which
the reality is incomprehensible and thus impossible to be imitated by art. Instead, it can be
described by means of interpretation. In order to do so, one needs to “imprison” and “isolate”
it, but also “seclude” oneself from it, leave it to its own devices, and even forget about it. Art,
therefore, “reconstructs” reality, creating an analogical world, but, paradoxically — the reality
this world draws upon is no longer there.

18 A. Burzyriska, M. P. Markowski, Teorie literatury XX wieku. Podrecznik, Krakéw 2006, s. 373—
374.
1% Por. J. Baudrillard, Symulakry i symulacja, przet. S. Krélak, Warszawa 2005.



