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Abstract
A DIALOGUE BETWEEN FILM AND CLASSICAL ARTS. A COMPARATIVE ANALYSIS OF THE NOVEL
CaLL ME By YOUR NAME AND ITS FILM ADAPTATION

The aim of this paper is to present various links between films and other arts. As a starting point the
author has chosen presenting the theoretical base of the division of classical arts, their languages,
materials and characters. Film is the youngest among the arts. Further, the text focuses on the problem
of adaptation, in particular film adaptation. The ground thus laid allows to discuss the main topic of
the paper: comparison of Call Me By Your Name the book by André Aciman and its film version of
the same title directed by Luca Guadagnino. Comparative analysis is applied here to: literary and
film narration, the autotelic nature of both works, the merging of literary and cinema worlds — with
reference to both the novel and the film. A lot of space is devoted to the director’s attempts to enhance
the aesthetic and erudite values of the work; the context for those aspects in the film are philosophy,
painting and music. Besides the interdisciplinary character the paper also evokes the history of idea
and the question of translation, though the latter in vestigial form, more to accentuate the problem
than to make an attempt to deepen the explication.
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Stowo wstepne
Celem artykutu jest zaprezentowanie roznego rodzaju zwigzkow filmu z innymi
dziedzinami sztuki. Punktem wyjscia dla rozwazan bedzie ukazanie zaplecza
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teoretycznego dotyczacego podziatu sztuk klasycznych, ich jezykow, tworzyw
i charakteréw — na tym tle opisany zostanie film, stosunkowo najmtodsza posrod
sztuk. W dalszej czgsci tekstu uwaga skupia sie na problemie adaptacji, szczegdlnie
jednej z jej odmian — ekranizacji. Tak przygotowany grunt pozwoli na przejs$cie do
gldwnego tematu pracy, czyli porownania powiesci Tamte dni, tamte noce André
Acimana' i jej ekranizacji w rezyserii Luki Guadagnina opatrzonej tym samym
tytutem?®. Analizie poréwnawczej poddane zostang kolejno: narracja literacka
i filmowa, kwestia autoteliczno$ci obu dziet, przenikanie si¢ §wiatow literac-
kiego i kinowego — zar6wno w zakresie dziela powiesciowego, jak i filmowego.
Szczegolna uwaga poswigcona zostanie zabiegom rezyserskim, majacym na celu
podniesienie waloru estetycznego i erudycyjnego dzieta — kontekstami dla tych
aspektow beda filozofia, malarstwo i muzyka. Oprocz interdyscyplinarnosci pojawi
si¢ w pracy rowniez watek odwotujacy si¢ do historii idei oraz kwestii przektadu,
choc¢ ten ostatni jedynie w wersji szczatkowej, raczej dla zaakcentowania problemu
niz jako proba jego pogtebionej eksplikacji.

Tak poprowadzony wywod pozwoli, z jednej strony, na przedstawienie relacji
miedzy sztukami, z drugiej za$ na ustosunkowanie si¢ do kwestii zaleznosci miedzy
tematyka powiesci a warto$cig estetyczna dzieta filmowego. Film Guadagnina, zapre-
zentowany przy okazji Sundance Film Festival w 2017 r., wywotal w mediach nieby-
wate poruszenie —u jednych wzbudzit zachwyt, u innych uczucie gniewu, wszystkie
opinie zdaja si¢ jednak odnosi¢ do warstwy fabularnej dzieta (w najwigkszym stopniu
do watku mitosci homoseksualnej pomigdzy mezczyznami o duzej réznicy wieku?),
pomijajac jego wymiar erudycyjny czy estetyczny. Nawet obecnie, gdy film zostat
doceniony przez wielu recenzentow, szczegolnie duzo uwagi poswieca si¢ skandalom
zwigzanym tak z jego trescia, jak aktorami bioragcymi udziat w przedsiewzigciu®.
Chec¢ zapehienia owej luki interpretacyjnej przyczynita si¢ do powstania niniejszego
tekstu, stad tez odwotania do fabuly stuzy¢ bedg jedynie zaprezentowaniu konkret-
nych zabiegéw powiesciopisarza badz rezysera.

Ponizsza praca jest pierwsza tego rodzaju polska rozprawa naukowa na temat
Tamtych dni, tamtych nocy. Za podstawg teoretyczng postuzyty autorce polskie

"A. Aciman, Tamte dni, tamte noce, thum. T. Bieron, Warszawa 2018. W pracy odwotuje sie do
tego konkretnego wydania, w przypadku tekstu anglojezycznego do: A. Aciman, Call me by your
name, London 2007. Numery stron cytatow z powiesci podaje w nawiasach wstawionych w tekst
rozprawy. Odwotania do konkretnych fragmentow tekstu, ale pozbawione cytatow, opisuj¢ odnosni-
kami do polskiej wersji powiesci.

2 Tamte dni, tamte noce, rez. L. Guadagnino, Sony Pictures, Warszawa 2017, ptyta CD-ROM.

3 C. Buckley, ‘Call Me by Your Name’: A Love Story Fueled by Strangers’ Chemistry, https://
www.nytimes.com/2017/11/17/movies/timothee-chalamet-armie-hammer-call-me-by-your-name.
html?action=click&module=RelatedCoverage&pgtype=Article&region=Footer [dostep: 6.02.2023].

* M. Korycka, Armie Hammer méwi o prébie samobdjczej i oskarzeniach o kanibalizm. ,, Chcia-
tem, zeby zjadl mnie rekin”, https://kultura.gazeta.pl/kultura/7,114438,29435341,armie-hammer-
-mowi-o-probie-samobojczej-po-oskarzeniach-o-kanibalizm.html [dostep: 6.02.2023]; P. Roma-
nowski, Byfa Zonq kanibala. ,, Przez lata bedziemy dochodzi¢ do siebie”, https://film.wp.pl/byla-
zona-kanibala-przez-lata-bedziemy-dochodzic-do-siebie-6815159829891936a [dostep: 6.02.2023].
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dzieta dotyczace mysli filmowej — zarowno teksty naukowe, jak i te o charakterze
publicystycznym — oraz polskie i angielskie artykuty odnoszace si¢ do omawia-
nego filmu i rezysera, a takze wywiady z rezyserem i aktorami zamieszczone na
platformie internetowej YouTube. Nieoceniona skarbnicg inspiracji okazaly sig
réwniez tresci zamieszczane na portalu spotecznosciowym Instagram, co Swiadczy¢
moze o popularnosci dzieta Acimana wsrdd przedstawicieli mtodego pokolenia.

Film a sztuki pickne. Problem adaptacji

Sztuka filmowa od poczatku swego istnienia przysparzata badaczom wielu proble-
méw metodologicznych. W pierwszych latach upowszechniania si¢ X muzy, z racji
swego technicznego charakteru oraz niemoznosci osiagnigcia pozadanego poziomu
czystosci jezyka kinowego, nie byta ona w ogdle uznawana za medium godne miana
sztuki i dopiero po latach zaczgto dopatrywac si¢ w niej mtodszej siostry Kaliope
czy Euterpe’. Wspotczesne badania sytuujg film na granicy pozostatych dziedzin
sztuki, podkreslaja jego odrebnos¢ od nich, informuja jednak o jego pokrewienstwie
z literatura, teatrem, malarstwem, a nawet muzyka, rzezba i architekturg. Mozna
zatem powiedzie¢, ze kino czerpie z dokonan swoich poprzedniczek pelnymi
garsciami, bierze od nich to, co dla nich swoiste, i transformuje w taki sposéb,
by jak najlepiej stuzyto jego potrzebom. Kazda z dziedzin sztuki postuguje si¢
innym jezykiem, rozne sg takze sktadajace si¢ na nie tworzywa. Literatura, jako
twor operujacy stowem (charakter werbalny), i muzyka, wciggajaca odbiorce do
swego $wiata za pomocg dzwigkow, tworzone sg z warto$ci czysto estetycznych
i pozbawionych materialnego wymiaru, z kolei malarstwo czy rzezba maja swoj
fizyczny budulec (np. farbe, kamien)®. Niewspotmierno$¢ dostrzec mozna row-
niez w charakterze poszczegolnych specjalnosci — malarstwo, rzezba, architektura
sg sztukami symultanicznymi, literatura i muzyka sukcesywnymi’. Film, jako twor
fonofotograficzny, stal si¢ sztukg syntetyczng, robigca uzytek ze stowa (literatura),
gestu (teatr), obrazu (malarstwo) oraz dzwigku (muzyka). Rownoczesnie zaliczany
jest do tak zwanych sztuk technicznych (obok fotografii, radia i telewizji)®.

Za teorig powinowactwa literatury i kina przemawia¢ moze powszechnos¢
zabiegbw adaptacyjnych i liczne ekranizacje dziet literackich. Ekranizacja, rozu-
miana za Januszem Stawinskim jako filmowe przetworzenie utworu fabularnego,
dramatycznego lub epickiego’, wigze sie Scisle z pojeciem adaptacji, czyli ,,prze-
robka utworu literackiego, majaca na celu dostosowanie go do potrzeb nowych

> M. Hopfinger, Adaptacje filmowe utworéw literackich. Problemy teorii i interpretacji, Wroctaw
1974, s. 26-68.

¢ Z. Woznicka, Wprowadzenie do zagadnienia materiatu dziela filmowego, [w:] Wstep do badania
dzieta filmowego, red. A. Jackiewicz, Warszawa 1966, s. 35-76.

7 Ibidem, s. 37-42.

$ M. Hopfinger, op. cit., s. 14.

?J. Stawinski, Ekranizacja, [w:] Sfownik terminéw literackich, red. J. Stawinski, Wroctaw 1988,
s. 113.



36 BARBARA LYSZCZARZ

odbiorcéw badz do innych niz pierwotnie srodkéw rozpowszechniania”!®. Maryla
Hopfinger nazywa adaptacje¢ ,,artystycznym przektadem intersemiotycznym™!!.
Sadzac na podstawie kryterium ilo$ciowego, ekranizacje najczgsciej oparte sa
na dzietach literackich, to w powiesciopisarstwie szukajg inspiracji fabularnych.
Filmowa adaptacja, stosujac odmienne niz literatura zabiegi oraz postugujac si¢
innym stylem i jezykiem, ma mozliwo$¢ dotarcia do szerszego grona odbiorcow,
nie zapomina przy tym jednak o swej proweniencji, nie zrywa kontaktu ze swa
starszg siostrg — zarowno gdy mowimy o ekranizacji wiernej (adaptacja klasyczna),
jak 1 swobodnej przerobce (adaptacja artystyczna). Niektore gatunki literackie
nastreczajg jednak rezyserom szczeg6lnie duzo problemow — jako przyktad mozna
poda¢ powies¢ modernistyczng, epistolarna, szkatutkowa lub autotematyczng —
i bardzo cze¢sto wymuszajg na nich rezygnacje¢ z pewnych immanentnych elemen-
tow dzieta, rownoznaczng ze zmiang jego poetyki. Elementem niemozliwym do
przeniesienia na ekran jest styl jezyka autora, element bardzo istotny dla poetyki
powiesci modernistycznej, czego przyktadem moze by¢ ekranizacja Popiofow
Stefana Zeromskiego w rezyserii Andrzeja Wajdy z 1965 r. Niebezpieczne zwigzki
Stephena Frearsa (Dangerous Liaisons, 1988) nie sa historiag opowiedziang za
pomoca listow, jak to zaplanowat Pierre Choderlos de Laclos, podobnie Rekopis
znaleziony w Saragossie zekranizowany przez Wojciecha Jerzego Hasa w 1964 r.
nie ma az tylu poziomow opowiesci ani wszystkich literackich watkow stworzo-
nych przez Jana Potockiego, a wigc bogactwa, ktére czyni z tekstu literackiego
niepowtarzalng cato$¢. Ogromne trudnos$ci sprawia rowniez przetozenie formuty
powiesci postmodernistycznej, ktora w duzej mierze opiera si¢ na grze z czytel-
nikiem, odwoluje si¢ bowiem do zasady intertekstualno$ci i autotematycznosci
dzieta — $wiadczy¢ o tym moze brak ekranizacji powiesci takich jak na przyktad
Gra w klasy Julia Cortazara lub Jesli zimowg nocq podrozny Itala Calvina.
Powies¢ Tamte dni, tamte noce autorstwa André Acimana doczekata si¢ adapta-
cji dopiero po dziesigciu latach od pojawienia si¢ na rynku wydawniczym. Luca
Guadagnino, rezyser ekranizacji z 2017 r., jako jeden z powodow wieloletniego
op6znienia w realizacji projektu, obok problemow finansowych i wecze$niejszych
zobowigzan tworczych, w wielu wywiadach wymienia trudnosci, ktorych nastre-
czala sama formuta powiesci. Aciman, powiesciopisarz, eseista i literaturoznawca,
jest cenionym znawcg pism Marcela Prousta, a w jego tworczosci beletrystycznej
dopatrze¢ si¢ mozna wielu inspiracji cyklem W poszukiwaniu straconego czasu.
Zaréwno w Tamtych dniach, tamtych nocach, jak i we wczesniejszym Wyjsciu
z Egiptu Aciman, na wzor autora W strone Swanna, przedktada emocje, teskno-
ty, marzenia i przemyslenia bohaterow nad warstwe fabularng, co dla rzemiosta
filmowego, operujacego konkretnymi obrazami, stanowi elementy, ktére bardzo
trudno odda¢ na ekranie. Podobnie rzecz si¢ ma z narratorem tekstu, powiesc jest

1" M. Glowinski, Adaptacja, [w:] Stownik terminéw literackich..., s. 14.
"' M. Hopfinger, op. cit., s. 23.
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bowiem reminiscencjg lat mtodosci, historig dorostego me¢zczyzny, ktory wra-
ca wspomnieniami do pewnego upalnego lata we Wtoszech (utwor ma ksztalt
powiesci autobiograficznej). Kolejnym wyzwaniem stojacym przed adaptatorami
byta kwestia autotelicznosci ksiazki. W powiesci Aciman odwotuje si¢ do kanonu
literatury $wiatowej, zar6wno samg budowa utworu, jak i za pomocg posrednich
oraz bezposrednich przywotan dziet, autorow lub postaci i motywow literackich.
W jaki sposob odwotywac si¢ w filmie do literatury? Z tym pytaniem nie poradzit
sobie w 1997 . Adrian Lyne, calkowicie odrzucajac konwencj¢ autotematycznos$ci
zawarta w Lolicie Vladimira Nabokova, czynigc z historii profesora i jego nieletniej
pasierbicy zwykty melodramat. Luca Guadagnino i James Ivory stang¢li przed nie
lada wyzwaniem — w jaki sposob stworzy¢ nowa warto$¢, nie zatracajac przy tym
pierwotnego zamystu autorskiego, jakie zabiegi rezyserskie beda najodpowied-
niejsze dla przekazania jak najwigkszej ilosci elementow niemal niedajacych sig
przetozy¢ na jezyk kina?

Narracja
Tworcy filmu zrezygnowali z ram kompozycyjnych oryginalnego tekstu i kon-
wencji powiesci autobiograficznej — Guadagnino, wbrew pierwotnym zamystom
Jamesa Ivory’ego, nie zdecydowat si¢ na wprowadzenie metody voice-over'?, czyli
glosu lektora relacjonujacego wydarzenia i dzielacego si¢ swymi przemysleniami
oraz wspomnieniami zza kamery, spoza kadru, a wigc narratora sytuujacego si¢
ponad $§wiatem przedstawionym konstytuujacym si¢ poprzez obrazy filmowe.
Akcja filmu dzieje si¢ zatem tu i teraz, za czym idzie brak perspektywy wspo-
mnieniowej oraz obrazow retrospektywnych, tak charakterystycznych dla twor-
czo$ci Acimana. W celu stworzenia zludzenia subiektywnosci rezyser posta-
wil w centrum wydarzen gldwnego bohatera — Elia Perlmana. Nie jest to jednak
ta sama posta¢ co w powiesci; filmowy Elio ma siedemnascie lat, zyje z dnia na
dzien i nie ma wiedzy swego literackiego pierwowzoru, z tej prostej przyczy-
ny, ze w przeciwienstwie do niego nie zostat obdarzony latami do§wiadczenia
i $wiadomoscia dorostego mezczyzny — dla bohatera powiesciowego wydarzenia
sa wspomnieniem, a opowiadanie o nich probg zrozumienia tego, co wydarzyto
si¢ przed laty, z kolei rzeczywistos¢ postaci filmowej dopiero si¢ kreuje, opowiesé
nie jest wigc snuciem refleksji, ale relacjonowaniem biezacych wydarzen i sta-
noéw emocjonalnych. Ksigzkowy narrator personalny (pierwszoosobowy) zostaje
zastgpiony filmowym narratorem nieosobowym, przejawiajacym si¢ w sposobie
montazu, inscenizacji oraz obrazowaniu'®. Umieszczenie postaci Elia w kazdej
ze scen pozwolito filmowcom stworzy¢ wrazenie mocnego zsubiektywizowania
historii, 0 co z catg pewnos$cia chodzito autorowi tekstu oryginalnego — cel zatem
pozostat ten sam, zmienily si¢ jednak narzedzia, przy pomocy ktorych zostat

12 Tamte dni, tamte noce [ksiazeczka dotaczona do filmu], Imperial CinePix, Warszawa 2018, s. 5.
13 J. Ostaszewski, Historia narracji filmowej, Krakow 2018, s. 36.
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on zrealizowany. W ekranizacji Tamtych dni, tamtych nocy osiagnigto zamyst
subiektywizacji zardbwno percepcyjnej, jak i mentalnej', a wiec stopien poinfor-
mowania o gtownym bohaterze jest niemal tak wysoki, jak w przypadku ksigzki.
Jako przyktad subiektywizacji mentalnej, trudniejszej do przekazania na ekranie,
bo odwotujacej si¢ nie do zachowan, ale bezposrednio do przemyslen bohatera,
mozna przywota¢ sceny robienia przez Elia notatek w zeszycie oraz pisania listu
do Olivera, a takze utrzymang w klimacie marzenia sennego scen¢ wspinania si¢
na pomnik przez pare gléwnych bohaterow.

Za Danutg Stamborska nalezatoby w tym momencie wprowadzi¢ poje¢cia ,,epi-
ki” i ,,liryki” w kinematografii'®, ktore zdaniem autorki r6znig si¢ stopniem zdy-
stansowania narratora do snutej przez niego opowiesci — narracja liryczna shuzy
do wypowiadania sig¢, epicka za$ do relacjonowania. Filmy wpisujace si¢ w kon-
wengcje¢ tak zwanej liryki filmowej zaktadajg istnienie emocjonalnego podtekstu,
co stuzy przekazaniu stanu emocjonalnego bohatera. Biorgc pod uwage fakt, ze
subiektywizacja jest zawsze odksztatceniem rzeczywistos$ci, mozna skonkludo-
wac, iz w liryce filmowej chodzi o deformacje emocjonalng. W zestawieniu obu
tekstow kultury widaé, ze majg one na celu ukazanie silnego zsubiektywizowa-
nia uczu¢ bohaterdéw, cho¢ przy zastosowaniu odmiennych metod — w ksigzce,
dzieki zabiegowi przywotywania zdarzen sprzed lat, emocje i my$li bohatera
zostaja przefiltrowane, czg$¢ wspomnien ulega zatarciu, z drugiej strony zostaja
one zmodyfikowane pod wptywem zmiany punktu widzenia z mtodzienczego na
dojrzaly; film przekonuje widza o deformacji emocjonalnej za pomoca fokalizacji
na postaci Elia oraz dzieki prowadzeniu narracji filmowej z perspektywy wskazu-
jacej na ograniczenie wiedzy o §wiecie przedstawionym, skupieniu oka kamery
na mtodym bohaterze i jego rozterkach.

W teorii filmowej wymienia si¢ dwie odmienne techniki narracyjne — telling
oraz showing, ktore mozna utozsamic z narracjg i estetyka filmowa, czyli sjuzetem
(fabularne ,,dzianie si¢”) i stylem (0got srodkow formalnych)'®. Te dwa podejscia
do prezentowanego materiatu mozna z kolei porownac z literackim opowiadaniem
i opisem'”. Zaréwno w ksiazce, jak i w filmie Tamte dni, tamte noce mamy do
czynienia z przenikaniem si¢ obu konwencji narracyjnych — opowiadana historia
oraz sposob konstruowania wypowiedzi sg dla tworcdw istotne, widaé jednak wy-
raznie wyeksponowanie rangi opisu i jego dominacj¢ nad opowiadaniem. Zniko-
me ,,dzianie si¢” i bogactwo otoczenia wspolgra z lokalizacja, z ktorej Aciman,
a za nim Guadagnino, uczynili gtéwne miejsce akcji — Italig — oraz panujaca tam

4 Tbidem, s. 20.

15 D. Stamborska, Funkcja rodzaju i gatunku w dziele filmowym, [w:] Wstep do badania dzieta
filmowego, red. A. Jackiewicz, Warszawa 1966, s. 172, 180-181.

16 A. Zalewski, Film i nie tylko. Kognitywizm, emocje, reality show, Krakow 2003, s. 123.

17 P. Zawojski, Opis jako podstawowy $rodek konstruowania dyskursu narracyjnego w litera-
turze i filmie, [w:] Film: obraz — jezyk — wyobraznia — idea, red. J. Trzynadlowski, Wroctaw 1994,
s. 140141, 158-161.



DIALOG FILMU ZE SZTUKAMI KLASYCZNYMI. ANALIZA POROWNAWCZA POWIESCIL... 39

atmosferg. Dobor takich, a nie innych proporcji elementdéw narracyjnych w pro-
cesie tworzenia historii o Eliu Perlmanie uwypukla specyfike zycia we wloskiej
rezydencji, w szczegolnosci podczas letnich wakacji, unaocznia mentalnos¢ i za-
chowania mtodego mezczyzny, pokazuje sposéb zycia (nie)typowego Wiocha.
Guadagnino celowo spowalnia akcje, delektujac sie kazdym aspektem wtoskiego
la dolce vita; jak Acimanowski Elio rozwodzi si¢ nad wspomnieniami lat mtodosci,
tak oko kamery bez pospiechu rejestruje kazdy szczegoét z otoczenia filmowego
bohatera. Przyktadem moze by¢ z pozoru nic nieznaczaca scena, w ktorej para
gtownych bohateréw zatrzymuje si¢ podczas wycieczki rowerowej, by napic
si¢ wody w domu nieznajomej kobiety — nie ma ona wymiernego znaczenia dla
fabuty, mimo to pozwala widzowi catkowicie zanurzy¢ si¢ w atmosferze dzieta,
jest rownoczesnie symbolem niczym niezmaconej radosci jako jednego z etapow
znajomosci Elia i Olivera.

Oszczedno$¢ akeji i skupienie si¢ na stanach emocjonalnych (wyrazanych za
pomoca gry aktorskiej, kompozycji i montazu) to elementy, ktore umozliwiaja
percepcje ,,liryczng” dzieta filmowego. Jako adaptator Guadagnino zdecydowat si¢
na ograniczenie sjuzetu zgodnie z twierdzeniem, iz ,,im mniej narracji fabularnej,
tym szansa na intensywny emocjonalny wyraz [ ...] staje si¢ wigksza'%, a przeciez
Acimanowi chodzito przede wszystkim o przekazywanie emocji. Stan emocjonalny,
ktory w ksiazce trzeba opisa¢ za pomoca wielu stow, do zaprezentowania w filmie
potrzebuje nieraz jednej sceny, jednego obrazu. Alicja Helman w pracy o ekrani-
zacji powiesci Okruchy dnia Kazua Ishigury, zestawiajac ze sobg literacki pier-
wowzor z filmem w rezyserii Ivory’ego, pisze, ze bodzce filmowe sg silniejsze
i bardziej wyraziste, poniewaz ,,istotg filmu jest wyrazanie stanéw psychicznych
i supozycji intelektualnych przez konfiguracje obrazowe™".

Film, jako udoskonalona wersja kinematografu, czerpie z dokonan fotografii i to
jej zawdzigcza swa naturalng zdolno$¢ do konkretnego przedstawiania rzeczywisto-
Sci. Literatura z kolei, jako sztuka werbalna, pozostawia miejsca niedookreslone,
ktore odnajduja swa konkretyzacj¢ dopiero w wyobrazni czytelnika®. Ta pozornie
mocna strona kinematografii stanowi jednak barier¢ przy tworzeniu ekranizacji
powiesci psychologicznej, jaka niewatpliwie sg Tamte dni, tamte noce. Guadagnino
probuje obejs¢ owe utrudnienia pochodzace z samej natury sztuki filmowej, buduje
sceny w sposob niedostowny, pokazuje jedynie fragmenty rzeczywistosci, pozo-
stawiajgc widzowi pewien niedosyt, mozliwy do zaspokojenia na zasadzie modelu
zaczerpnietego z teorii literatury (Roman Ingarden) badz, kiedy méwimy o ekrani-
zacji, poprzez siggniecie do tekstu oryginalnego. Najbardziej charakterystycznym
przyktadem jest scena, gdy podczas positku Eliowi z nosa zaczyna ptynaé¢ krew.

18 A. Zalewski, op. cit., s. 128.

1 A. Helman, Opowies¢ niewiarygodnego narratora, [w:] W poszukiwaniu filmowego arcydziela:
z zagadnien estetyki filmu. Praca zbiorowa, red. E. Nurczynska-Fidelska, Z. Batko, 1.6dz 1995, s. 81.

2 R. Ingarden, Z teorii dziela literackiego. Dwuwymiarowa budowa dziela sztuki literackiej, [w:]
Teorie literatury XX wieku. Antologia, red. A. Burzynska, M.P. Markowski, Krakow 2007, s. 43-72.



40 BARBARA LYSZCZARZ

Rezyser nie informuje widza o przyczynie krwotoku glownego bohatera, umieszcza-
jac w kadrze jedynie to, co dzieje si¢ ponad stotem, przy ktorym positek spozywaja
domownicy i ich gos$cie. Dopiero w kolejnej scenie, gdy Oliver pyta Elia, czy to on
byl przyczyna jego chwilowej niedyspozycji, widz zaczyna si¢ domyslaé, ze sytuacja
ma jakie$ konkretne (fabularne) uzasadnienie. Ten sam moment zostal w ksigzce
opisany zupehie inaczej (s. 113—117) — czytelnik dowiaduje sie nie tylko, co dzieje
si¢ nad stotem, ale i pod nim, wie zatem, ze bezposrednig przyczyng krwotoku jest
napi¢cie wywolane kontaktem fizycznym stop gtéwnych bohaterow. Guadagnino,
cho¢ nie mowi pewnych rzeczy wprost, daje odbiorcy dyskretne wskazoéwki —w fil-
mie kilka razy powraca motyw stopy — tworzac swego rodzaju gre interpretacyj-
na, w ktorej widz musi odnajdywac zawoalowane watki, tak jak ksigzkowy Elio
musi poszukiwa¢ prawdy miedzy nattokiem mysli i wspomnien.

Wprowadzenie mowy z offu, sugerowanej przez jednego z filmowcdow, co praw-
da pozwolitoby utrzymac konwencj¢ utworu wspomnienia, spowodowatoby jednak
ostabienie podmiotowosci gtdéwnego bohatera. Metoda voice-over wymagataby
ukonstytuowania si¢ narratora pierwszoosobowego, bedacego zarowno glownym
bohaterem, jak i komentatorem wydarzen oraz wtasnych zachowan, co sygnalizo-
watoby rozszczepienie osobowosci Elia i wywotalo dysonans poznawczy u widza.
Zabieg, ktory z powodzeniem zostat wprowadzony w dziele literackim, w filmie
stalby si¢ powodem zmiany wymowy utworu — istotne przestaltyby by¢ emocje
towarzyszace Eliowi, widzieliby$smy go jako produkt skonczony, nie za$ jako
mtodego me¢zczyzng, ktory na burzliwej drodze prob i bledow probuje okresli¢
nature swego istnienia. Rozwigzanie to byloby przejawem zbyt pobieznego potrak-
towania kwestii subiektywizacji oraz dostownym przetozeniem tresci utworu na
ekran bez zmiany jezyka literackiego na filmowy — gléowng forma przekazu zamiast
ruchomego obrazu nadal bytyby stowa (relacja spoza kadru)*'. Showing zostatby
zastgpiony przez telling, opis przez opowiadanie, a liryka przez epike dzieta fil-
mowego, utracono by elementy poetyckosci i tajemniczo$ci zawarte w ksigzce.

Fabuta powiesci nie zatrzymuje si¢ w momencie, na ktory przypada zakonczenie
filmu, czytelnik $ledzi wydarzenia z zycia bohater6w majace miejsce jeszcze kilka
lat po opuszczeniu Wtoch przez Olivera (s. 307-330). Rezyser zdecydowat si¢ na
przycigcie materiatu w celu podkreslenia tadunku emocjonalnego towarzyszacego
gltéwnemu bohaterowi podczas letnich wakacji; pozostanie w zgodzie z zawarto-
$cig powiesci i przedtuzenie czasu akcji, a wigc pokazanie procesu dystansowania
si¢ postaci do wlasnych doswiadczen, mogloby spowodowac rozmycie si¢ emocji
i w konsekwencji doprowadzi¢ do zatracenia gtownego tematu powiesci — uczu-
ciowo$ci mlodego mezezyzny.

Do klasycznych sposobow subiektywizacji w kinie nalezg fraza montazo-
wa ujecia z punktu widzenia (angielskie POV) oraz retrospekcja??; co ciekawe,

2 K. Irzykowski, Dziesigta muza. Zagadnienia estetyczne kina, Warszawa 1957, s. 31-38.
22 J. Ostaszewski, op. cit., s. 20-22, 28-29, 123-126.
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Guadagnino nie zastosowat zadnego z tych rozwigzan, cho¢ oba wydaja si¢ po-
zornie pasowa¢ do obrazowania powiesci Acimana. W Tamtych dniach, tamtych
nocach czeste sa natomiast ujecia krecone jakby zza plecoéw bohatera (np. podczas
dialogu na temat pochodzenia stowa morela w pracowni pana Perlmana lub w chwi-
li, gdy Elio wchodzi do baru w pobliskim miasteczku), ktére pod wzgledem nar-
racyjno-stylistycznym mozna by utozsami¢ z frazg POV — zamiast dwoch ujec,
skierowanych najpierw na posta¢ lub twarz bohatera, pdzniej na obiekt przez
niego postrzegany, widz otrzymuje jeden kadr, w ktérym zawiera si¢ i bohater,
1 przedmiot jego obserwacji. O kwestii retrospekcji nieprzychylnie wypowiada
sie¢ w Dziesigtej muzie Karol Irzykowski, méwiac, ze ,,kino jest z reguty teraz-
niejszoscia”, a retrospekcja nie jest niczym innym jak konkurencyjna wersja
terazniejszo$ci zaprezentowanej w gtdownym toku narracyjnym?®. David Bord-
well zwraca za$ uwagg na fakt, iz retrospekcje nie sg subiektywne, lecz jedynie
subiektywnie motywowane*!. Zastosowanie tej techniki narracyjnej, podobnie
jak w przypadku wprowadzenia metody voice-over, pozwolitoby adaptatorom na
uzyskanie oryginalnej kompozycji utworu, rownoczesnie doprowadzitoby jednak
do rozbicia podmiotowosci gtownego bohatera.

Autotematyzm i interdyscyplinarnos¢

Powie$¢

Z punktu widzenia spdjnosci utworu filmowego jeszcze jednym waznym zabie-
giem rezyserskim byto przeniesienie kregu zainteresowan z literatury, organizu-
jacej w duzej mierze przestrzen powiesci, na sztuki wizualne i audiowizualne.
Acimanowi zalezalo na podniesieniu waloréow estetycznych i erudycyjnych po-
wiesci, w tym celu na warstwe fabularng naniést rozbudowang siatke odniesien
do filozofii, historii Wtoch, muzyki — zaréwno klasycznej, jak i popularnej, malar-
stwa, a przede wszystkim do kanonu literatury §wiatowej. W swych rozwazaniach
narrator odwotuje si¢ migdzy innymi do tworczosci Dantego, Homera, Jacopa
da Todiego, Williama Shakespeare’a, Percy’ego Bysshe Shelleya, Paula Celana,
Itala Calvina czy Lewisa Carrolla, niekiedy robi to poprzez powotanie si¢ na
nazwisko autora lub tytut dzieta, innym razem kaze czytelnikowi odnajdywac
konteksty samodzielnie, przywotujac jaka$ charakterystyczng dla utworu sceng
lub jednego z jego bohaterow.

Autor uczynit z gtownego bohatera osobe niezwykle oczytana, postugujaca
si¢ biegle pigcioma jezykami (angielski, wloski, francuski, niemiecki i tacina),
majaca stuch idealny. Elio, jako syn profesora uniwersyteckiego i thumaczki,
dorastat w srodowisku intelektualnego napigcia — narrator wielokrotnie wspo-
mina, iz Perlmanowie prowadzili tak zwany dom otwarty dla zaprzyjaznionych

B K. Irzykowski, op. cit., s. 156.
24 J. Ostaszewski, op. cit., s. 125.
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intelektualistow, ktorych goscili u siebie niemal codziennie i z ktorymi prowadzili
rozmowy miedzy innymi o literaturze czy filozofii; ponadto co wakacje przyjmo-
wali w swej wiloskiej willi doktorantéw chcacych dopracowaé prace naukowe
pisane pod opiekg pana Perlmana. Elio zostal przez powiesciopisarza obdarzony
naturg samotnika, co pozwolito Acimanowi nie tylko rozbudowac w ksigzce sfere
refleksyjna (mniej wydarzen, wigcej emocji i przemyslen), lecz takze dato pretekst
dla ponadprzecietnej znajomosci literatury przez gldéwnego bohatera — wolne
chwile nastoletni Elio spedza bowiem na lekturze. Elio pozada ciata Olivera,
rownoczesnie imponuje mu wiedza, intelekt i §wiatopoglad mtodego naukowca,
jednak w ogo6lnym rozrachunku to wlasnie literatura staje si¢ pomostem tacza-
cym obu mezczyzn. Symbolem i niejako patronem ich zazytosci staje si¢ duch
Percy’ego Bysshe Shelleya, angielskiego pisarza epoki romantyzmu, znanego
z burzliwego zyciorysu (bunt przeciwko bogatej i utytutowanej rodzinie z Sus-
sex, przerwanie prestizowych studiow w Oxfordzie, $lub w wieku osiemnastu lat
z corkg oberzysty Harriet Westbrook, romans i ucieczka z Mary Wollstonecraft,
samobojstwo zony, $mier¢ w wyniku katastrofy morskiej u wybrzezy Wtoch) oraz
haset anarchistyczno-wolnosciowych?®.

KreciliSmy si¢ wigc po piazzetta, ja patrzytem na pomnik nieznanego zolnierza,
on podziwiat widok na roziskrzona zatoke, zaden z nas nie méwit ani stowa o du-
chu Shelleya, ktory ktadt si¢ cieniem na kazdy nasz krok w miescie i przyzywat
nas glosniej niz ojciec Hamleta. Oliver zapytal mnie bezmyslnie, jak mozna si¢
utopi¢ w takim morzu, a potem natychmiast sprobowat si¢ wycofa¢, co wywotato
konspiracyjne usmiechy na naszych twarzach jak namigtny pocatunek z jezycz-
kiem w trakcie rozmowy mig¢dzy dwiema osobami, ktére odruchowo zblizyty do
siebie usta na rozpalonej pustyni [...] (s. 140-141).

W przytoczonym fragmencie powiesci narrator wspomina wi¢z, jaka zdotat nawia-
za¢ z mezczyzng na drodze intelektualnego porozumienia. Skojarzenia literacko-
-kulturowe sg przez bohateréow traktowane jako element wielkiej siatki znaczen
— wyobraznia literacka pary glownych postaci jest eklektyczna, nosi znamiona
romantyzmu, nadaje spdjnosci zjawiskom i kontekstom na pozor ze sobg nie-
zwigzanym. Wspomnienie Shelleya, ktore obaj mezczyzni traktujg w taki sam
sposob (poruszajg te kwestie z niejakim zawstydzeniem; przewaznie milczg na
jego temat, a gdy juz o nim wspominaja, to w sposob enigmatyczny, wybiorczy,
jako przedtuzenie wtasnych mysli — w efekcie rozmowa staje si¢ czytelna jedynie
dla nich samych, osoba postronna ustyszataby jedynie zdania wyrwane z kon-
tekstu, ktorych nie potrafitaby z niczym powigzac), cigzy nad Eliem i Oliverem
niczym fatum, jest dla nich trudnym do omini¢cia skojarzeniem, ktore wplywa
zar6wno na ich zachowanie, jak i na sposéb formowania przez nich wypowiedzi.
Dla podkreslenia znaczenia roli romantycznego poety narrator odwotuje si¢ do

2 P. Mroczkowski, Percy Bysshe Shelley, [w:] idem, Historia literatury angielskiej. Zarys,
Wroctaw 1986, s. 360-364.
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topiki szekspirowskiej — Shelley jest jak duch ojca Hamleta, wptywa na decyzje
bohaterow, kieruje ich poczynaniami.

Drugim najcze¢$ciej przywolywanym przez bohateréw powiesci pisarzem jest
Paul Celan, rumunski poeta powojenny. Oliver uczy si¢ o jego twoérczosci od
mtodszego od siebie Elia, Elio z kolei widzi w postaci niemieckojezycznego
poety ogniwo taczace go z podopiecznym ojca — podobnie jak para gtéwnych
bohaterow Celan byt wyznania judaistycznego.

Chiara nigdy nie styszata o Paulu Celanie. Rzucitem mu [Oliverowi] porozumie-
wawcze spojrzenie, ktore odwzajemnit, ale bez $ladu kpiny w oczach. Po ktorej
Oliver jest stronie? (s. 68)

Richard Brody, analizujac film w rezyserii Luki Guadagnina, pisze o gtéwnych
bohaterach: ,,The script [...] treats their intelligence like a club membership, their
learning like membership cards, their intellectualism like a password — and, above
all, their experience like baggage that’s checked at the door™?®. Komentarz ten
jednak jeszcze lepiej opisuje relacje miedzy postaciami powiesciowymi. W przy-
toczonych fragmentach ksigzki wida¢, iz znajomos$¢ kontekstow historycznolite-
rackich pozwolita mezczyznom na wytworzenie swego rodzaju kodu zrozumiatego
tylko dla nich, a w konsekwencji nawigzanie relacji, ktorej zaden z bohateréow
nie byt zdolny stworzy¢ z kobietg. Aciman szkicuje dwie analogiczne sceny, obie
rozgrywajg si¢ tego samego dnia w tej samej ksiggarni — rano Elio zabiera do niej
Olivera, wieczorem Marzig, m¢zczyznie ofiarowuje egzemplarz Armancji Stendha-
la, dziewczynie — Jezeli mitos¢ pisarza, ktdrego spotkali zaraz po jego wieczorku
poetyckim; na tomie przeznaczonym dla Olivera chtopak wlasnorgcznie pisze
dedykacje, na tomiku dla Marzii podpis sktada autor. Pierwszy wariant wydarzenia
konczy si¢ komunig dusz, bohaterowie jednak powstrzymuja si¢ od jakiegokolwiek
kontaktu fizycznego (s. 141-143), drugi wienczy pocatunek, ale rownoczesnie
jest w pelni jasne, ze migdzy nastolatkami brakuje prawdziwego porozumienia
(s. 151-154). Jak wida¢ ksiggarnia, a wiec przestrzen literatury, jest w stanie po-
faczy¢ Elia z Oliverem, dla Marzii $§wiat ten pozostaje niedostgpny.

Rozwazania gtéwnego bohatera oraz jego postrzeganie rzeczywistosci sa na wskro$
filologiczne. Przyktadem moga by¢ gry stowne, ktére mimowolnie powstaja w jego
glowie (,,Ztozylem liniowang kartke i wsunatem pod drzwi Olivera z obawa zrezygno-
wanego Cezara przekraczajacego Rubikon, wiedzac, ze nie ma juz odwrotu. Alea iacta
est, powiedziat, kosci zostaty rzucone. Ubawita mnie mys$l, ze czasownik «rzucaéy,
po tacinie iacere, ma ten sam rdzen co czasownik «ejakulowac»”, s. 160), parafrazy
stow pisarzy i moéwcow (na przyklad trawestacja zdania rabina Hillela z ,,Jesli nie
teraz, to kiedy?” na ,,Jesli nie pozniej, to kiedy?” jako zgryzliwa uwaga pod adresem
Olivera i jego maniery mowienia ,,pdzniej”, s. 72), porownywanie siebie i swoich

26 R. Brody, The empty, sanitized intimacy of ,,Call me by your name”, https://www.newy-
orker.com/culture/richard-brody/the-empty-sanitized-intimacy-of-call-me-by-your-name [dostep:
6.02.2023].
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bliskich do postaci literackich (znajomos¢ z Oliverem poréwnuje na przyktad do
relacji Glaukosa i Diomedesa, s. 43) oraz czynienie analogii miedzy swoim zyciem
a wydarzeniami znanymi z literatury (blisko$¢ czy raczej zapowiedz bliskosci z go-
Sciem ojca przyrownuje do uczucia, jakie musiato towarzyszy¢ Odysowi w momencie
powrotu do Itaki, s. 23, lub rado$ci biblijnego Jakuba, uswiadamiajacego sobie, ze
stowa Racheli sg spelnieniem proroctwa na jego temat, s. 69).

Réwnoczesnie w umysle narratora funkcjonujg — mozliwe, ze nie do konca
uswiadomione — mechanizmy adaptacyjne, przejawiajace si¢ w zapozyczeniach
ze znanych utwordw literackich. Rozterki siedemnastoletniego Elia, zwigzane
z obietnicg nocnego spotkania z Oliverem, przywolujg na mys$l dylemat Gusta-
wa von Aschenbacha podazajacego za przepigknym Tadziem w opowiadaniu
Smier¢ w Wenecji autorstwa Tomasza Manna.

Jednak nie brak bylo chwili przerwy i potowicznego opamigtania. Jakimi drogami!
Jak kazdy cztowiek, ktéremu naturalne zashugi wpajaja arystokratyczne zaintereso-
wanie swym pochodzeniem, przywykt przy osiagnieciach i powodzeniach swego
zycia pamigta¢ o przodkach, upewniajac si¢ w duchu co do ich zgody, zadowolenia
i koniecznego szacunku. Myslal o nich tez teraz i tutaj; uwiktany w tak niedopusz-
czalng przygode, pograzony w tak egzotycznych wybrykach uczucia, pamictat
0 ostatecznej surowosci, przystojnej meskosci ich zycia i usSmiechat si¢ melan-
cholijnie. C6z by oni powiedzieli?*’

Elio, podobnie jak Aschenbach, zastanawia si¢, co przodkowie powiedzieliby
na wies¢ o jego fascynacji mezczyzna:

Nie probuj, nie probuj tego, Elio. Gtos mojego dziadka. Bylem jego imiennikiem
i przemawiat do mnie z tego samego 16zka, w ktorym przekroczyt znacznie groz-
niejsza barier¢ niz oddzielajaca mdj pokdj od pokoju Olivera. Zawrd¢. Kto wie, co
znajdziesz po wejsciu do tego pokoju? Nie ambrozje odkrycia, lecz catun rozpaczy,
kiedy wszystkie napigte nerwy w twoim ciele przeniknie wstyd rozczarowania. Lata
ci¢ obserwuja, kazda gwiazda, ktorg widzisz dzisiaj w nocy, juz wie o twojej udrece,
zebrali si¢ tutaj twoi przodkowie i nie maja ci nic do dodania ani powiedzenia, Non
c’anda, nie idz tam (s. 171).

Gustaw von Aschenbach, w przeciwienstwie do postaci wykreowanej przez
Acimana, otwarcie stawia sobie pytanie o reakcje¢ zmartych, nie otrzymuje jednak
od nich zadnej odpowiedzi, zadnego znaku. Elio nie zamysla si¢ nad tym intencjo-
nalnie, w jego gtowie po prostu kietkuje ziarno niepewnosci, mysl, ktorg poetycko
utozsamia z glosem zmartego dziadka (w czym moze przejawiac si¢ wptyw lektury
opowiadania Manna), prawdopodobnie dlatego otrzymuje odpowiedz — poniewaz
s to jego wlasne sady.

W sposobie opisu $wiata wida¢ rowniez fascynacje narratora kinem. Po akcie
cielesnego zblizenia z Oliverem Elio wyraza pragnienie cofnigcia czasu, powrotu

27 T, Mann, Smieré¢ w Wenecji, [w:] idem, Smier¢ w Wenecji oraz Mario i czarodziej, thum.
L. Staff, Wroctaw 1992, s. 76.
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do stanu niewinno$ci — w tym celu postuguje si¢ przeno$nia zwigzang z kinema-
tografia (,,[...] chcialem przewina¢ film do poczatku, wréci¢ do tego momentu,
kiedy prawie wchodze boso na balkon, nie pdjde¢ dalej [...]”, s. 184). Nieco
pozniej narrator poréwnuje swe przepychanki z kochankiem do filmowej sce-
ny walki, w ktorej jeden z napastnikow $ciska nadgarstek drugiego, by ten wypuscit
z rekinoz (s. 200). Elio analizuje otoczenie, poddajac je estetyzacji, a rOwnoczesnie
stara si¢ okresli¢ zrodto jego atrakcyjnosci.

Minglismy po drodze sklep, w ktorym matka zawsze zamawiata kwiaty. Jako dziecko
bylem zafascynowany wielka witryna z kurtyna wodna, ktéra delikatnie zsuwata
si¢ w dot, dzigki czemu sklep spowijata zaczarowana, tajemnicza aura. Kojarzyto
mi si¢ to z filmowym zabiegiem montazowym, kiedy ekran si¢ rozmywa, aby zasy-
gnalizowa¢ migawke z przesztosci (s. 101).

Nie sposob dociec, czy skojarzenie kurtyny wodnej z rozmywaniem si¢ ekranu
nasung¢to si¢ narratorowi jeszcze w dziecinstwie, czy jest juz moze produktem wy-
rafinowanego umystu i elementem naddanym w wyniku snucia refleksji nad czasem
minionym, wiadomo jednak, ze sztuka filmowa nie jest dla niego niczym obcym.
Aciman postuzy? si¢ tym poréwnaniem nie tylko dla unaocznienia czytelnikowi
stopnia zaznajomienia Elia z trickami filmowymi, jest ono rowniez przypomnie-
niem, ze cala historia stanowi jedng wielka retrospekcje, literacki wyraz dawnych
przezy¢, zaledwie ,,migawke z przesztosci”.

Film

Aby utrzymac¢ poziom erudycji i liczne odniesienia estetyczne charakteryzujace
powiesé, Ivory i Guadagnino postanowili zastosowac podobne chwyty co Aciman,
7z tg r6znicy, ze zamiast do literatury odniesli si¢ do sztuk wizualnych takich jak
film, fotografia i rzezba.

W celu zachowania idei autotelicznosci dzieta, zawartej w literackim pierwo-
wzorze, adaptatorzy odwotali sie do wielu filmow albo poprzez ksztattowanie ob-
razO6w w okreslony, charakterystyczny dla jakiego$ utworu sposob, albo przenoszac
do swego dzieta watki fabularne z innych filmoéw, albo tez wktadajac w usta boha-
terow komentarze na temat 6wczesnych przebojow kinowych. Luca Guadagnino
poswigecil ekranizacje Tamtych dni, tamtych nocy pigciu mezczyznom — swojemu
ojcu oraz czterem stynnym rezyserom, ktorzy, jak mowi, wywarli ogromny wptyw
na jego tworczos¢. Rezyserami tymi sa: Jean Renoir, Jacques Rivette, Eric Rohmer
i Bernardo Bertolucci?®. Inspiracje /900 Bertolucciego wida¢ na przyktad w przy-
wolanej wczesniej scenie, w ktorej para gtdwnych bohaterow przerywa wycieczke
rowerowa, by napi¢ si¢ wody w domu nieznajomej kobiety?’. W czasach, gdy
kino w duzej mierze odzwyczaja od refleksji, postugujac si¢ utartymi schematami

28 Call Me by Your Name” (film), https://en.wikipedia.org/wiki/Call Me by Your Name (fil-
m)#Styles_and_themes [dostep: 6.02.2023].

2 Tamte dni, tamte noce [ksigzeczka dotgczona do filmu]..., s. 10.
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i poruszajac niezbyt wybredne tematy, Ivory i Guadagnino staraja si¢ mowic¢
o kwestiach ponadczasowych, ogélnoludzkich w sposob pickny, wyrafinowany,
pozbawiony sztucznos$ci — tworza przypowies¢ o terazniejszych problemach, co
zbliza ich do kregu tworcow kina powaznego (realistycznego), reprezentowane-
go miedzy innymi przez Ingmara Bergmana, Michelangela Antonioniego oraz
Federica Felliniego™.

Tamte dni, tamte noce pomyslane zostaty przez Guadagnina jako zwiencze-
nie jego filmowe;j trylogii po$wigconej roznym formom pozadania. Poprzednimi
czegSciami sg: Jestem mitoscig (lo sono [’amore, 2009) oraz Nienasyceni (A Big-
ger Splash, 2015). Filmy taczy nie tylko miejsce akcji (Wtochy) oraz tematyka
(pozadanie, zakazana mito$¢, dylematy moralne), podobienstwa mozna dostrzec
réwniez w warstwie kompozycyjnej oraz stylistyce dziet — dla przyktadu w jedne;j
ze scen z Jestem mitoscig, w ktorej gtdwna bohaterka (Tilda Swinton) zmierza do
publicznej pralni, Guadagnino dynamizuje tempo montazu, stosujac tak zwany
montaz szybki®' oraz fraze krotka®, polegajace na predkich zmianach perspek-
tywy 1 obiektéw mieszczacych si¢ w kadrze oraz calkowitym skupieniu si¢ na
detalach — zabieg ten zostat powtorzony w filmie z 2017 r. (m.in. w scenie skom-
ponowanej z dynamicznie nastgpujacych po sobie uje¢ kapielowek Olivera). Co
ciekawe, muzyka podtozona pod napisy poczatkowe ekranizacji powiesci Acimana
tudzaco przypomina motyw towarzyszacy przytoczonej scenie z pierwszej czesci
trylogii*®, co uéwiadamia, iz tutaj rowniez mamy do czynienia ze swego rodzaju
symultanicznoscia w sposobie przedstawienia i skupieniem si¢ na szczegdtach —
w introdukcji Tamtych dni, tamtych nocy pod napisy zostaly bowiem podtozone
migawki ukazujace liczne pocztowki, szkice, gesto zapisane arkusze, dokumenty
oraz zdjecia dziet sztuki, a takze przybory do pisania®.

Guadagnino, przektadajac na jezyk ekranu histori¢ mitosci dwoch mezezyzn,
odwotat si¢ do kanonu filméw o tematyce homoerotycznej. Do najbardziej wy-
razistych przyktadow zaliczy¢ mozna Maurycego Jamesa Ivory’ego (Maurice,
1987) oraz Tajemnice Brokeback Mountain Anga Lee (Brokeback Mountain,
2005). W obu przypadkach owo zapozyczenie sprowadza si¢ do przeniesienia
konkretnych scen, ktére w §wiadomosci widzow i krytykow staty sie juz kulto-
we. Moment czuto$ci migdzy Eliem i Oliverem w ,,zakatku Moneta” fabularnie

30 S. Bobowski, Film fabularny a ludzkie wartosci, [w:] Film: obraz — jezyk — wyobraznia —
idea...,s. 107-129.

31 B. Eichenbaum, Problemy stylistyki filmowej, [w:] Estetyka i film, red. A. Jackiewicz, War-
szawa 1972, s. 59.

32 Ibidem, s. 56.

33 Oba utwory na prosb¢ Guadagnina skomponowat wspotczesny amerykanski kompozytor mu-
zyki klasycznej John Adams. Zob. Tamte dni, tamte noce [ksigzeczka dotaczona do filmu]..., s. 17.

3% Jeden z rekwizytow wykorzystanych w czotowcee filmu zobaczy¢ mozna réwniez w scenie
fabularnej — kiedy pani Perlman i Elio wracaja samochodem z dworca, za lusterkiem wstecznym wi-
da¢ dokumenty rejestracyjne samochodu, ktore wezesniej pojawiaja si¢, gdy na ekranie widnieje
nazwisko Ivory’ego jako scenarzysty.
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i stylistycznie przypomina kadr z filmu Maurycy, w ktéorym tytutowy bohater,
Maurice Hall (James Wilby), probuje zblizy¢ si¢ fizycznie do Clive’a Durhama
(Hugh Grant). W ksigzce Acimana co prawda znajduje si¢ pretekst dla powstania
tej sceny, jednak to konkretne zabiegi rezysera uwydatniajg paralele miedzy dwie-
ma historiami — podobnie jak Maurice i Clive, Elio i Oliver przybieraja pozycje¢
potlezaca, znajduja sie wsrdd wysokiej, soczyscie zielonej trawy, ich ubrania sa
kolorystycznie podobne do ubioru bohateréw filmu z 1987 r., jasnowtosy bohater
goruje nad mezczyzng o wlosach ciemnych. Istotny jest rowniez fakt, iz obie
sceny sg dla bohateréw momentami inicjacji, swego rodzaju rytuatem przejscia,
sa to bowiem pierwsze proby gldownego bohatera majace na celu doprowadzenie
do nawigzania kontaktu fizycznego z m¢zczyzna.

Elementem wizualnie taczacym Tamte dni, tamte noce z Tajemnicq Brokeback
Mountain jest przede wszystkim koszula postrzegana jako obiekt pozadania oraz
symbol utraconej mitosci. Podobnie jak Jack Twist (Jake Gyllenhaal) oraz Ennis
Del Mar (Heath Ledger), Elio i Oliver poczatkowo odnosza si¢ do siebie z nieuf-
nos$cig, zachowuja dystans, dopiero po jakims czasie godza si¢ z uczuciem, ktore
przyciaga ich do siebie. Obie historie koncza si¢ tragicznie — Jack umiera pod
kotami ciezarowki, Oliver wraca do Ameryki i telefonicznie informuje bytego
partnera o swoim nadchodzacym $lubie. Przedmiotem, ktory ma przypominac
Del Marowi zmartego kochanka jest bladoniebieska koszula, ktorg Jack miat na
sobie podczas bojki miedzy mezczyznami 1 ktorg Ennis znalazt w szafie Jacka
podczas wizyty u jego pograzonych w zatobie rodzicow. Na koszuli wida¢ §lady
krwi wiasciciela — pamiatke po walce. Aciman w powiesci wprowadzil watek
koszuli Olivera, w posiadanie ktorej pragnie wejs¢ Elio, a Guadagnino wyraznie
i z premedytacja wystylizowat ja na koszule z filmu Anga Lee — w wydaniu fil-
mowym jest koloru jasnoniebieskiego, ma dtugie rekawy i klasyczny kotnierzyk.
Per analogiam na koszuli Jacka znajduja si¢ plamy zaschnigtej krwi, na koszuli
Olivera — spermy, w pierwszym przypadku ubiér ma przypomina¢ o chwili agre-
sji, w drugim — mitosnego uniesienia, w obu sytuacjach cze$¢ odziezy jest symbo-
licznym znakiem odnoszacym si¢ do chwil, gdy emocje bohaterow wziety gore nad
rozumem. Elio, tak jak Ennis, zachowuje koszule ukochanego na pamiatke, ma mu
ona przypomina¢ zaréwno dobre, jak i zte momenty zwigzku. Filmem poruszaja-
cym watki homoseksualne jest rowniez poprzednia produkcja Luki Guadagnina —
Jestem miloscig, opowiadajaca o zwigzku corki gtéwnej bohaterki z kobieta.

Odpowiedzialny za scenariusz James Ivory zadbat o to, by filmowym Perl-
manom nie zabrakto tematow do rozméw na odpowiednim poziomie intelektual-
nym. O ile jednak w powiesci dyskutowano o Dantem, Heraklicie czy Calvinie,
o tyle w filmie rozmawia si¢ o $wiecie kina. Podczas positku na patio, tuz przed
krwotokiem gtownego bohatera, jeden z gosci porusza kwesti¢ niedawnej $mier-
ci Luisa Bufiuela, hiszpanskiego rezysera i scenarzysty, autora dziet takich jak
Pies andaluzyjski, Tristana lub Widmo wolnosci. M¢zczyzna nazywa filmowca
geniuszem, realistg, ktory nie bal si¢ walczy¢ o wolnos¢, postacia, ktorej prace
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odzwierciedlaly rzeczywisto$¢ i ktorg wszyscy podziwiali za kunszt artystyczny
oraz odwage. Kontekst $mierci rezysera pojawia si¢ w popotudniowej debacie
przede wszystkim ze wzgledow politycznych — towarzystwo rozmawia o rza-
dzie wloskim, gléwny mowca zarzuca spoteczenstwu biernosc¢ i brak zaintereso-
wania kwestig poprawy sytuacji polityczno-spotecznej we Wtoszech. Guadagnino,
podobnie jak Builuel, stara si¢ porusza¢ wspotczesne problemy, nadajac im wymiar
uniwersalny, obaj za sprawa swych filmow walczg o r6znorako rozumiang wolnosé.
Jak przyznaje Aleksander Jackiewicz, ,,[d]zisiejsze kino, jak dzisiejsza powiesc,
jest sztukg aleksandryjskg. Cechuje je swoisty narcyzm. Lubi zastanawia¢ si¢ nad
sobg™®, co niewatpliwie podnosi stopien erudycji dzieta filmowego.

Adaptatorzy $wiadomie zmienili profesje ojca gtownego bohatera’, dajac
mu wyksztalcenie klasyczne i czynigc z niego specjaliste od sztuki antyczne;j.
W konsekwencji zadaniem Olivera nie jest porzadkowanie dokumentow i korespon-
dencji profesora, jak to byto w powiesci, ale przegladanie razem z nim slajdow ze
zdjeciami antycznych rzezb, dogladanie artefaktow oraz sporzadzanie doktadnych
notatek i szkicow, co jest o wiele atrakcyjniejsze dla widza niz obraz pochylonego
nad zapisanymi kartkami mg¢zczyzny. Nie jest to innowacyjne podejscie do kwestii
przeniesienia problemu autotematycznosci literackiego pierwowzoru na ekran
kinowy. Na podobny zabieg zdecydowat si¢ rowniez Luchino Visconti, rezyseru-
jac w 1971 r. Smier¢ w Wenecji — w wydaniu literackim Aschenbach jest powie-
Sciopisarzem, w filmie za§ muzykiem, kompozytorem. Uczynienie z Samuela Perl-
mana archeologa dato filmowcom mozliwos¢ zaprezentowania w Tamtych dniach,
tamtych nocach sztuk pokrewnych filmowi, rzezby i fotografii — wszystkie trzy sa
bowiem sztukami wizualnymi, z fotografig faczy film rowniez charakter techniczny.
Zabieg ten z jednej strony wymusit na adaptatorach zrezygnowanie z pewnych
powiesciowych propozycji fabularnych, z drugiej jednak pozwolil na stworzenie
scen, ktore oryginalnie w tek$cie nie wystepowaty. Tak na przyktad w filmie nie
pojawia si¢ omawiany wczes$niej watek zabrania Olivera i Marzii do ksiegarni,
Elio i Oliver nie spotkaja pisarza podczas swego pobytu w Rzymie, widz nie pozna
dziesigcioletniej Vimini cierpigcej na biataczke (relacja Olivera z Vimini miata
bowiem charakter czysto intelektualny, co przejawiato si¢ w dtugich rozmowach
pary bohateréw), luki te zostaty jednak zastgpione scenami analogicznymi.

Pan Perlman zabiera syna i podopiecznego na wybrzeze, by byli §wiadkami wy-
lowienia z morza rzezby bedacej wierng kopia dzieta Praksytelesa, ktora przeleza-
ta w wodzie ponad sto pigc¢dziesiat lat. O Praksytelesie Samuel Perlman wspomina
rowniez podczas jednej z sesji naukowych z mtodym Amerykaninem — w trakcie
przegladania slajdow ze zdjeciami wylowionej niedawno rzezby profesor wygtasza

35 A. Jackiewicz, Film w kulturze, Warszawa 1989 (Moja Filmoteka), s. 185.

3¢ W ksiazce co prawda nigdzie nie zostato powiedziane, czym konkretnie zajmuje si¢ pan
Perlman i jaki przedmiot wyktada na uniwersytecie, z jego wypowiedzi mozna jednak wywnios-
kowac, iz jest filologiem wloskim badz klasycznym, a wigc teoretykiem, ktorego zainteresowania
pozostaja w obszarze jezyka.
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mowe o atrakcyjnosci ciata meskiego zakletego w kamieniu — przyznaje, ze przy-
brane przez posagi pozy sa niebywale nonszalanckie, przez co ponadczasowo dwo-
iste, tak jakby mowity, ze cheg by¢ pozadane. W toku tej sceny rezyser wmontowat
epizod, w ktorym zamys$lony Elio wchodzi do swego pokoju i znajduje liscik od
Olivera z wiadomo$cig o nocnym spotkaniu, tak ze bezposrednio po sobie wida¢
ekran rzutnika z obrazem jednej z rzezb i zblizenie na profil Elia — nieruchomy,
bez wyrazu, peten rezygnacji — ktory zdaje si¢ jakby wykuty z kamienia. Jest to
moment przelomowy dla psychiki bohaterow oraz dalszego rozwoju akcji, Oliver
bowiem uswiadamia sobie, ze pozada ciala siedemnastolatka, za§ towarzyszacy
temu kontrapunkt w postaci rozmowy o greckiej rzezbie petni funkcje katalizatora
dla tego faktu.

Jak pisze Jackiewicz, rzezba petni w kulturach plemiennych (pierwotnych)
funkcje pamigci zbiorowej 1 zastepuje jezyk w przypadku, gdy jakas grupa go
nie wyksztalcita, posag jest wigc zdaniem badacza ,,zmaterializowang synteza
mitu™’. Pojawienie si¢ kina, swa konwencja wpisujacego si¢ w krag kultury
masowej, stanowi wedtug niektorych badaczy powroét do pierwotnosci kultu-
ry (Boris Eichenbaum®, Bogdan Molifiski, Aleksander Jackiewicz). Film, jako
sztuka wizualna, powinien bowiem jedynie w ograniczonym stopniu operowac
stowem, skupiajac si¢ na przedstawieniu tresci za pomoca ruchu i konkretnych
przedmiotow, winien nie mowic, lecz pokazywaé, poniewaz ,,[§Jwiadomos$¢ nie
istnieje w kadrach filmowych. W nich jest zawarta fizyczno$¢ swiata°. Stad
koniecznym zabiegiem wydato si¢ Guadagninowi zastgpienie literatury rzezba,
co z kolei wymusito na adaptatorze przesuniecie $rodka cigzkosci z atrakcyjno-
$ci intelektualnej (facznikiem migdzy bohaterami powiesciowymi jest literatura,
co$, co mozna przekaza¢ stowami) na cielesng (pomostem staje si¢ rzezba, cos,
co mozna pokazac). Wszystkie sceny, w ktdrych pojawiajg si¢ rzezby i pomniki,
dotycza zatem nie umystowego, lecz fizycznego aspektu zycia bohaterow. Nawet
podczas wyktadéw pana Perlmana mezczyzni nie my$la o filozofii czy historii
sztuki, ale o pigknie ciata ludzkiego. Sa wiec owe artefakty symbolicznym uposta-
ciowaniem pierwotnych potrzeb bohaterow. Rezyser, zamiast wprowadza¢ na ekran
sceny erotyczne, delikatnie sugeruje widzowi, jakiego typu relacja nawigzuje si¢
miedzy glownymi bohaterami. Byta juz mowa o zestawieniu kadrow przedstawia-
jacych rzezbe antyczng i twarz Elia w jedng fraze, bedaca ujawnieniem ukrytych
pragnien Olivera, przyktadow takich jest w filmie o wiele wiecej.

W scenie, gdy trzech mezczyzn dociera nad morze, by obserwowac wycigganie na
brzeg zaginionych posagoéw, Samuel Perlman podaje swemu uczniowi fragment jed-
nej z rzezb — rami¢ zachowane niemal w nienaruszonym stanie. Chwile pdzniej, gdy
Oliver zostaje na plazy sam z Eliem, chtopak wyciaga do mezczyzny reke, w ktorg

37 A. Jackiewicz, Niebezpieczne zwiqzki literatury i filmu, Warszawa 1971, s. 271.
3% B. Eichenbaum, op. cit., s. 39.
¥ A. Jackiewicz, op. cit., s. 183.
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naukowiec, zamiast chwyci¢ ja swojg dlonig, wklada dlon posagu, czynigc nig
gest pojednania. Fragment ten moze by¢ interpretowany jako zawarcie rozejmu po
sprzeczce, ktora nastgpita tuz przed wyjazdem na wybrzeze (kontekst fabularny),
majac jednak $wiadomos$¢ pierwotnego charakteru rzezby, mozna rozumie¢ go jako
akt zaakceptowania przez gldownych bohaterow ich podstawowych, fizycznych
potrzeb (kontekst psychologiczny). W glebszej, psychoanalitycznej interpretacji
gest przekazania Oliverowi ramienia posagu przez ojca gtownego bohatera mozna
odczytywac jako pelng akceptacje profesora dla sktonnosci pary gtownych postaci®.
Symbolicznym aktem przejécia jest rowniez obchodzenie przez bohaterow
pomnika upami¢tniajacego poleghlych podczas I wojny Swiatowej w bitwie nad
Piawg. Powiesciowy narrator wspomina o zabytku w kontekscie przodkow oraz nie-
przystawalnosci rzeczywistosci, w ktorej zyje, i czasow swych poprzednikow, wi-
dok monumentu sktania go do refleksji na temat wlasnych wyboréw oraz swej
seksualnos$ci (s. 98—101). Rezyser wykorzystat ten motyw, kazac parze okrazy¢
obiekt w taki sposob, ze wychodzac z tego samego punktu, jeden z m¢zczyzn idzie
jedna, drugi drugg strong pomnika, by na koncu swej podrézy spotkac si¢ w miej-
scu przeciwlegtym do punktu wyjscia. To wlasnie podczas owej wedréwki Elio
po raz pierwszy wyjawia m¢zczyznie swe uczucia, moment spotkania po drugiej
stronie monumentu jest wigc kolejnym przejawem akceptacji, teraz nie tyle wtasnej
natury, ale raczej uczucia do konkretnej osoby. Motyw utozsamienia Elia z rzezba
pojawia si¢ ponownie w scenie w ,,zakatku Moneta”, gdy dwudziestoczterolatek
dotyka twarzy chlopaka w identyczny sposob, w jaki kilka uje¢ wczesniej dotykat
oblicza wytowionego z morza posagu — Elio lezy na ziemi twarza ku niebu, Oliver
pochyla si¢ nad nim, delikatnie gtadzi palcami usta me¢zczyzny — mtodzienca od
rzezby rozni tylko to, ze moze si¢ poruszy¢ i wejs¢ w interakcj¢ z adoratorem.
Mnogo$¢ odwotan filmu Tamte dni, tamte noce do innych sztuk wizualnych,
a w konsekwencji zaakcentowanie fizycznego charakteru zwigzku bohaterdéw nie
oznacza, ze zapomnieniu ulegly konteksty literackie dzieta i wymiar intelektualny
znajomosci Elia i Olivera. Podobnie jak w powiesci, takze w filmie pojawia si¢ mo-
tyw noweli o rycerzu zakochanym w ksi¢zniczce, z ktorg utrzymuje on wytacznie
przyjacielskie stosunki, boi si¢ bowiem zaryzykowac¢ utrat¢ owej wi¢zi wyznaniem
mitosci, ktore mogloby spowodowaé catkowite zerwanie stosunkoéw z kobietg
(s. 93)*. Guadagnino wplétt tez w swojg opowies¢ stworzony przez Acimana dialog

4 Zabieg ten zostanie pdzniej przez Guadagnina powtorzony. W chwilach oczekiwania Elia na
nocne spotkanie z ukochanym kluczowa role odgrywa zegarek glownego bohatera, symbol uptywu
czasu. Tuz przed aktem seksualnym gtownych bohaterow pan Perlman podaje synowi 6w zegarek,
ktory mtodzieniec (prawdopodobnie przez roztargnienie zwigzane z duzym zdenerwowaniem)
pozostawia na fortepianie.

#I Roznica miedzy filmem a ksiazka polega na tym, ze w powiesci nowelke o rycerzu i ksigzniczce
Elio sam znajduje w bibliotece rodzicow, w filmie Eliowi histori¢ czyta matka (w wersji oryginalnej —
niemieckojezycznej — dokonujac na biezaco przektadu na angielski), przy czym obecny jest rowniez
ojciec bohatera. Zabieg ten sugeruje widzowi, iz rodzice chtopaka wspieraja go w jego wyborach
i zachegcaja do dzialania.
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Olivera z profesorem Perlmanem na temat etymologii stowa morela (s. 51-52), jak
réwniez pozostawil Oliverowi jego oryginalne zajecie — pisanie ksigzki na temat
filozofii Heraklita z Efezu. Ponadto Elio, zupetnie jak jego literacki pierwowzor,
kazda wolna chwile spedza na czytaniu ksigzek, a przy spotkaniu z Marzig ob-
darowuje dziewczyne tomikiem poezji, co daje poczatek rozmowie nastolatkow
o roznych typach czytelnikow. Niemate znaczenie ma rowniez scenografia, o ktora
zadbata Violante Visconti di Modrone*> — w catym domu porozktadane sa notatniki,
ksigzki i atlasy, najwicksza ich ilo$¢ znajduje si¢ w sypialni Elia oraz pracowni
profesora Perlmana.

Muzyka, malarstwo, filozofia

Dziedzinami pozostajagcymi w krggu zainteresowania zar6wno Acimana, jak i Gu-
adagnina s3: muzyka, malarstwo oraz filozofia. Gtéwny bohater zostat obdarzony
przez tworcg stuchem absolutnym oraz umiejetno$ciag gry na gitarze i pianinie.
Elio przez wigkszos¢ czasu spedzonego w willi rodzicow transkrybuje muzyke,
jedna z jego ulubionych rozrywek jest rowniez aranzowanie utworow klasycz-
nych w nietypowy sposob — przykladem moze by¢ przeniesiony z powiesci na
ekran moment zagrania przez Elia utworu Bacha, poczatkowo w wersji oryginalne;j,
p6zniej w wariacji zaadaptowanej na wzor tworczosci Liszta, nastepnie w odstonie
a la Busoni opartej na utworze w stylu Liszta (s. 19-20). Niebywata zdolno$¢
mtodzienca do oddawania emocji za pomocg dzwickéw imponuje wszystkim
postaciom, szczeg6lnie za$ Oliverowi, ze zdaniem ktérego mtody wirtuoz liczy
sie najbardzie;j.

Kolejnym przejawem Eliowego pragnienia ukazania ukochanemu cz¢$ci swo-
jej duszy jest gotowo$¢ wpuszczenia Olivera do tak zwanego zakatka Moneta,
miejsca, w ktérym wedtug narratora powiesciowego powstalo wiele obrazoéw
Oscara Claude’a Moneta i ktore stanowi dla Elia miejsce ucieczki przed swiatem
oraz idealng przestrzen do czytania ksigzek (s. 103—-113). W filmie nigdzie nie
pada okreslenie taki nad jeziorem, ktore by ja taczylo z francuskim malarzem,
jednak rezyser, liczac na znajomo$¢ u widza podstawowych wyznacznikoéw sztuki
impresjonistycznej, wystylizowat scenografie na wzor ptocien Moneta. W tym
celu Guadagnino odwotat si¢ do kolorystyki i tematyki dziet impresjonisty oraz
stosowanej przez niego techniki malarskiej. Adaptator uzyl pastelowych odcieni
zieleni i btekitu o nieco rozowawym odblasku oraz bieli i srebra, pokazal motywy
charakterystyczne dla pejzazy Moneta (woda, trawa, ro§liny wodne, drzewa), scenie
za$, w ktorej Elio i Oliver lezg w trawie, nadat gtebi, co pozwolito mu na osiggnig-
cie efektu rozmycia obrazu, podobnego do impresjonistycznej techniki szybkich
pociagnie¢ pedzlem, zacierajgcych kontury przedmiotéw przedstawionych. Z ta

“2H. Moses, The Making of a Family Home in ‘Call Me by Your Name’, https://www.nytimes.
com/2017/11/20/t-magazine/call-me-by-your-name-set-villa-albergoni.html? action=click&modul
e=RelatedCoverage&pgtype=Article&region=Footer [dostep: 6.02.2023].
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sekwencja z powodzeniem mogg by¢ zestawiane obrazy takie jak Poranek nad
Sekwang w poblizu Giverny (1897, Metropolitan Museum of Art)*, ukazujacy
odbicia drzew w wodach rzeki, lub dzieta z cyklu o liliach wodnych — nie tylko
z powodu wyraznego podobienstwa w sposobie ukazywania akwenu przez malarza
irezysera, ale i ze wzgledu na kolor i wzory na spodenkach Elia, ktore do ztudzenia
przypominajg motyw lilii z obrazu Lilie wodne, poranek (1916—1926), nalezacego
do zbiorow Musée de 1’Orangerie w Paryzu*. Wplyw pejzazy Claude’a Mone-
ta widac¢ rowniez w innych scenach filmu — ogrod przy willi Perlmanow wyglada
jak sceneria w Kwitngcym ogrodzie (1866, Musée d’Orsay)*, wtoskie widoki
przypominaja Okolice Rouelles*.

W dziele Luki Guadagnina wida¢ rowniez inspiracje obrazami malarzy innych
niz Monet. Sceny qucone nad morzem przywoiujq na mys$l obrazy Gustave’a
Couberta: Skaiy w Etretat po burzy, Burze w Etretat, Spacer w Pourville, Plaze
i skaly w Etretat czy Manneporte w poblizu Etretat”. Ujecie, w ktorym znudzony
Elio patrzy przez okno, podpierajac si¢ o sterte ksigzek, przypomina wizeru-
nek chtopca z dziela Oriesta Adamowicza Kiprienskiego Neapolitanscy rybacy
z 1829 r.*8 Postaci przyjmuja niemal identyczne pozycje — rece skrzyzowane,
bedace podpora dla glowy (rybak ma glowe nieco bardziej przekrzywiong, do
ramienia przykleja policzek; Elio patrzy na wprost, z ramionami styka si¢ tylko
podbrodek) — ponadto obaj mtodziency maja delikatna, chtopigca urode i czarne,
krecace si¢ wlosy, obaj tez patrzg w dal nieobecnym wzrokiem, Elio nosi nawet
koszulke podobna do koszuli mtodego rybaka. Kadr przedstawiajacy catujacych sie
mezczyzn w sypialni Olivera wyglada zupelnie jak obraz Impulsive wspotczesnego
malarza amerykanskiego Rona Hicksa®. Utozenie cial i natgzenie emocji postaci
jest w obu przypadkach jednakowe, dzieta r6zni jedynie tto.

Tym, czym Oliver imponuje Eliowi, jest jego wiedza na temat zycia i twor-
czosci Heraklita z Efezu, filozofa zyjacego na przetomie VIiV w. p.n.e. Zaréwno
powiesciowy, jak i filmowy siedemnastolatek probuje zblizy¢ sie do Olivera po-
przez wspotuczestnictwo w jego zainteresowaniach — chetnie siega po teksty He-
raklita, przystuchuje si¢ rozmowom na temat mysliciela, analizuje fragmenty pracy
Amerykanina na jego temat. Mozliwe, ze to wtasnie pod wptywem nauk presokra-
tejczyka Elio dokonuje samogwattu za pomocg brzoskwini (s. 197-202). W ana-
lizie gtownych mysli filozofa Tadeusz Kobierzycki wspomina o Heraklitowym

# F. Nicosia, Monet, thum. H. Borkowska, Warszawa 2010 (Zycie i Sztuka), s. 123.

“Ibidem, s. 146-147.

4 Ibidem, s. 12.

4 Ibidem.

47 Ibidem, s. 94-97.

* Por. informacje na portalu Instagram: https://www.instagram.com/p/Bmq8oURgal5/ [dostep:
5.02.2023].

4 Por. informacje na portalu Instagram: https://www.instagram.com/p/ByLoFGuAx_6/ [dostep:
5.02.2023].
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czterostopniowym podziale egzystencji cztowieka, w ktorym na szczycie znajduje
si¢ istnienie boskie, nastgpnie zwierzece, roslinne i mineralne®. Polskie ttuma-
czenie powiesci André Acimana wprowadza scen¢ bez zaznaczenia kontekstu
filozoficznego, wyjasnia natomiast, dlaczego wybor padt wiasnie na ten owoc —
brzoskwinia przypomina gléwnemu bohaterowi posladki Olivera (s. 197), podobnie
jak wczesniej kojarzyta mu si¢ z nimi morela, wrgczona mu przez mezczyzng
podczas pracy w ogrodzie (,,[...] twarde, zaokraglone policzki moreli z doteczkami
na srodku przypominaly mi o tym, jak ciato Olivera wyciagato si¢ wzdtuz gatezi
drzewa, a jego zaokraglona pupa powielata kolor i ksztatt owocu. Dotykanie moreli
byto jak dotykanie Olivera”, s. 50). Inspiracja mysla filozoficzng staje si¢ natomiast
czytelna po siegnieciu do wersji oryginalnej tekstu, w ktorej mozemy przeczytac:
,,1 had already tried the animal kingdom. Now I was moving to the kingdom of
plants” (s. 146). Analogiczne stowa padajg rowniez w filmie Guadagnina, tym
razem z ust Olivera przygladajacego si¢ owocowi, ktory kilka chwil wcze$niej
Elio utozsamit z ciatem kochanka (,,Oh, I see. You’ve moved down into the plant
kingdom already. What’s next? Minerals? I suppose you’re not giving up animals.
You know, that’s me™'). W §wietle filozofii Heraklita scene, ktora wywotata w me-
diach niemate zamieszanie, nalezatoby wigc interpretowac jako moment zejscia
gldwnego bohatera po drabinie egzystencji z etapu zwierzecego w swiat roslin.
Dodatkowym uzasadnieniem tej interpretacji moze by¢ to, iz mniej wigcej w tej
chwili zaczyna dociera¢ do bohatera mysl, ze do wyjazdu ukochanego z Wtoch nie
zostalo wiele czasu, zejscie na poziom roslinny, wegetatywny, jest wigc w opinii
Elia rozwiazaniem, ktére pozwoliloby mu na ograniczenie cierpienia zwigzanego
z rozstaniem. Analogicznie wszak spadek ze stopnia boskosci (poziom intelektu-
alny) na etap zwierzgcy (poziom cielesny) dokonatl si¢ w momencie pierwszego
aktu seksualnego migedzy mezczyznami.

Innym przejawem znajomosci zatozen filozoficznych greckiego mysliciela
1 probg wcielenia ich w zycie jest propozycja, z jakg Oliver wychodzi po nocy
spedzonej z Eliem — dwudziestoczterolatek mowi do mtodzienca: ,,Nazywaj mnie
swoim imieniem, a ja bed¢ nazywatl ciebie swoim” (s. 180)%. Zagadnieniami
najczesciej przywolywanymi w kontekscie Heraklita s3: wariabilizm (inaczej
nazywany heraklityzmem), wedle ktorego nie ma bytu, jest tylko ciagglte stawanie
sie, oraz relatywizm, mowiacy o zacieraniu si¢ granic miedzy przeciwienstwami™,
Ciagte zmiany zachodzace w kosmosie wiodg zdaniem filozofa do nieuchwytnosci

0 T. Kobierzycki, ,, W gére i w dét”. Symbole mysli Heraklita, [w:] Heraklit z Efezu,
147 fragmentow, thum. R. Zaborowski, E. Lif-Perkowska, oprac. T. Kobierzycki, A. Chorosinska,
R. Zaborowski, Warszawa 1996, s. XIII.

S Transkrypcja autorki.

2'W oryginale stowa te brzmia: ,,Call me by your name and I’ll call you by mine” (s. 134)
i stanowig zrodto tytutu powiesci (Call me by your name). Polskie thumaczenie tytutu nie oddaje
filozoficznego aspektu ksigzki.

3 'W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, t. 1: Filozofia staroZytna i Sredniowieczna, Warszawa
2004, s. 31.
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zjawisk i1 standw posrednich, niemozliwe jest zatem ich wyodrebnienie — co do-
prowadzito mysliciela do konkluzji, iz ,,[t]ym samym jest: zywy lub umarty, jawa
i sen, mtodo$¢ i staro$¢, cos, co zmienia si¢ w co$ innego, a to znowu w to samo’,
Prosbe Olivera, podobnie jak upodobanie m¢zczyzn do wymieniania si¢ czgsciami
garderoby, mozna zatem rozpatrywac¢ w kategorii zacierania si¢ granic miedzy za-
kochanymi, bedacego tez wyrazem filozoficznego pogladu o nietrwatosci i zmien-
nosci rzeczy. Nauki Heraklita odwotujace si¢ do przemijalno$ci i nieuchwytno$ci
standw, tak zwana zasada panta rhei, widoczne sa w scenie (zawartej 1 w ksigzce,
1w jej ekranizacji), w ktérej Oliver odczytuje Eliowi kawatek swojej pracy o he-
raklityzmie i przyznaje, ze napisany przez niego fragment nie ma wedtug niego
sensu. Odpowiedz siedemnastolatka swiadczy o jego znajomos$ci podstawowych
tez filozofa oraz zdolnosci wcielenia ich w zycie. ,,Moze miato [sens], kiedy to
pisates” (s. 41) jest kwintesencja Heraklitowej mysli o niestatosci rzeczy.

Motywy akwatyczne

Elementem taczagcym powies¢ Acimana, film Guadagnina, malarstwo Moneta oraz
filozofie Heraklita jest motyw wody. André Aciman i Luca Guadagnino wiele scen
umiescili w okolicy r6znego rodzaju akwenow — morza, jeziora, rzeki, wodospadu,
basenu, fontanny. Bohaterowie niemal na kazdym kroku stysza szum wody, tak
samo jak bez przerwy cigzy nad nimi widmo uptywajacego czasu. PowieSciopisarz
pozwolil sobie na literacka gre¢ z réznymi znaczeniami tego stowa™, przywotujac
je w kontekscie symbolu zycia i $mierci (narodziny relacji mezczyzn w ,,zakatku
Moneta” i wizja utoni¢cia Olivera w morzu), spokoju i niebezpieczenstwa (wyle-
giwanie si¢ nad basenem nazywanym przez bohaterdw rajem oraz wspomnienie
katastrofy morskiej i $mierci Shelleya), klarownos$ci i zmacenia (rézne etapy relacji
Elia i Olivera). Zbudowanie przytoczonych opozycji pozwolilo autorowi odwo-
fa¢ sie do filozoficznej koncepcji zacierania si¢ granic miedzy przeciwienstwami
(relatywizm Heraklita).

Filmowcy, podobnie jak tworcy literatury, malarstwa czy nawet muzyki, ze
szczegblnym upodobaniem si¢gaja po motywy akwatyczne. Warto zauwazy¢,
ze w tradycyjnej topice — literackiej, ale tez jezykowej — woda rozumiana jest jako
sila pierwotna, z ktora cztowiek moze wej$¢ w kontakt na dwa sposoby: bohater
moze jej pozwoli¢ na to, by go delikatnie optyneta, co bedzie symbolem pogo-
dzenia si¢ postaci ze swoimi pierwotnymi potrzebami, moze réwniez stawic jej
opor w akcie niezgody na sprowadzenie egzystencji do wymiaru prymitywnego.
Bohaterowie Tamtych dni, tamtych nocy niejednokrotnie dobrowolnie wybieraja
si¢, by poplywa¢ w morzu lub jeziorze, calymi godzinami plawig si¢ w base-
nie przy willi — takie rozwigzanie fabularne, cho¢ nie popycha akcji do przodu,
daje widzowi poj¢cie o sktonno$ciach pary gtownych postaci. Ponadto stosunek

* Heraklit z Efezu, 147 fragmentéw..., s. 81.
3 'W. Kopalinski, Woda, [w:] idem, Stownik symboli, Warszawa 2001, s. 480-484.
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cztowieka do wody, ktora go otacza, jest tradycyjnie wykorzystywany jako sym-
bol podejscia do zycia, stad funkcjonujace w $wiadomosci kulturowej liczne
metafory i przystowia zwigzane z motywami akwatycznymi (,,plyna¢ z pradem”
lub ,,pod prad” itp.). Zasade t¢ najlepiej wida¢ na przyktadzie Olivera, ktorego
przyzwyczajenia — charakterystyczny dla niego zwrot ,,p6zniej” (angielskie later)
oraz zamilowanie do ciagtych kapieli w morzu badz basenie — zdajg si¢ §wiadczy¢
o beztroskim i konformistycznym podejsciu do zycia.

Woda jest jednak rozwazana przede wszystkim pod katem ciggtej zmiennosci
$wiata. Porownaniem rzeczywistosci do rzeki po raz pierwszy postuzyt si¢ Heraklit,
ktory powiedziat, ze ,,wej$¢ do tej samej rzeki nie mozna dwa razy’°, poniewaz
»wchodzac do rzeki, opltywaja wody wcigz nowe™’. Zatozenie to rozwinat pozniej
mi¢dzy innym Henri Bergson, formutujac swa koncepcje élan vital*®, zalezno$é tg
dostrzegli rowniez malarze impresjonistyczni, ktorych technika malarska polegata
na szybkich ruchach pedzlem (predkos¢ aktu tworzenia zwigzana byta z proba
oddania ulotnos$ci zjawisk) i ktorych ulubionym tematem byty miedzy innymi
motywy akwatyczne (symbolika wody), na tym aspekcie bazuja rowniez Aciman
i Guadagnino w trakcie komponowania historii o Eliu i Oliverze.

Karol Irzykowski nazywa wode ,,najfotogeniczniejsza materig na swiecie”,
nie tylko z powodu jej migotliwosci i kolorystyki zmieniajacej si¢ w zalezno$ci
od pory dnia i pogody czy zdolnosci odbijania obrazow, ale i ze wzgledu na jej
ciagly ruch — falowanie, wzbieranie, opadanie. Krytyk zwraca uwage na fakt, iz
ruch jest immanentng cechg kina, ktéra odréznia go od innych sztuk (,,Kino otwo-
rzyto przed nami Krélestwo Ruchu®), pozwala bowiem na swobodny przeptyw
obrazu w czasie i przestrzeni®'. Natura kina jest nierozerwalnie zwigzana z idea
zmiennoS$ci 1 ruchomosci, bowiem ,,[z] estetycznego punktu widzenia [widz]
znajduje si¢ w ciggtym ruchu, bo jego oko utozsamia si¢ z obiektywem kamery,
ktora nieustannie zmienia odleglos¢ i kierunek patrzenia. Podobnie i z tej same;j
przyczyny, co widz — ruchoma jest ukazywana mu przestrzen®. Malarze impre-
sjonistyczni mogli w swych pracach odwotywac sie do idei niestatosci rzeczy jedy-
nie w sposob teoretyczny — malarstwo nie posiada bowiem zdolno$ci ukazywania
scen w sposob sukcesywny, jest sztuka przestrzenna, ale statyczna. Film natomiast
dostownie odzwierciedla to, na czym zalezato malarzom impresjonistycznym i cze-
g0 z racji natury reprezentowanego przez nich medium nie byli w stanie osiggnac —

¢ Heraklit z Efezu, op. cit., s. 35.

7 Ibidem.

8 A. Rossa, Pejzaze akwatyczne, czyli impresjonistyczna gra swiatta, barwy i odbicia, [w:]
eadem, Impresjonistyczny $wiat wyobrazni. Poetycka i malarska kreacja pejzazu. Studium wybranych
motywow, Krakow 2003, s. 116-117.

%9 K. Irzykowski, op. cit., s. 66.

% Ibidem, s. 35.

1 A. Helman, O dziele filmowym. Material — technika — budowa, Krakow 1981, s. 149.

2 E. Panofsky, Styl i medium w filmie, [w:] Estetyka i film, red. A. Jackiewicz, thum. J. Mach,
Warszawa 1972, s. 132.
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efemeryczno$¢, ulotno$¢ pewnych zjawisk, zmiany zachodzace w przyrodzie oraz
mentalno$ci cztowieka.

Falowanie emocji oraz poczucie zanurzenia we wspomnieniach sg w powie-
$ci wyraznie widoczne, zostaly bowiem wyrazone w sposob werbalny (topika wod-
na, przeplatanie si¢ ze sobg opisow radosci i niepokoju, sformutowania sugerujace,
ze wydarzenia miaty miejsce w przeszto$ci), adaptator dla osiggnigcia podobnego
efektu odwotat si¢ do ptynnosci obrazow i dzwigkow.

Guadagnino zréznicowat tempo zaréwno akcji, jak i montazu — w tym celu w za-
kresie fabuty przeplott ze sobg sceny epickie (dynamiczne) i liryczne (refleksyj-
ne), w postprodukcji zastosowat tak zwany montaz plynny i szybki, tworzac tym
samym frazy dtugie (wolna zmiana perspektywy, widoczny ogot) oraz krotkie
(szybkie zmiany perspektywy, widoczne detale)®. Kolejnym zabiegiem rezyser-
skim majacym na celu rytmizacje filmu jest wprowadzenie zasady podobienstwa
i powtarzalno$ci, widocznej zardbwno w warstwie fabularnej (np. przytoczone
juz wezesniej analogiczne sceny nad brzegiem morza i w ,,zakgtku Moneta™), jak
i kompozycyjnej (naprzemienne stosowanie fraz dlugich i krotkich). Jak zauwa-
za Alicja Helman, catkowite panowanie rezysera nad polirytmia nie jest jednak
mozliwe®, wedtug badaczki stopien przypadkowosci wzrasta w momencie two-
rzenia uje¢ dtugich, podczas pracy w plenerze lub w trakcie krgcenia scen impro-
wizowanych®. Przyktadem tak rozumianego aleatoryzmu jest scena nad jezio-
rem, w ktorej Elio nurkuje i chwile pdzniej wynurza si¢ spod powierzchni wody —
w momencie powrotu postaci Elia na ekran zauwazy¢ mozna, ze tancuszek z wi-
siorkiem w ksztalcie gwiazdy Dawida z szyi bohatera przesunat si¢ w okolice
jego ust w taki sposob, ze symbol religijny, wielokrotnie wspominany w powiesci,
znajduje si¢ poczatkowo w ustach mgzczyzny, nastgpnie na jego dolnej wardze,
dzigki czemu staje si¢ mocno wyeksponowany. Moment wyplucia gwiazdy Dawida
mozna zatem rozumiec jako gest ujawnienia swoich uczué religijnych (pami¢tajac,
ze judaizm jest jednym z elementow taczacych Elia z Oliverem, mozna gest ten
uwaza¢ roOwniez za ujawnienie uczu¢ do mezczyzny), trzymanie jej na wardze
zas$ jako ich manifestacje. Jak jednak w wywiadach przyznaje Guadagnino, scena
ta nie zostata przez niego wyrezyserowana, ale uchwycona przypadkowo; fakt
ten oddaje charakter zarowno sztuki filmowej, jak i filozofii Heraklita mowiace;j
o tym, ze nic w zyciu nie zdarza si¢ dwa razy — jako dzielo przypadku scena ta nie
mogtaby zosta¢ odtworzona przez aktora w sposob intencjonalny.

Na intensyfikacje przezy¢ towarzyszacych odbiorowi dzieta filmowego
duzy wplyw ma rowniez operowanie warstwa dzwigkowa — rezyser ekranizacji
Tamtych dni, tamtych nocy postuzyt si¢ w tym celu zarowno dzwigkami die-
getycznymi, nalezgcymi do §wiata przedstawionego, jak i pozadiegetycznymi,

% B. Eichenbaum, op. cit., s. 56-59.
¢ A. Helman, O dziele filmowym..., s. 152.
% Ibidem, s. 153.
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znajdujagcymi swg reprezentacje w utworach muzycznych dodanych na etapie
montazu®. Do pierwszego rodzaju dzwiekow zaliczy¢ mozna popisy wirtuozerii
Elia w grze na gitarze i fortepianie (muzyka klasyczna), muzyke odtwarzang
podczas dyskoteki w miasteczku i nadawang w radiu (muzyka popularna), dialogi
migdzy bohaterami, glos Olivera dochodzacy zza kadru i bedacy odtworzeniem
tresci wiadomosci od niego dla Elia, szum wody itp.; do drugiego — muzyke
skomponowang mi¢dzy innymi przez Johna Adamsa, Rytiichiego Sakamote, Mau-
rice’a Ravela oraz Sufjana Stevensa (Mystery of Love, Visions of Gideon 1 Futile
Devices)®. Guadagnino wyselekcjonowatl muzyke w taki sposob, by pehita ona
funkcje narratorska, do czego inspiracj¢ znalazt w filmach: Wspaniatos¢ Amberso-
now Orsona Wellesa (The Magnificent Ambersons, 1942), Barry Lyndon Stanleya
Kubricka (Barry Lyndon, 1975) oraz Wiek niewinnosci Martina Scorsese (The Age
of Innocence, 1993)%, Utwory muzyczne sg wigc ekwiwalentem stowa, majacym
nakierowa¢ widza na wlasciwy odbidr dzieta, paradoksalnie jednak nie niszcza
poczucia realnosci §wiata przedstawionego, ale go utwierdzaja — bowiem zgodnie
z tezg Lucji Demby ,,[f]ilm pozbawiony w zupetnosci muzyki sprawia wrazenie
do pewnego stopnia martwego”®. Muzyka, jako sztuka czasowa wykorzystujgca
metrum i rytm’’, nadaje filmowi efekt ciagtego ruchu, pulsowania. Dla stworzenia
odpowiedniej nastrojowosci rezyser postuzyt si¢ nie tylko utworami muzycznymi
o ro6znej dynamice i wymowie, zbudowat ja rowniez na zasadzie kontrastu dzwigku
i ciszy (pojmowanej jako brak muzyki).

Przyktadem obrazéw filmowych o duzym nat¢zeniu emocjonalnym sg dwie
sceny koncowe, rozgrywajace si¢ juz po wyjezdzie Olivera do Ameryki — jedng
z nich Guadagnino pozostawit bez podktadu muzycznego, pod druga podtozyt
utwor Sufjana Stevensa Visions of Gideon. Pierwsza z nich zostata przez rezysera
zaczerpnigta z powiesci Acimana (s. 292-298) i stanowi dialog miedzy Eliem a jego
ojcem na temat przyjazni, mitosci i utraty; druga za$ jest autorskim pomystem
rezysera i przedstawia ptaczacego Elia, ktory nieruchomo siedzi przed kominkiem
i wpatruje si¢ w ptomienie”'. Scena w gabinecie pana Perlmana jest w catosci zdo-
minowana przez stowo, scena w jadalni przez obraz, stad wynika decyzja filmowca
o wprowadzeniu dzwigkow pozadiegetycznych lub ich braku. Monolog Samuela
Perlmana nie potrzebuje wsparcia ze strony muzyki, sam w sobie stanowi jakos¢
1 warto$¢ merytoryczng, ktora dzieki temu, ze zostata wyrazona w sposéb werbalny,
ma charakter dostowny. W nieme;j scenie zalu gtéwnego bohatera pozostawienie

¢ .. Demby, Sapiens wymyslil zludzenie, [w:] Film: obraz — jezyk —wyobraznia —idea..., s. 86-89.
7 Tamte dni, tamte noce [ksiazeczka dotaczona do filmu]..., s. 17.

% Call Me by Your Name” (film), https://en.wikipedia.org/wiki/Call Me by Your Name (film)
#Styles_and themes [dostep: 6.02.2023].

% ¥,. Demby, op. cit., s. 88.

" A. Helman, O dziele filmowym..., s. 146—147.

"I Obrazy te oddziela od siebie kadr z przysypanym przez $niegi ,,zakatkiem Moneta” oraz
sekwencja, w ktorej rodzina Perlmandéw rozmawia z Oliverem przez telefon.
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obrazu samemu sobie i pozbawienie go jakiegokolwiek dodatkowego komentarza
mogloby doprowadzi¢ do nieporozumienia interpretacyjnego, stad koniecznym
zabiegiem byto dodanie do warstwy wizualnej aspektu dzwickowego. Utwor
Stevensa ma charakter nostalgiczny, jego stowa wprowadzaja kontekst wspomnie-
niowy — opowiadaja o wizjach postaci biblijnej, izraelskiego sedziego i wodza
o imieniu Gedeon. Piosenka stanowi tym samym podpowiedz dla widza, w jaki
sposob powinien odczytywaé znaczenie tej sceny — jako moment wspominania
przez gtdwnego bohatera chwil spedzonych z ukochanym. t.zy za$ sa przejawem
z jednej strony bolu, z drugiej — ulgi’, czyli standéw, o ktorych w poprzedniej
scenie profesor Perlman wypowiedziat si¢ w sposob otwarty. Ponadto druga z za-
proponowanych przez rezysera scen dzieki wprowadzeniu motywu kominka od-
syla widza do Heraklitowej arche, poczatku wszechrzeczy mysliciel dopatrywat
si¢ bowiem w zywiole ognia’. Tak wigc ptomien, w ktory wpatruje si¢ gtowny
bohater, jest symbolem powrotu do poczatku historii — ogien, podobnie jak melodia
Stevensa, wprowadza element pseudoretrospektywny. Plomien powigza¢ mozna
tez z kolejng sentencja presokratejczyka, w ktorej glosit on, ze ,,[dJusza spalona
pragnieniem najmadrzejsza jest i najlepsza”’*. Mysl t¢ wida¢ wyraznie w pierwszej
z przytaczanych scen — Samuel Perlman wygtasza bowiem w obecnosci Elia tyrade
na temat ludzkiego pozadania, w finale ktorej niejasno daje do zrozumienia, iz
on rowniez przezyt kiedy$ fascynacje mezczyzng, w przeciwienstwie do syna
postanowit jednak nie dazy¢ ku spetnieniu. Profesor Perlman jest wiec w filmie
figura medrca, ktory wiedze i doskonalo$¢ odnalazt na drodze doswiadczenia
zyciowego, dzieki ,,spaleniu pragnieniem”. Podobnie scena przy kominku moze
sugerowac, ze dzigki pozadaniu Elio osiagnal pewien stopien madrosci, stat si¢
dzieki niemu lepszy. Sceny te sa zatem komplementarne, wyrazaja jedna tresc,
robig to jednak w odmienny sposob, dzieki czemu wptywaja na efekt catkowitego
zanurzenia w dziele filmowym oraz ukazuja zdolno$¢ medium do przeplatania
odston epickich i lirycznych, majacego na celu zr6znicowanie dynamiki akeji
i wprowadzenie poczucia falowania obrazow.

Impresja — podsumowanie
Powie$¢ André Acimana stara si¢ nazywac¢ emocje i werbalizowa¢ przemyslenia
gltéwnego bohatera bedacego réwnoczesnie narratorem historii, z drugiej strony
nie dazy do konkretyzacji wydarzen, ktére maja stanowi¢ jedynie tlo i podstawe
dla sfery refleksyjnej. Film Luki Guadagnina, jak juz zostato zasygnalizowane,
probuje podtrzymaé owa konwencj¢ niedopowiedzen poprzez komponowanie
scen w sposob niejednoznaczny. Pomyst na takie podej$cie do prezentowania
fabuly i emocji bohateréw mogli tworcy zaczerpnaé z filozofii Heraklita, ktory

2 Potaczenie tych dwoch skrajnie réznych standw jest kolejna odstong relatywizmu Heraklita.
3 W. Tatarkiewicz, op. cit., s. 30-31.
4 Heraklit z Efezu, op. cit., s. 41.
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ze wzgledu na swoj eliptyczny i przeno$ny sposob ksztattowania mysli zyskat
miano filozofa ciemnego”.

Podobny mechanizm mozna zaobserwowa¢ u malarzy impresjonistycznych —
Claude’a Moneta, Auguste’a Renoira, Edouarda Maneta, Edgara Degasa, Paula
Cézanne’a i innych — ktorych domeng byto oddawanie chwilowych stanow ducha
i przyrody. Aby uzyskac¢ pozadany efekt, tworcy odwotywali si¢ do symbolu, a wigc
figury niedostownosci, bazowali raczej na odczuciach niz $wiadomych stanach.
Owo operowanie wrazeniem zaczerpnat od nich miedzy innymi Marcel Proust,
nazwany przez Anng¢ Rosse ,,ostatnim wielkim impresjonista”’.

Idac tym tropem, docieramy do tezy Stawomira Bobowskiego, mowiacej o wyz-
szo$ci wartosci estetycznych nad pozaestetycznymi’’. Wedlug badacza pierwsze
z nich wyrazone sa w sposOb nieoczywisty, sg tym samym trwalsze, drugie —jako
co$ oczywistego i powstajagcego z pobudek funkcjonalnych, sa niestate, ulatuja
z czasem. Zatem tym, co powinno decydowac o odbiorze dziela artystycznego, nie
jest tres¢, ale sposob podejscia do jej przedstawienia. Przyktadajac teori¢ Bobow-
skiego do omawianych tekstow kultury, w szczego6lnosci do filmu Guadagnina,
dochodzimy do konkluzji, iz dzigki operowaniu w sferze fabularnej niedomowie-
niami i licznymi aluzjami, a w konsekwencji budowaniu poczucia tajemniczosci,
tworcy zadbali o podniesienie erudycyjnego i estetycznego waloru swoich dziet,
historia lezaca u ich podstawy byta jedynie pretekstem do ich powstania.

Powies¢ i1 film Tamte dni, tamte noce, poruszajac problemy ponadczasowe
(histori¢ w nich zawartg mozna bowiem rozpatrywac¢ nie tylko pod katem zwiaz-
ku homoseksualnego, ale generalnie relacji miedzyludzkich) oraz wprowadzajac
zasad¢ uniwersalizacji $wiata przedstawionego, osiagni¢ta dzieki zaprezentowaniu
niewielu konkretow’, umozliwiaja odbiorcy zaangazowanie si¢ w opowiadang
histori¢. Zgodnie z teza Andrzeja Zalewskiego, w dziele filmowym znajdujg si¢
tak zwane emotywy, czyli elementy, ktdre dopiero moga wywota¢ w widzu emo-
cje”. Podejscie to zbliza nature kina do literaturoznawczego przekonania Rolanda
Barthesa o $mierci autora®. Tak rozumiana impresja, jako chwilowe odczytanie
kontekstu, pozwala odbiorcy na odnalezienie elementow, z ktorymi moglby sig
utozsamic i przezycie stanu powszechnie nazywanego katharsis.

Jak wida¢, sztuki, bez wzgledu na swodj jezyk, materi¢ czy charakterystyke,
przenikaja si¢ wzajemnie, tworzac sie¢ odniesien kulturowych. Przy okazji analizy
poroéwnawczej powiesci Tamte dni, tamte noce 1 jej ekranizacji wyszty na jaw ro6z-
norakie odmiany adaptacji, zaakcentowano bowiem wptyw filozofii na literature

> W. Tatarkiewicz, op. cit., s. 30.

7% A. Rossa, op. cit., s. 134.

7S. Bobowski, op. cit., s. 109-114.

"8 Doktadny czas i miejsce akcji zostaty podane dopiero w wersji filmowej.
" A. Zalewski, op. cit., s. 95-103.

80 R. Barthes, Smier¢ autora, thum. M.P. Markowski, [w:] Teorie literatury XX wieku: antolo-
gia..., s. 355-359.
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i kinematografi¢, oprocz tego w krag zainteresowan sztuki filmowej poza literaturg
i mysla filozoficzng wlgczono malarstwo, muzyke i rzezbg. Tworcy obu tekstow
kultury oprocz relacji interdyscyplinarnych zawarli w swych dzietach rowniez ide¢
autoreferencjalnosci sztuk, czego przyktadem moze by¢, wspominane przy okazji
zagadnienia muzycznosci filmu, zajecie Elia polegajace na aranzowaniu utworow
muzycznych w nietypowy sposob. Obie odstony Tamtych dni, tamtych nocy — tak
literacka, jak filmowa — stanowig wdzigczne pole do badan komparatystycznych,
najwiekszy nacisk zostal w nich bowiem potozony na warstwe estetyczng, eru-
dycyjna, nie za$§ fabularng, co w konsekwencji pozwala na odczytanie historii
jako warto$ci uniwersalnej, dajacej si¢ interpretowac na wiele sposobow i ktora
moze by¢ rozwazana w wielu aspektach.
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