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JERZY FARYNO

SEMIOTYCZNE ASPEKTY POEZJI O SZTUCE

NA PRZYKBADZIE WIERSZY WISEAWY SZYMBORSKIE]J *

0.0. Zal6zmy, ze celem przekazu artystycznego jest przedstawienie
$wiata. Przy takim ujeciu przekazu mozna w nim wyodrebnié trzy na-
stepujace aspekty:

0.0.1. Tres$¢, ktorg stanowi swiat przedstawiony .

0.0.2. System notacji2, za pomocg ktorego zostal ten $wiat przedsta-
wiony.

0.0.3. Nosnik, czyli $rodki utrwalajgce owo przedstawienie $wiata 3.

Jezeli miedzy $wiatem (0.0.1), systemem notacji (0.0.2) oraz no$nikiem
(0.0.3) nie zachodzi tozsamo$é — relacje miedzy tymi trzema aspektami
moga sie ksztaltowaé rozmaicie 4.

* Artykul niniejszy stanowi zmieniong wersje odczytu Semiotyka Szymborskiej
wygloszonego 3 XII 1974 w Instytucie Slawistycznym Uniwersytetu Sztokholm-
skiego.

! Naturalnie, przekaz artystyczny komunikuje takze swoim §wiatem — wszyst-
kie mozliwe cechy $wiata przedstawionego moga byé znaczace. Wtedy treécig prze-
kazu nazywalibySmy wtlasnie znaczenia odczytywane z cech jego §wiata. To pietro
struktury dziela pomijam tu calkiem $wiadomie.

2 Tu $wiadomie wycofuje sie z termindéw ,kod” i ,jezyk” na rzecz bardziej
ogblnego — ,system notacji”. Po pierwsze dlatego, ze ,kod” i ,jezyk” zakladaja
rozczionkowanie na jednostki znaczgce, ktérego nie sposéb przeprowadzié np. w wy-
padku rzezby lub perspektywy w obrazie malarskim. Po drugie dlatego, ze ,kod”
i ,,Jezyk” sugerujg istnienie gotowych znaczen poddajgcych sie werbalizacji, choé¢
w wiekszo$ci wypadkéw znaczenia powstaja dopiero po zaistnieniu przekazu i nie
zawsze dajg sie zwerbalizowaé (my$le tu gléwnie o malarstwie, architekturze,
rzezbie). System notacji rozumiem natomiast jako czysto formalny system odwzo-
rowywania §wiata.

8 Nosnik wyodrebniam z tego wzgledu, iz niezaleinie od systemu notacji moze
on mie¢ okreS§lony wplyw na ksztalt §wiata przedstawionego (np. postaé rzezbiona
w drzewie i — w kamieniu; drzewo narysowane weglem i — namalowane farbg
olejng).

¢ W zasadzie musialby to byé ten sam $§wiat lub jego kopia utworzona z tego
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0.1. Przyjmujac zalozenie, ze przekaz ma na celu zakomunikowanie
Swiata (obojetne, czy istniejgcego rzeczywiscie, czy tez fikcyjnego), mu-
simy zalozy¢ zarazem, iz przynajmniej po stronie nadawcy powinno wy-
stgpi¢ takie zachowanie sie wobec systemu notacji, ktoére opieraloby sie
na nastepujgcej $wiadomie lub bezwiednie wyznawanej zasadzie: stoso-
wany system notacji nie deformuje $wiata; posta¢ danego zapisu zalezy
od samego $wiata; system notacji jest podporzadkowany wymogom S$wiata
przedstawianego 3. W tym wypadku niewazny wydaje si¢ takze i nosnik,
jego prawa autonomiczne — pod warunkiem, ze nie jest on uszkodzony,
nie utrudnia rozpoznania §wiata przedstawionego.

Tak np. w malarstwie (od wczesnego renesansu do impresjonistow)
pozoruje sie naturalny rozklad Swiatlocienia przez usytuowanie Zrédia
$wiatla wewnatrz przedstawianego swiata lub przez wprowadzenie latwe-
go do zlokalizowania Zrddla zewnetrznego. W analogiczny spos6b elimi-
nowano ,deformujgcy” wplyw muzyki we wczesnych filmach dzwieko-
wych — zrodlo muzyki stanowilo jeden z komponentow $wiata filmowa-
nego. Z kolei stosunek do nosnika najlatwiej prze$ledzi¢ na przykladzie
ramy i sposobu nakladania farby. Do XIX w. wlacznie rama nie jest
elementem obrazu, traktuje sie jg jako okno, za ktorym rozcigga sie
$wiat zewnetrzny ($§wiat przedstawiony), farba za§ musi szczelnie i glad-
ko pokrywaé¢ calo$¢ ptoétna i przez to farba i pidtno stajg sie ,,przezro-
czystg szybg”, jak gdyby w ogoéle nie istnialy — totez niezamalowanie
jakiego$ fragmentu uchodzi tu za powaziny mankamentS§,

0:2. Przy zaproponowanym rozwarstwieniu przekazu na trzy aspekty
latwo sobie wyobrazi¢ takze i wypadek odwrotny: przekaz artystyczny
komunikuje wybrany system notacji oraz naturalne mozliwosci swego
no$nika. Tresé¢ takiego przekazu mozna sformutowaé nastepujgco: ten oto
Swiat zapisany tym oto systemem notacji wyglada tak oto. Tym razem —
przynajmniej po stronie nadawecy — powinno wystapi¢ takie zachowanie
si¢ wobec systemu notacji, ktére mozna by bylo sformulowaé¢ jako zato-
zenie: system notacji nie jest obojetny wobec swiata przedstawianego —

samego materialu. Zob. R. Arnheim, Art and Visual Perception, A Psychology
of the Creative Eye, The New Version, Berkeley and Los Angeles 1974, s. 139.
(Skrocony przeklad rosyjski wersji pierwotnej (1954): P. Apuxeiim, Hcrxycemeo u 6u-
3yaavnoe socnpuamue. Mockea 1974).

5 Tak na ogo6t ,nadajemy” i ,,odbieramy” nasze wypowiedzi codzienne, transmi-
sje telewizyjne, zdjecia, filmy dokumentarne. Analogiczng postawe spotykamy dosé
czesto takie i wobec przekazdéw artystycznych (powie$é, film fabularny, malarstwo
przedstawiajgce itp.).

6 Na temat ofwietlenia w malarstwie zob. J. M. Carpenter, Cézanne and
Tradition. ,Art Bulletin” 1951, vol. 33. — Arnheim, op. cit, s. 324—325. Na
temat ramy: Arnheim, op. cit, s. 239—241. Na temat muzyki w filmie: A. Hel-
m an, Kino 1974, ,Dialog” 1974, nr 1.
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swiat przedstawiany przybiera postaé wymagang przez dany system no-
tacji. Jasne jest, ze wazny tu bedzie réwniez i no$nik — jego prawa
autonomiczne, jego wptyw odksztalcajacy.

Najpelniej ten aspekt przekazu manifestuje sie w takich wypowie-
dziach, w ktorych ich $wiat (przedmiot) jest przedstawiany wielokrotnie,
ale kazdorazowo w innej wersji: stownej — jak np. Spaé si¢ chce Czecho-
wa lub Milczenie morza Vercorsa; widowiskowej — jak Rashomon Kuro-
sawy; kolorystycznej, perspektywistycznej — jak kompozycje malarskie
Andy Warhola (Jacquie, Flowers), Michaela Snowa (Five Girl-Panels);
itp. Rama staje si¢ w tych warunkach elementem obrazu, jego granicg,
obraz za$ — obiektem materialnym, ,»figurg« znajdujacg sie przed $cia-
na” (,,a »figure«, lying well in front of the wall”) 7.

0.3. Jakakolwiek wiec bylaby postawa nadawcy (tworcy przekazu) —
zawsze bedzie on musial rozwigza¢ ten sam fundamentalny problem:
ustali¢ okreslona relacje miedzy systemem notacji a $wiatem przedsta-
wianym oraz w okre§lony sposob ustosunkowaé¢ sie do autonomicznych
wlasnosci no$nika. Nastawienie na komunikowanie §wiata (zob. 0.1) win-
no pocigga¢ za sobg albo wysitki nakierowane na zneutralizowanie defor-
mujgcego wplywu systemu notacji i praw noénika, albo — ich deformacje
(w razie zdecydowanej sprzeczno$ci miedzy strukturg $wiata przedsta-
wianego a strukturujgcymi mozliwos$ciami systemu notacji i nosnika) 8.
Z kolei nastawienie na komunikowanie systemu notacji (zob. 0.2) oraz
wlasciwosci samego nosnika wymaga albo odpowiedniej deformacji swia-
ta przedstawianego, albo zneutralizowania przynajmniej niektérych jego
cech, czasem az do catkowitej eliminacji jakiegokolwiek $wiata przedsta-
wianego, do identyfikacji przekazu z wlasciwym mu nosnikiem 9.

I cho¢ problem ten musi byé rozwigzany w kazdym oddzielnym prze-
kazie (tj. kazdorazowo od nowa), nie musi jednak ani zyskiwaé jakiej$

3 7Zob. L.R. Lippard, Pop Art. London 1970, s. 99, 128, 197. — Arnheim,
op. cit., s. 240,

8 Na ogot zjawisko deformacji wystepuje powszechnie, poniewaz inna kon-
cepcja Swiata wymaga modyfikacji lub nawet zmiany systemu notacji. Nie zawsze
jednak jest dostrzegane: albo ze wzgledu na wigksza tolerancje wobec zmian w za-
kresie planu ekspresji dziela sztuki, albo dlatego, ze zmiany systemu notacji nie
ma zwyczaju traktowaé jako jego deformacji. Tak np. zmiany perspektywy w ma-
larstwie — jezeli nawet odbiera sie je jako deformacje, to nie perspektywy po-
przednio stosowanej, lecz $wiata przedstawionego. Inaczej na terenie literackim.
Tutaj odstepowanie np. od zwyklej laczliwo§ci wyrazow uznawane bywa za de-
{ormacje (,kaleczenie”) raczej jezyka niz $wiata, chociaz wiasnie §wiat takich
tekstow ma inne wlaSciwosci niz Swiat przez te laczliwo§é przewidywany.

9 Na terenie literackim wiele przykladéw tego typu znajdujemy w poezji futu-
rystycznej i lingwistycznej. W plastyce — propozycje M. Duchampa (np. Suszarka
do butelek) i péiniejsze nawigzania do niego. Zob. U. Czartoryska, Od pop-artu
do sztuki konceptualnej. Warszawa 1973.
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jawnej postaci, ani by¢ problemem w pelni uswiadomionym. I na tym
wlasnie polega zasadnicza trudnos$¢ przy wykrywaniu postawy semiotycz-
nej nadawcy zrealizowanej w przekazie, czyli ustanowionej tam relacji
miedzy $wiatem a systemem notacji 1°.

Dla refleksji badawczej skierowanej na ten problem istnieje nato-
miast, jak sie zdaje, kilka drog posrednich:

0.3.1. Konfrontacja przekazéw przedstawiajgcych ten sam lub taki
sam $wiat, ale postugujgcych sie réznymi systemami notacji.

0.3.2. Analiza przekazéw ,polemicznych” — kompromitujgcych
okreslone znane systemy notacji.

0.3.3. Analiza przekazéw, ktorych Swiatem (przedmiotem wypowie-
dzi) sg inne przekazy artystyczne, czyli ,przekazy o sztuce (jakiejkolwiek
innej lub tej samej)”’, zatem — najogélniej — analiza przekazéw ujmujg-
cych rézne mozliwe systemy notacji.

0.3.4. I wreszcie — analiza pozaartystycznych wypowiedzi badanego
autora: wypowiedzi o charakterze zaré6wno programowym jak interpre-
tujacym (przekazy witasne lub cudze).

0.3.5. Wyniki analiz 0.3.1—0.3.3 uwazam za czeSciowe, gdyz pozwalajg
one wykryé postawe semiotyczng nadawcy zrealizowang tylko w danym
przekazie. Nie spos6éb natomiast stwierdzi¢ bez kazdorazowego sprawdze-
nia, czy i w jakim stopniu realizuje sie ona w innych przekazach tego
samego autora. W tym wypadku mozna jedynie wysungé nastepujgcg
hipoteze robocza: przekaz o ujawnionej postawie semiotycznej nie jest
przekazem przypadkowym. Tzn. pozostale przekazy tegoz autora (przy-
najmniej te, ktére oddzielajg sie od siebie niewielkimi odstepami czaso-
wymi) realizujg sie w oparciu o te wlasnie postawe; albo, z nieco innego
punktu widzenia, takie a nie inne ich uformowanie daje sie wyttumaczyé
(zinterpretowa¢) w terminach tej postawy. Inaczej moéwigc: postawa ta
musi sie realizowa¢ w pozostalych przekazach tegoz autora, ale nie musi
wystepowa¢ w nich w jakiejkolwiek postaci sformutowanej 11,

10 Zaklada sie, Ze postawy semiotyczne roznych dziel (réznych autoré6w) sg
roézne. W istocie wiec chodzi tu o rekonstrukcje ,autosemiotyki” dzieta, a nie
0 0go6lng semiotyke dziela — sytuujgcg sie na zewnatrz, po stronie badacza. Je$li
sie nie myle, w dotychczasowych badaniach semiotycznych problematyka ta w ogble
nie byla podejmowana.

11 Dlatego ze moze ona realizowaé sie nie w postaci zalozen, lecz ich konsek-
wencji. I dlatego teksty realizujagce wymagania konsekwencji moga niekiedy spra-
wiaé wrazenie wzajemnie sprzecznych, takich, ktére wyrastaja z réznych zalozen,
postaw (jest to jednak juz problematyka praw rzadzacych przekazem wieloutworo-
wym, tj. serig przekazéw). W tym S$wietle przekaz przypadkowy okre§li¢ by trzeba
jako taki, ktérego zalozenia (postawa, na ktorej on bazuje) ani ich konsekwencje

nie sg realizowane w zadnym innym przekazie tegoz autora i nie tlumacza sie
przez postawe i konsekwencje jakiegokolwiek innego przekazu tegoz autora.
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0.3.6. Mozliwo$¢ 0.3.4 wymaga odrebnego przebadania wypowiedzi
pozaartystycznych i artystycznych oraz konfrontacji uzyskanych wyni-
kow, ktére wcale nie muszg by¢ tozsame. Ponadto zawsze nalezy zdawaé
sobie sprawe z tego, iz nie mozna traktowa¢ na tej samej plaszczyznie
sformutowan pochodzgcych z wypowiedzi artystycznych i nieartystycz-
nych, wazne sg tu jedynie kryjace sie za tymi sformulowaniami postawy
(tj. bardziej ogélne przekonania nadawcy), ktére powinny byé wyekspli-
kowane i przeformulowane w terminach metajezyka odpowiedniej po-
etyki.

0.4. Zasygnalizowana problematyka zdecydowanie przewyzsza ambi-
cje niniejszego artykulu — w naszych dociekaniach ograniczamy sie bo-
wiem tylko do przekazow, ktérych przedmiotem wypowiedzi sg inne
»brzekazy artystyczne” (zob. 0.3.3), a ponadto — tylko do przekazéw po-
etyckich.wybranego autora: Wistawy Szymborskiej.

1.0. Najpierw rozpatrzmy wiersz Rado$é pisania (s. 93—94) 12:

Dokad biegnie ta napisana sarna przez napisany las?
Czy z napisanej wody pié,

ktora jej pyszczek odbije jak kalka?

Dlaczego leb podnosi, czy co$§ styszy?

Na pozyczonych z prawdy czterech noézkach wsparta
spod moich palcow uchem strzyze.

Cisza — ten wyraz tez szele§ci po papierze

i rozgarnia

spowodowane slowem ,las” galezie.

Nad bialg kartkg czajg sie do skoku
litery, ktére moga ulozyé sie zle,
zdania osaczajgce,

przed ktérymi nie bedzie ratunku.

Jest w kropli atramentu spory zapas
my$§liwych z przymruzonym okiem,
gotowych zbiec po stromym piorze w dot,
otoczy¢é sarne, zlozyé¢ sie do strzalu.

Zapominaja, ze tu nie jest zycie.
Inne, czarno na bialym, panujg tu prawa.

12 Stronice podawane w nawiasach po tytulach wierszy odsylaja do wydania:
W. Szymborska, Wybdr wierszy. Warszawa 1973. Rado$é pisania z innego nieco
punktu widzenia interpretuje M. Wyka (Wislawa Szymborska: , Rado$é pisania”.
W zbiorze: Czytamy wiersze. Wybor, opracowanie i wstep J. Maciejewski.
Wyd. 2, uzupelnione i poprawione. Warszawa 1973). Ponadto o poetyce Szymbor-
skiej zob. M. Kozanecki, Swiat wsréd Swiatéw. ,Nurt” 1973, nr 2 (jest to
gtownie analiza wiersza ObmyS$lam $wiat). — J. Kwiatkowski, wstep w:
W. Szymborska, Poezje. Warszawa 1970, — T. Nyczek, O poezji Wistawy
Szymborskiej. ,Miesiecznik Literacki” 1974, nr 3. — A. Sandauer, Na przykiad
Szymborska. W: Liryka i logika. Wybdr pism krytycznych, Warszawa 1971.
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Oka mgnienie trwaé bedzie tak diugo, jak zechce,
pozwoli sie podzieli¢é na male wieczno$ci
pelne wstrzymanych w locie kul.

Na zawsze, je$li kaze, nic sie tu nie stanie.
Bez mojej woli nawet 1li§¢ nie spadnie

ani ZdZblo sie nie ugnie pod kropka kopyika.
Jest wiec taki §wiat,

nad ktoérym los sprawuje niezalezny?

Czas, ktory wiaze lancuchami znakow?
Istnienie na méj rozkaz nieustanne?

Rado$¢ pisania.

Mozno§é utrwalania.

Zemsta reki Smiertelnej.

1.1. Przedmiotem tej wypowiedzi jest jezykowy system  notacji —
,hapisana sarna”, ,napisany las”, ,napisana woda”; , wyraz”, ,slowo”,
Hlitery”, ,,zdania”; ,rado$¢ pisania”; ,kalka”, ,papier”, ,biala kartka”,
,kropla atramentu”, ,strome piéro”. Przy czym, jak wynika z przytoczo-
nej listy, system ten cechujg trzy aspekty: semantyka, a §ciSlej — swiat
(,,sarna”, ,las”, ,,woda’); jednostki formalne (,,wyraz”, ,stowo” itd.); nos-
nik wraz z technikg zapisu (,kalka”, ,kropla atramentu”, ,,piéro”).

1.1.1. Technika zapisu zdaje sie tu by¢ zupelnie nieistotna. Strofa 1
i 2 sugerujg pisanie na maszynie: woda ,,pyszczek odbije jak kalka” oraz
»czajg sie do skoku litery” 13. W strofie 3 natomiast méwi sie o rekopisie:
,kropla atramentu” oraz ,strome piéro”. Mozna by wiec stad wnosie, ze
wazna tu jest tylko sama mozliwo$¢ zapisu, ,,Mozno$¢ utrwalania”, bez
wzgledu na sposéb jego wykonania — gdyby nie pewna regularna kore-
lacja techniki pisania i stanu $wiata.

Calosé tekstu jest tu rozpieta miedzy dwoma przeciwstawnymi biegu-
nami: miedzy ‘zyciem’ (,,Dokad biegnie ta napisana sarna [..]? Czy z na-
pisanej wody pi¢”’) a ‘Smiercig’ (,,Moznos¢ utrwalania. Zemsta reki $mier-
telnej’). Wewnetrzny za$§ przebieg procesu pisania polega na ‘uchyleniu
$mierci’, przy czym ‘Smierci potencjalnej’. Zmiana techniki zapisu naste-
puje w tym miejscu ﬁekstu, w ktorym pojawia sie niebezpieczenstwo
$mierci. Uchylenie za$§ tego niebezpieczenstwa polega na zatrzymaniu cza-
su (,,Oka mgnienie trwaé bedzie tak dlugo, jak zechce, pozwoli sie po-
dzieli¢ na male wiecznosci pelne wstrzymanych w locie kul”) i zwolnie-
niu tempa wydarzen. Co wiecej: biegun ‘Zycia’ réini sie od bieguna
‘smierci’ wlasnie pod wzgledem tempa (,,Dokad biegnie ta napisana sar-
na” <—> ,male wiecznosci petne wstrzymanych w locie kul”).

13 W konteks$cie po6Zniejszej ,kropli atramentu” mozna ,litery” odeczytaé jako
analogiczny zbiér czcionek maszynowych. Ponadto pismo odrgczne jest mniej wyra-
ziScie rozczlonkowane na litery i zdaje sie byé w potocznym odczuciu budowane
raczej ze stow (czy zdan) niz z liter,
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Zmiane techniki zapisu z maszynopisowej na rekopi$émienng wypada
w tym $Swietle zinterpretowa¢ jako zmiane tempa utrwalania, z szybkiego
na wolniejsze i przez to lepiej kontrolowane. A taka interpretacja ozna-
czalaby, ze technike pisania traktuje sie w tym wierszu jako semiotyczny
Srodek modelujacy.

1.1.2. Nosnik reprezentowany tu jest przez ,papier”, ,atrament”
i,litery”.

Papier stanowi tylko miejsce, na ktérym lokalizuje sie zapis swiata,
a ktére nie ma zadnego wplywu na charakter tego $wiata — moze tu
bowiem zaistnieé i $§wiat pozytywny (,,Cisza — ten wyraz tez szelesci po
papierze i rozgarnia spowodowane stowem »las« galezie), i §wiat nega-
tywny (,,Nad bialag kartkg czajg sie do skoku litery, ktore mogg ulozyé
sie zle, zdania osaczajace, przed ktoérymi nie bedzie ratunku”).

Litery i atrament, w odr6znieniu od papieru, majag zdecydowany
charakter semiotyczny — $wiat wyraznie zalezy od ich ukladu: ,litery
[..] mogg ulozyé sie Zle”; , Jest w kropli atramentu spory zapas mys$li-
wych [...] gotowych [..] zlo2yé sie do strzalu”. Litery i atrament zawie-
rajg wiec mozliwosci, ktore nie realizujg sie jednak samorzutnie — mogg
by¢ wyzwalane i regulowane przez osobe piszacyg (,,Na zawsze, jedli kaze,
nic sie tu nie stanie. Bez mojej woli nawet 1i$¢ nie spadnie”).

Natomiast mozliwosci tkwigce w chemicznych (nie tylko atrament,
ale np. tusz, farba drukarska) i graficznych (nie tylko pismo odreczne
lub maszynowe, ale i druk) cechach nos$nika zostaly tu catkowicie pomi-
niete 1 przez to cechy te zdaja sie obojetne pod wzgledem semiotycznym
(z punktu widzenia podmiotu tego wiersza).

1.1.3. Jednostki formalne obranego systemu notacji — litery, stowa,
zdania — majg charakter $wiatotwdrezy. Przywolanie wyrazu jest zara-
zem przywolaniem nazywanego przez ten wyraz elementu $wiata: ,,Ci-
sza — ten wyraz tez szelesci po papierze i rozgarnia spowodowane
stowem »las« galezie”. Ksztalt $wiata zalezy od ukladu jednostek danego
systemu notacji. Ale instancjg ostateczng, ktoérej podlega uklad jednostek
formalnych i zarazem uklad komponentéw $wiata, jest wola podmiotu
piszacego. Co ciekawsze: w strofie 4, w ktorej {rzykrotnie akcentuje sig
absolutng wtadze podmiotu, wtadza ta dotyczy nie ukladu jednostek
formalnych, lecz stanu $wiata. Oznaczaloby to, iz w poczuciu tego pod-
miotu nie ma zadnej roznicy miedzy systemem notacji a $wiatem, ktory
zostaje tym systemem zanotowany. Bylby wiec to tylko $wiat-zapis,
$wiat poza danym zapisem nie istniejgcy i niemozliwy 14,

11 Zob. 0.2. Postawa taka daje dwie mozliwoSci: swobodne tworzenie §wiata za
pomocg rczporzadzanego systemu notacji; wyeliminowanie $wiata i ograniczenie
sie do manifestowania wlasciwos$ci samej notacji. O ile w jakims$ sensie Szymborska

9 — Pamietnik Literacki 1975, z. 4
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1.1.4. Swiat-zapis nie jest jednak jedynym znanym i uznawanym
przez dany podmiot Swiatem. Juz sama $wiadomos¢ podmiotu, ze ten
oto $wiat jest §wiatem-zapisem (,,Dokad biegnie ta mapisana sarna przez
napisany las? Czy z napisanej wody pi¢ [...]?”), sytuuje go poza danym
Swiatem, w jakim$ innym wymiarze. Tym innym wymiarem jest rze-
czywistosé pozatekstowa. Z werséw: ,,Zapominaja, ze tu nie jest zycie”;
»lnne, czarno na bialym, panujg tu prawa” — wynika, iz sg to $wiaty
autonomiczne, z ktérych kazdy rzadzi sie wlasnymi prawami!3, Jedyna
relacja, ktora je lgczy, polega na tym, iz stanowig one wzajemne prze-
ciwienstwo: jeden jest nieprzemijalny, drugi zas przemija (,,Zemsta reki
$miertelnej”’); jeden catkowicie podlega woli podmiotu, drugi natomiast
jest od podmiotu niezalezny.

1.1.5. I ostatnia uwaga: na podstawie tresci zawartych i rozwazonych
w tym wierszu nie sposéb okresli¢, o jakg odmiane zapisu w nim cho-
dzi — poetycka czy prozatorskg, artystyczng czy nieartystyczng. Nie-
wykluczone wiec, Ze semiotyce Szymborskiej rozréznienie takie w ogoble
nie jest potrzebne.

2.0. Nie wyciggajgec zadnych wnioské6w z przeprowadzonej analizy,
rozpatrzmy wiersz Pejzaz (s. 97—98), w ktorym moéwi sie z kolei o obra-
zie malarskim:

W pejzazu starego mistrza

drzewa maja korzenie pod olejng farba,
Sciezka na pewno prowadzi do celuy,
sygnature z powaga zastepuje Zdzbto,

jest wiarygodna pigta po potudniu,

maj delikatnie, ale stanowczo wstrzymany,
wiec i ja przystanelam — alez tak, drogi moj,
to ja jestem ta niewiasta pod jesionem.

Przyjrzyj sig, jak daleko odeszlam od ciebie,

jaki mam bialy czepek i z6}tg sp6dnice,

jak mocno trzymam koszyk, zeby nie wypasé z obrazu,
jak paraduje sobie w cudzym losie

i odpoczywam od zywych tajemnic.

korzysta z pierwszej mozliwosci, o tyle unika drugiej. A to wskazywatloby, iz jej
zasadniczym problemem jest relacja ,Swiat—zapis”.

15 Zaimek ,tu” dotyczy raczej $wiata-zapisu niz kartki papieru. Co prawda,
$wiat-zapis musi byé utrwalony w jakim$§ nosniku, ale u Szymborskiej istotne wy-
daje sie rozroznienie raczej miedzy systemami notacji, a nie miedzy rodzajami
noénikéw. Tak np. §wiat fotografii, jak i $wiat korespondencji, notatek uzytko-
wych — stanowi ,falszywe &wiadectwo” (zob. 3.0 oraz wiersze: Sen, s. 81—82;
Listy umartych, s. 163), gdyz przemija i uniewaznia oraz o§miesza swojg wersjg
utrwalong. Totez w $§wietle tych poZniejszych obserwacji wniosek 1.1.5 ogranicza
sie do tego tylko, co pozwala sformulowaé tekst samej Rado$ci pisania.

iZy,



SEMIOTYCZNE ASPEKTY POEZJI O SZTUCE 131

Choéby$§ zawolal, nie ustysze,

a cho¢bym uslyszala, nie odwroéce sig,

a choébym i zrobila ten niemozliwy ruch,
twoja twarz wyda mi sie obca.

Znam $wiat w promienju szeSciu mil.
Znam ziola i zaklecia na wszystkie boleSci.
Bég jeszcze patrzy w czubek mojej glowy.
Modle sie jeszcze o nienaglg §mieré,

Wojna jest karg a pokdj nagroda.
Zawstydzajgce sny pochodzg od szatana.
Mam oczywista dusze jak §liwka ma pestke.

Nie znam zabawy w serce.

Nie znam nago$ci ojca moich dzieci.

Nie podejrzewam Pieéni nad pie§niami

o pokreS§lony zawily brudnopis.

To, co pragne powiedzieé, jest w gotowych zdaniach.
Nie uzywam rozpaczy, bo to rzecz nie moja,

a tylko powierzona mi na przechowanie.

Choéby$ zabiegt mi droge,
choéby$§ zajrzat w oczy,
mine cie samym skrajem przepaSci ciefnszej niz wios.

Na prawo jest m6j dom, ktéry znam dookola
razem z jego schodkami i wej$ciem do $rodka,
gdzie dziejg sie historie nie namalowane:

kot skacze na tawe,

slonice pada na cynowy dzban,

za stolem siedzi ko$cisty mezZczyzna

i reperuje zegar.

W Swietle rozumowania przyjetego w punktach 0.0—0.3 opisywany
w tym wierszu obraz malarski kwalifikuje sie jako przekaz, ktdérego cel
polega na zakomunikowaniu przedstawionego na nim $wiata (zob. 0.1
oraz 0.3). Dotychczas méwiliSmy, ze przekaz taki wymaga odpowiedniego
stosunku nadawcy do systemu notacji i nosnika, obecnie zauwazmy, ze
sugeruje on réwniez i odpowiednig postawe odbiorcy (uwaga odbiorcy
winna by¢ skierowana na S$wiat przedstawiony, a nie np. na nosnik).

2.0.1. System notacji zostal w tym obrazie wyraZnie zneutralizowany,
a Sci$lej — starannie ukryty dzieki Scislej korelacji zapisu z elementami
$wiata przedstawionego. Tak np. podpis malarza przybiera postaé Zdzbla
(,,sygnature z powagg zastepuje zdzblo”); a wymogi kompozycji maskuje
si¢ odpowiednio usytuowanym koszykiem (,,jak mocno trzymam koszyk,
zeby nie wypasé z obrazu”).

2.0.2. Rowniez zneutralizowany zostal tu nosnik — farba i plotno.
Swiat przedstawiony traktuje sie nie jako $wiat namalowany, lecz rze-
czywisty. Wskazuje na to tréjwymiarowa przestrzen tego $wiata: ,,Przyj-
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rzyj sie, jak daleko odeszlam od ciebie”. Co prawda, wyraz ,daleko”
nie musi tu oznaczaé¢ ‘glebi przestrzennej’, ale w ostatniej strofie wier-
sza ‘glebia’ wystepuje juz zupelnie jednoznacznie: ,Na prawo jest moj
dom, ktéry znam dookota razem z jego schodkami i wejsciem do $rodka,
gdzie [...] kot skacze na lawe” 16,

2.0.3. Postawa odbiorcy wobec takiego obrazu powinna polega¢ na
zaglgdaniu przez rame w $wiat znajdujacy sie za nig.

2.1. Takg postawe implikuje obraz przedstawiony w tym wierszu.
Zobaczmy obecnie, jakg postawe wobec obrazu dyktuje sam wiersz,
a raczej jego podmiot — ,,ja”.

2.1.1. Otd6z z wynotowanych sformulowan tekstu wiersza, na ktérych
podstawie zrekonstruowaliSmy ,autosemiotyke” opisanego obrazu
(2.0.1—2.0.3), wynika, iz odbiorcza postawa ,ja” jest zdecydowanie
sprzeczna z postawg odbiorczg sugerowang przez dany obraz i stanowi
jej dokladne przeciwienstwo. Moina nawet powiedzie¢, iz jest to posta-
wa demaskujgca malarski, konwencjonalny charakter obrazu.

W stosunku do systemu notacji polega to na ujawnieniu czysto kon-
wencjonalnej (,,jezykowej”) funkcji niektorych elementéw $wiata przed-
stawionego na obrazie: ,sygnrature z powagg zastepuje zdzblo”, ,mocno
trzymam koszyk, 2eby nie wypasé z obrazu”.

W stosunku do nosnika manifestuje si¢ z kolei jego fizyczng obecnosé:
,drzewa majg korzenie pod olejng farbg”; zauwaza sie wiec taki aspekt
obrazu, ktéry w mysl tego obrazu winien byé niezauwazony, ,,przezro-
czysty dla przedstawianego §wiata”.

Z kolei w stosunku do $wiata obrazu, ktory sugeruje traktowanie
go jak $wiata rzeczywistego — ujawnia sie jego faktyczny charakter
konwencjonalny: ,Pejzaz” (tytul utworu); ,,W pejzazu starego mistrza’;
»maj [..] wstrzymany, wiec i ja przystanetam”; | Na prawo jest moj
dom [...], gdzie dzieja sie historie nie namalowane”.

Jak wida¢, postepowanie ,ja” polega tu mna przywroceniu Swiatu
obrazu jego malarskiego, konwencjonalnego charakteru. Swiat ogladany
na obrazie nie jest §wiatem rzeczywistym 17, lecz jedynie namalowanym.
Jest wiec to Swiat, w ktory ,,ja”, znajdujace sie przed obrazem, nie
moze wejs¢, nie moze przekroczyé rainy obrazu — mawet myslowo 18,

16 Z tymi spostrzeZzeniami wyraznie sie kléci drugi wers tekstu: ,,drzewa majg
korzenie pod olejng farbg”. Problem ten rozwazam dalej — zob. 2.1.1.

17 Tu i dalej przez ,rzeczywisto§é¢” rozumiem obszar znajdujgcy sie poza przed-
stawionym w wierszu S§wiatem przekazu, czyli obszar bedacy rzeczywistoScig dla
podmiotu lirycznego, nie za§ w ogdle obszar znajdujgcy sie poza wierszami Szym-
borskiej.

18 Jako to samo ,ja”, ktore znajduje sie przed obrazem. Sprawa jest tym
istotniejsza, Ze u wielu innych autoréw w ich tekstach na temat malarstwa —
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Przekroczenie tej ramy odbywa sie tu inaczej: przez rozdwojenie ,,ja”
na ‘ja przed obrazem’ i ‘ja wewnatrz obrazu’: ,to ja jestem ta niewiasta
pod jesionem. Przyjrzyj sie, [...] jak paraduje sobie w cudzym losie”.

2.1.2. Ale pomimo ujawnienia tekstowego charakteru obrazu i jego
§wiata ,,ja” nie anuluje tego $wiata, tj. nie ogranicza swojej uwagi
wylacznie do systemu notacji i nosnika, lecz odwrotnie — skupia ja na
przedstawionym $wiecie, ciggle jednak zachowujgc $wiadomosé jego
tekstowego charakteru. Zobaczmy zatem, jak ten $wiat jest rozumiany
przez ,ja”.

2.2.1. Strofa 11 2 stanowig wypowiedz nalezgcg do ‘ja przed obrazem’,
bedacg zarazem rozpoznaniem $wiata przedstawionego. Nie jest to jednak
tylko bierne rozpoznanie przedmiotowe (,drzewa”’, ,Sciezka”, zdzblo”,
»ta niewiasta”, ,jesion”, ,bialy czepek i zéita spodnica”, ,koszyk’) lub
czasowe (,,piata po potudniu”, ,,maj”), jest ono zarazem i interpretacyjne.
Interpretacja obejmuje kilka aspektéw ogladanego $wiata.

Wers ,,jest wiarygodna pigta po potudniu” wskazuje, iz §wiat obrazu
jest wiernym odtworzeniem swiata rzeczywistego.

Wers ,,maj delikatnie, ale stanowczo wstrzymany” sugeruje rézny spo-
s6b istnienia czasu w $wiecie obrazu i w $wiecie rzeczywistym — $wiat
obrazu jest zatrzymanym momentem czasowym s$wiata rzeczywistego.

Wers ,,Sciezka na pewno prowadzi do celu” odnotowuje w tym $wie-
cie 1 aspekt przestrzenny, i aspekt organizacyjny. Przestrzen zdaje sie
tu byé jednolita, ciggla i nieskonczona (ceche nieskonczono$ci podpowiada
uzycie wyrazenia ,,na pewno”: docelowy punkt $ciezki powinien byé¢ na
obrazie niewidoczny). Z kolei obecno$¢ wyrazéw ,,cel” i ,,na pewno” ‘nie-
zawodnie’ wskazuje na wysoki stopien zorganizowania tego $wiata.

Wersy: ,,to ja jestem ta niewiasta pod jesionem”; ,paraduje sobie
w cudzym losie”; i odpoczywam od Zywych tajemnic”’ — akcentuja ja-
kosciowa roznice miedzy $wiatem obrazu a $wiatem rzeczywistym i ich
nietozsamosé¢.

2.2.2. Pozostalg cze$é¢ tekstu mozina potraktowaé albo jako wypowiedz
‘ja wewnatrz obrazu’, albo réwniez jako wypowiedz ‘ja przed obrazem’ —
tyle ze w tym wypadku bylaby to wypowiedz nie opisowo-interpretujgca
(jak w strofach poprzednich), lecz rekonstruujaca $wiadomo$é postaci

»ja” lub ,bohater liryczny” przekracza ramy obrazu niejako fizycznie, a postacie
namalowane wchodzg w Swiat rzeczywisty. Tak sie dzieje m. in. u Kubiaka —
pisalem o tym w artykule O interpretacji semiotycznej. Na przyktadzie wierszy
Tadeusza Kubiaka. ,Pamietnik Literacki” 1974, z. 1, s. 132 n. Podmiot utworéw
Szymborskiej moZe przekraczaé granice §wiata tekstowego i zachowaé swojg toz-
samoéé tylko w wypadku, jezeli jest to jego wlasny $wiat (aktualnie tworzony) —
ale wtedy Swiatem tym jest najczeSciej marzenie senne (zob, 2.4). Na marginesie
zauwazmy, Ze zupeinie inaczej czyta Pejzaz A. Sandauer (op. cit., s. 428—430).
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nalezacej do Swiata przedstawionego. Ta druga mozliwos¢ wydaje sie
stuszniejsza ze wzgledu na negatywny charakter sformulowan w strofie
6 oraz wyjatkowy charakter twierdzen w strofie 5, ktéra formuluje oczy-
wistoéci nie podlegajgce komunikowaniu, werbalizuje przeswiadczenia re-
gulujace postepowanie postaci namalowanej i bedgce naturalnymi sktad-
nikami jej Swiata. W istocie mamy tu czystg rekonstrukcje cudzej swia-
domosci, przy czym pierwsze dwa aksjomaty zostalty sformulowane w ter-
minach $wiadomos$ci rekonstruowanej, trzeci natomiast (,,Mam oczywistq
dusze jak $liwka ma pestke”’) — w terminach $wiadomosci rekonstru-
ujacej.

A zatem: sg to $wiat i Swiadomo$¢ przedstawione od wewngtrz 1°.

2.3.1. Strofa 3 méwi o nieprzekraczalnos$ci granicy miedzy $wiatem
obrazu a $wiatem zewnetrznym, o niemozliwosci kontaktu miedzy tymi
dwoma $wiatami. Przy czym jest to nieprzekraczalnos¢ obustronna:
w kierunku z zewngtrz do wewnatrz (,,Chotby$ zawotal, nie uslysze”),
a takze w kierunku odwrotnym (,twoja twarz wyda mi sie obca’) 20,
Oprabcz odnotowanej wezesniej fizycznej nieprzekraczalnosei granic $wia-
ta obrazu (zob. 2.2.1) dochodzi teraz niemozliwos¢ komunikacji akustycz-
nej (,,nie uslysze”), wizualnej i pamieciowej (,,twoja [a wiec ‘znana mi’]
twarz wyda mi sie obca”). Ponadto strofa ta zaklada wyrazne jakosciowe
zréznicowanie obu tych §wiatéw: przedmiot traci swojg tozsamos¢ zarow-
no wtedy, kiedy jest oglgdany na obrazie z przestrzeni przedobrazowej,
jak 1 wtedy, kiedy jest oglgdany w $wiecie rzeczywistym z przestrzeni
wewnagtrzobrazowej (,,Przyjrzyj sie, [...] jak paraduje sobie w cudzym
losie” oraz ,,twoja twarz wyda mi sie obca”).

Inna istotna cecha $wiata obrazu zasygnalizowana w tej strofie — to
niemozliwo$é ruchu (,,nie odwroéce sig, a choétbym i zrobila ten niemozli-
wy ruch”).

Tak wiec wbrew intencji samego obrazu jego $wiat interpretowany tu
jest jako wyizolowany zamkniety uklad dwuwymiarowy.

2.3.2. Nastepne strofy — 4, 5 i 6 — stanowig transformacje anulowa-
nego trzeciego wymiaru przestrzennego na wymiar ideologiczny, pojecio-
wy (,,Znam”; , Nie znam”; ,Nie podejrzewam”). Ale i ten wymiar stano-
wi skonczony uklad zamkniety: ,,§wiat w promieniu szeSciu mil”; , zakle-
cia na wszystkie bolesci”’; ,,Bog jeszcze patrzy w czubek mojej glowy”;

19 Ale tak, jak to wnetrze rozumie ,ja” sprzed obrazu (zob. 2.1.2).

20 O tym, ze ,ty” znajduje sie przed obrazem, §wiadczg nastepujace dwie
cechy tekstu. Przekonywanie ,alez tak, drogi méj, to ja jestem ta niewiasta” ma
na celu uchylenie powstalej lub mozliwej watpliwoSci wskutek niezidentyfikowa-
nia postaci namalowanej. Ponadto: symetryczny rozklad wyrazow ,cudzy” i ,,0b-
ca” — jeden dotyczy $wiata namalowanego, ogladanego z przestrzeni przedobrazowej,
drugi za§ — $wiata znajdujgcego sie przed obrazem i ogladanego z wnetrza obrazu.
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,,To, co pragne powiedzieé¢, jest w gotowych zdaniach”. I — odpowiednio
do dwuwymiarowej plaszczyzny obrazu — réwhiez wyraznie ,,splaszczo-
ny”. Gléownie na skutek wskazania obszaru nie objetego Swiatem obrazu,
obszaru ‘niewiedzy’ (,,Nie znam zabawy w serce. Nie znam nagos$ci ojca
moich dzieci. Nie podejrzewam Pie$ni nad pie$niami o pokreslony zawily
brudnopis”), oraz okreslenia obszaru swiadomie wykluczanego (,,Nie uzy-
wam rozpaczy, bo to rzecz nie moja”) i unikanego (,,cho¢bym ustyszala,
nie odwroce sie”; ,,choébys$ zajrzat w oczy, mine cie samym skrajem prze-
pasci cienszej niz wlos” 21,

2.4. Swiat omawianego wiersza rozpada si¢ na dwa autonomiczne
ukiady: uklad rzeczywisty i uklad przedstawiony na obrazie malarskim.
Realizujg one serie opozycji nie tylko w plaszczyznie ich immanentnych
wlasnosci, ale takze w plaszczyznie wartosci dla ,,ja”. Swiat obrazu two-
rzy uklad jednoznaczny, klarowny, kojacy, bezkonfliktowy (,,odpoczywam
od zywych tajemnic”; , Nie uzywam rozpaczy, bo to rzecz nie moja, a tyl-
ko powierzona mi na przechowanie”; wnetrze domu w strofie ostatniej;
niemozliwosé i unikanie kontaktu z ,ty” — w strofach 3 i 7). Swiat
rzeczywisty bezposrednio do tego tekstu nie wchodzi, posrednio jednak
Jest stale obecny i cechuja go przeciwienstwa wzgledem wlasciwosci swia-
ta obrazu (wynika to z uzycia czasownika ,,odpoczywam” (,od zywych
tajemnic”) oraz z wykazu ‘niewiedzy’ w strofie 6).

Analogiczna opozycja wystepuje takze w wierszu Rado$é pisania —
S§wiat negatywny zostal tam wykluczony ze sfery tekstowej. Mozna by
stad wnosi¢, ze jest to stala opozycja poetyki Szymborskiej i ze $wiat
pozytywny musi by¢ w tej poetyce modelowany za pomoca jakichs go-
towych systemow semiotycznych. Natomiast swiat negatywny — w ter-
minach wyraZnie niesemiotycznych. A oto jeden z charakterystycznych
przykladow: Pamieé nareszcie (s. 95—96):

Pamigé nareszcie ma, czego szukala.
Znalazia mi sie matka, ujrzal mi sie ojciec.
Wy$nilam dla nich stél, dwa krzesta. Siedli.
Byli mi znowu swoi i znowu mi zyli.

Dwoma lampami twarzy o szarej godzinie
bly$li jak Rembrandtowi.

W glebi obrazu zgaslty wszystkie mozliwos$ci,
przypadkom braklo koniecznego ksztaltu.
Tylko oni ja$nieli piekni, bo podobni.
Zdawali mi sie diugo, diugo i szczeSliwie.

8|

21 Sformulowania te sg dwuznaczne. Mozna je czytaé tak: ‘bo nie moge (gdyz
jestem namalowana, naleze do innego $§wiata), i tak: ‘bo nie chce (gdyz chce ,0d-
poczaé od zywych tajemnic”). W tym drugim wypadku $wiat obrazu stanowilby
pewnego rodzaju schronienie przed rzeczywistoscia.
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Zbudzitam sie. Otwartam oczy.
Dotknetam Swiata jak rzezbionej ramy.

Marzenie senne o tresci pozytywnej modeluje sie tu wlasnie w ter-
minach malarskich (,,Rembrandt”, ,W glebi obrazu”, ,rzezbiona rama”),
natomiast przej$cie do rzeczywistosci (,,Zbudzilam sie. Otwarlam oczy”)
przybiera posta¢ ‘wyjScia z wnetrza obrazu’ (,,Dotknelam $wiata jak rzez-
bionej ramy”) 22,

I jeszcze jeden przyklad — bardziej jednoznaczny: Przy winie
(s. 66—67):

Spojrzal, dodat mi urody,
a ja wzielam jg jak swoja.
SzczeSliwa, potknetam gwiazde.

L . < - . .

[...] Tancze, tancze

w zdumionej skorze, w objeciu
ktére mnie stwarza.

Ewa z Zebra, Venus z piany,
Minerwa z glowy Jowisza
byly bardziej rzeczywiste.

Kiedy on nie patrzy na mnie,
szukam swojego odbicia

na $cianie. I widze tylko
gwozdz, z ktorego zdjeto obraz.

Co ciekawsze: $wiat neutralny, rzeczywisty, ksztaltuje sie¢ w tym
wierszu w swoich wlasnych kategoriach:

Stot jest stolem, wino winem
w kieliszku, co jest kieliszkiem
i stoi stojgc na stole.

A ja jestem urojona,

urojona nie do wiary,

urojona az do krwi 2,

22 Mozna to tlumaczyé i tak, Zze to wlasnie Swiat jest oprawny w ,rzezbiona
rame”, ale wtedy musialby staé sie zarazem Swiatem-zapisem i zyskaé sens pozy-
tywny. Z drugiej jednak strony sformulowanie ,Dotknelam §wiata jak rzezbionej
ramy” traktuje rame jako przynalezng do $wiata (w innych wierszach rowniez
,,obrazy” Szymborskiej zdajg sie byé bez ,ram”), jednak nie okalajaca go, lecz
tworzaca w nim otwoér na zewnatrz (w §wiat snow, obrazow). -

23 7 tego punktu widzenia szezegélnie wymowny jest wiersz Wrazenia z teatru,
w ktorym moéwi sie o tragedii, a wiec o przekazie z natury rzeczy opartym na
konflikcie. Ot6z konflikt tego przekazu lagodzi sie przez ujawnienie jego teksto-
wego charakteru (s. 159):

Najwazniejszy w tragedii jest dla mnie akt szdsty:
zmartwychwstanie z pobojowisk sceny,
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3.0. Analizujgc Rado$§é pisaria nie umieliémy ustali¢, o jaki system
notacji tam chodzito — artystyczny czy nieartystyczny (zob. 1.1.5). Wyda-
walo sie wigc, ze semiotyka Szymborskiej w ogdle nie rozrdznia syste-
moéw notacji. Rozwigzanie tego problemu mozliwe jest tylko przy zasto-
sowaniu metody konfrontacji z innymi utworami Szymborskiej. Wynika
to stad, ze jakkolwiek ogélna postawa semiotyczna musi sie realizowaé
w kazdym przekazie tego samego autora (zob. 0.3), nie musi ona jednak
manifestowaé sie we wszystkich swoich konsekwencjach naraz.

Totez przegladajac inne utwory Szymborskiej, ktérych przedmiotem
sg inne systemy notacji, z tatwoscig stwierdzimy, iz np. fotograficzny
system notacji zyskuje u niej warto$¢ wylacznie negatywng i stanowi
przeciwienstwo notacji artystycznych. W sposéb jawny przeciwstawienie
to uwidocznione zostalo w wierszu Znieruchomienie (s. 176):

Miss Duncan, tancerka,
jaki tam oblok, zefirek, bachantka,
blask ksieZyca na fali, kolysanie, tchnienie.

Kiedy tak stoi w atelier fotograficznym,

z ruchu, z muzyki — cigzko, cieleSnie wyjeta,
na pastwe pozy porzucona,

na falszywe $wiadectwo.

Grube ramiona wzniesione nad glows,
wezel kolana spod krotkiej tuniki,

poprawianie peruk, szatek,
wyrywanie noza z piersi,

L. . . . . . 1

Uktony parzyste:

wscieklo§é podaje ramie lagodnoSci,

ofiara patrzy blogo w oczy kata,

buntownik bez urazy stagpa przy boku tyrana.

Z drugiej za$§ strony ‘zgroza’ (ktora w my$§l tragedii winna zdjaé¢ widza
w trakcie spektaktlu) nastepuje tu dopiero po zakonczeniu spektaklu, tj. z chwila
przekroczenia granicy miedzy §wiatem sztuki a rzeczywisto$cig (s. 160):

My$l, ze za kulisami czekali cierpliwie,

nie zdejmujgc kostiumu,

nie zmywajac szminki,

wzrusza mnie bardziej niz tyrady tragedii.
Ale naprawde podnioste jest opadanie kurtyny
i to, co widaé jeszcze w niskiej szparze:

tu oto jedna reka po kwiat spiesznie siega,
tam druga chwyta upuszczony miecz.
Dopiero wtedy trzecia, niewidzialna,
speinia swojg powinnosé:

§ciska mnie za gardto.
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lewa noga do przodu, naga stopa, palce,

5 (stownie pieé) paznokci.

Jeden krok z wiecznej sztuki w sztuczng wieczno$¢ —
z trudem przyznaje, Ze lepszy niz nic

i stuszniejszy niz wecale.

Za parawanem rézowy gorset, torebka,

w torebce bilet na statek parowy,

odjazd nazajutrz, czyli szeSédziesigt lat temu;

juz nigdy, ale za to punkt dziewiagta rano.

W kontekscie Pejzazu wydawaloby sie, ze fotografia powinna tu by¢
raczej zaakceptowana — tam roéwniez §wiat jest zatrzymany (,maj [...]
wstrzymany”; ,,ja przystanetam”; ,i odpoczywam”), i tak samo jak tu
do torebki (,w torebce bilet na statek parowy”) tam tez zaglada sig¢ do
,iie namalowanego” wnetrza domu. Jak wiec wytlumaczy¢ réznice ocen
tych dwéch systeméw notacji?

Wiemy, jak jest rozumiany obraz malarski w Pejzazu — zobaczmy
obecnie, jak z kolei w Znieruchomieniu rozumie sie fotografie.
Po pierwsze, zdjecie robi sie tu w ,atelier” — a wiec w sferze nie-

artystycznej, nienaturalnej dla Duncan. Regula Pejzazu byla nastepujaca:
przejécie z jednej sfery w inng pocigga za soba zmiane tozsamosci (zob.
2.3.1). Regula ta powtarza sie i tutaj: Duncan w rzeczywistoSci nie jest
Duncan-tancerks. Fotografia rejestruje te pierwszg (,z ruchu, z muzyki
[..] wyjetq”).

Po drugie, w odrdznieniu od obrazu malarskiego fotografia nie ma
charakteru modelujacego — biernie i skrupulatnie notuje kaidy szczegoi
rzeczywistosci: ,,5 (stownie pieé) paznokci”’. Znajomos¢ zawartosci ,,to-
rebki” tylko pozornie podobna jest do znajomosci wnetrza domu w Pej-
zazu. Tutaj mamy ,juz nigdy” bedace zaprzeczeniem intencjonalnej
,wiecznoséci” fotografii — i przez to wlasciwag rzeczywistoSci konflikto-
wos¢é, ujetg w postaci zderzenia dwu réznych perspektyw czasowych
(,nazajutrz, czyli szesédziesiat lat temu”). Pejzaz konczy sie natomiast
cechujgcym sztuke aspektem trwania jej $wiata (,,za stolem siedzi kosci-
sty mezczyzna i reperuje zegar”).

Tak wiec §wiat sztuki, cho¢ nie tozsamy ze $wiatem rzeczywistym,
jest Swiatem trwajgcym i samodzielnym, Swiat fotografii natomiast jest
Swiatem przemijajgcym, gdyz SciSle zwigzanym z rzeczywistoscig i od
niej zaleznym 24,

24 Analogicznie traktuje sie i inne formy utrwalenia §wiata majace charakter
dokumentéw — korespondencje, notatki lub zbiory muzealne. W Listach umariych
(s. 163) wyglada to tak:

Czytamy listy umariych jak bezradni bogowie,
ale jednak bogowie, bo znamy pézniejsze daty.
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Dlatego w przeciwienstwie do malarstwa fotografia moze by¢ u Szym-
borskiej Srodkiem modelowania $wiata negatywnego. Zjawisko to naj-
wyrazniej wystepuje w wierszu Fotografia ttumu (s. 151—152):

Na fotografii ttumu

moja glowa siddma z kraja,
a moze czwarta na lewo
albo dwudziesta od dolu;

L. . . ]

jakby cmentarz odkopano
peten bezimiennych czaszek
o niezlej zachowalno$ci
pomimo umieralnoS$ci;

jakby ona juz tam byla,
moja glowa wszelka, cudza;

W spos6b analogiczny funkcjonuje fotografia i w innych wierszach
Szymborskiej, takich np. jak Album, Smiech, Sen. Zupelnie tak samo
traktuje sie tam i film — weZmy chotby Film — lata sze§édziesigte

(s. 124—125).

W Muzeum z

Wiemy, ktoére pienigdze nie zostaly oddane.

Za kogo predko za mgz powychodzily wdowy.
Biedni umarli, za$lepieni umarli,

Lo« .« - - . . 0 0 0]
Wszystko, co przewidzieli, wypadlo zupelnie inaczej,
albo troche inaczej, czyli takze zupelnie inaczej.

kolei czytamy (s. 44):

Sa talerze, ale nie ma apetytu.
Sg obraczki, ale nie ma wzajemnosci
od co najmniej trzystu lat.

Jest wachlarz — gdzie rumience?
Sa miecze — gdzie gniew?
I lutnia ani brzeknie o szarej godzinie.

Z braku wieczno$ci zgromadzono
dziesieé tysiecy starych rzeczy.
Omszaly wozny drzemie slodko
zwiesiwszy wasy nad gablotka.

Inaczej w galerii obrazéw — Pomylka (s. 146):

Rozdzwonil sie telefon w galerii obrazéw,
rozdzwonit si¢ przez pusta sale o poinocy;
$pigcych, gdyby tu byli, zbudzilby od razu,
ale tu sami tylko bezsenni prorocy,

L . .« . . . . . R
WynioS$le nieobecni, w szatach albo nago,
Zbywaja nocny alarm z nieuwags,
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Juz ta pobiezna konfrontacja wystarcza, by stwierdzi¢, ze w Radosci
pisania chodzi o artystyczny system notacji. Wiemy ponadto, ze prze-
ciwstawienie artystyczny—nieartystyczny osadza sie u Szymborskiej na
opozycii ,,rzadzacy sie wlasnymi prawami — kierujgcy sie prawami rze-
czywistosci”, co w naszym metajezyku mozna by odda¢ jako ,,modeluja-
cy—niemodelujgcy”. A to oznaczaloby, ze poetyke Szymborskiej cecho-
waé powinno nastawienie na system notacji. Wyrazne $lady tej postawy
obserwowaliSmy juz w wierszach Rado$§é pisania, Pejzaz i Znierucho-
mienie. Wiecej: nie bylibySmy zaskoczeni, gdyby wsrod tekstow badanej
autorki znalazl sie taki, ktory postawe te manifestowatby bezposrednio.

4.0. Kobiety Rubensa (s. 68—69) zdajg sie catkowicie spelnia¢ wyma-
gany warunek:

Coéry baroku. Tyje ciasto w dziezy,
parujg laznie, rumienig sie wina,
cwalujg niebem prosigta oblokow,
rzg tragby na fizyczny alarm.

O rozdynione, o nadmierne

i podwojone odrzuceniem szaty,
i potrojone gwaltownoS$cig pozy
ttuste dania milosne!

Ich chude siostry wstaly wcze$niej,
zanim sie rozwidnilo na obrazie.

I nikt nie widzial, jak gesiego szly

po nie zamalowanej stronie ptotna.
Wygnanki stylu. Zebra przeliczone,
ptasia natura stoép i dioni.

Na sterczgcych lopatkach probujg ulecieé.

Trzynasty wiek dalby im zlote tlo.
Dwudziesty — dalby ekran srebrny.

Ten siedemnasty nic dla ptaskich nie ma.
Albowiem nawet niebo jest wypuktle,
wypukli aniolowie i wypukly boég —
Febus wasaty, ktéry na spoconym
rumaku wjezdza do wrzacej alkowy.

Nastawienie na system notacji jest w tym tekscie az nazbyt oczywiste
i nie wymaga komentarzy. Zaznaczmy tylko, ze przekazy malarskie opi-
suje sie tu nie tyle od strony ich $§wiata przedstawionego, co wlasnie od
strony ich stylistyki i jej ideologii. Przy czym styl (wedlug naszego me-
tajezyka: system notacji) traktowany jest nie sam w sobie, nie jako je-
dynie mozliwy, lecz jako zaprzeczenie, antyteza innego stylu (innego sy-
stemu notacji). Na styl w tym ujeciu skiada sie zaréwno sfera postulowa-
na jak i sfera wykluczana: ,Ich chude siostry wstaly weczesniej. [..]
Wygnanki stylu”. Co wiecej, $wiat przedstawiany zalezy od obranego
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systemu zapisu (,,Trzynasty wiek dalby im zlote tlo. Dwudziesty — dalby
ekran srebrny”) i moze sie zdarzy¢ tak, ze w ogdle nie bedzie sie miescit
w zapisie i zostanie wykluczony z pola widzenia (,,Ten siedemnasty nic
dla plaskich nie ma”). Swiat przedstawiany zalezy od systemu notacji
jeszcze inaczej — musi spelni¢ jego wymagania i ulec deformacji: ,,Al-
bowiem nawet niebo jest wypukle, wypukli aniolowie i wypukly bég —
Febus wasaty”.

Takie rozumienie systemu notacji stanowi niekiedy u Szymborskiej
fabularny mechanizm jej tekstow. Jednym z charakterystycznych przy-
kladow jest Mozaika bizantyjska (s. 112—114):

— Wadziecznie§ znikoma
pod szata jak dzwon,
L . . . - . . . 1]

— Wybornie§ umartwiony,
mezu moéj i panie,
wzajemny cieniu cienia mego.

|

— Wyznamé, a ty postuchaj.
Grzeszniczka zrodzitam.
Nagus$ki jak prosiagtko,

a ttusty a zwawy,

caly w faldach przegubkach
przytoczyl sie nam.

— Pyzaty-li?
— Pyzaty.
L. « « « « . . 1]

— Co na to archimandryta,
maz przenikliwej gnozy?
Co na to eremitki,
szkielecice §wiete?

Jakoz im diablecego
rozwing¢ z jedwabi?

Drugi przyklad — Sciecie (s. 115—116):

Dekolt pochodzi od decollo,

decollo znaczy $cinam szyje.

Krélowa Szkocka Maria Stuart
przyszla na szafot w stosownej koszuli,
koszula byta wydekoltowana

i czerwona jak krwotok.

W tym samym czasie

w odludnej komnacie

Elzbieta Tudor Krolowa Angielska
stala przy oknie w sukni bialej.
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Suknia byla zwyciesko zapieta pod brode
i zakonczona krochmalong kryza.

My$laty chérem:
,,Boze zmiltuj sie nade mng”

L. .« .« « o . ]

Roéznica stroju — tak, tej bgdZzmy pewni.
Szczegobdl
jest niewzruszony.

4.1. Lektura Kobiet Rubensa i Mozaiki bizantyjskiej nasuwa jeszcze
jeden istotny problem — rzecz jasna, jezeli zakladamy, ze przekazy ar-
tystyczne tego samego autora realizujg sie¢ w ramach tej samej postawy
semiotycznej (zob. 0.3.5). Problem ten dotyczy konsekwencji rozumienia
systemu notacji jako wzglednego, z jednej strony (istnieje bowiem wiele
systeméw zapisu, a przez to i wiele postaci $wiata-zapisu), z drugiej
za§ — jako bezwzglednego (albowiem o systemie zapisu i postaci $wiata-
-zapisu stanowi takze sfera wykluczana).

4.1.1, Swiadomo$éé wzglednego charakteru systemu notacji oraz $wiata
tym systemem zapisanego powinna odbi¢ sie takze i na charakterze wlas-
nych przekazow tej swiadomos$ci. Ani obrany system notacji, ani uformo-
wany za jego pomocg $wiat nie moze tu by¢ traktowany jako jedynie
mozliwy, lecz wlasnie jako jedna z wielu mozliwych wersji.

Zobaczmy wiec, czy i jak rozwigzuje ten problem Szymborska. Pamie-
tajmy jednak, ze inaczej powinien on sie przejawi¢ na biegunie pozy-
tywnym $wiata przedstawianego, a inaczej na biegunie negatywnym.

Biegun pozytywny, jak juz stwierdziliSmy, modeluje Szymborska
jako nacechowany semiotycznie, gléwnie w terminach notacji artystycz-
nych. Negatywny za$§ — jako niesemiotyczny, przewaznie w terminach
wlasnych §wiata rzeczywistego, ale tez w terminach notacji nieartystycz-
nych (zob. 2.4—3.0).

Ot6z budujgc $wiat pozytywny Szymborska zawsze akcentuje jego
charakter tekstowy lub fikcyjny (zob. cytowane juz w 2.4 Pamigé naresz-
cie i Przy winie). Dosé¢ czesto stosuje autoironie, ktéra na ogédl réowniez
podkre§la ,nierzeczywisty” charakter budowanego $wiata (zob. np. Ra-
dosé pisania lub Obmyslam $wiat 25). Ponadto wprowadza opozycje ,,moz-
liwy—konieczny”, ,,podlegly woli podmiotu — niepodlegty”, ktérej czion
pierwszy dotyczy $wiata pozytywnego, a drugi cechuje §wiat negatywny.

Swiat pozytywny (bedacy w zasadzie $wiatem-zapisem lub niekiedy
Swiatem-snem) dopuszcza dwojakiego rodzaju ingerencje podmiotu: albo
pozwala sie formowaé zgodnie z wolg podmiotu — jak w Radosci pisania
(zob. 1.1.2) czy w wierszu Pamieé nareszcie, gdzie woli podmiotu podlega

% Zob. analize wiersza Obmys$lam $wiat u Kozaneckiego (op. cit).
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nawet marzenie senne (,,Wy$nitam dla nich st6l, dwa krzesla”), albo tez
podlega przeredagowaniu — zapisaniu innym systemem. Ten ostatni za-
bieg najpelniej zastosowala poetka w wierszu Obmyslam Swiat (s. 5):

Obmys$lam $wiat, wydanie drugie,
wydanie drugie, poprawione,

gdzie ,,poprawki” wnosi sie do juz istniejgcego $wiata-zapisu, tj. do Ge-
nesis 26,

Natomiast Swiat negatywny (bedacy na ogél Swiatem rzeczywistym,
nie $wiatem-zapisem) nie pozwala na takg ingerencje i zna tylko jedna
swojg wersje. Np. Nic dwa razy (s. 35):

Nic dwa razy sie nie zdarza
i nie zdarzy. Z tej przyczyny
zrodziliSmy sie bez wprawy

i pomrzemy bez rutyny.

Albo — Zdumienie (s. 155):

Czemu w zanadto jednej osobie?

Tej a nie innej? I co tu robie?

W dzien co jest wtorkiem? W domu nie gnieZdzie?
W skoérze nie tusce? Z twarzg nie liSciem?
Dlaczego tylko raz osobiScie?

Wiasnie na ziemi? Przy matej gwiezdzie?

Po tylu erach nieobecno$ci?

Ostatni przyktad $swiadczy ponadto o tym, ze $wiat rzeczywisty to
w poetyce Szymborskiej swiat wtéorny w tym sensie, ze jest oglgdany
z perspektywy wzglednego §wiata semiotycznego — co wlasnie, z jednej
strony, powoduje pytania o rygorystyczng konieczno$é wylgcznie tej jego
postaci, z drugiej za§ — pozwala na budowanie nie dajacych sie zrealizo-
wac (wykluczonych) jego wersji. Np. Dworzec (s. 102):

Nieprzyjazd mo6j do miasta N.
odby?l sie punktualnie.

Zostale§ uprzedzony
niewyslanym listem.

Zdazyle§ nie przyjsé
w przewidzianej porze 27,

% Mozna by zabieg ten tlumaczyé réwniez jako ewentualng ulepszong wersje
$wiata rzeczywistego — jednakze rozumianego jako realizacja wizji proponowanej
przez Genesis, nie za§ jako rzeczywisto§é sensu stricto.

7 Tu watek teorii prawdopodobienstwa, gdzie indziej — egzystencjalizmu,
i prawie wszedzie — semiotyki, jezeli nawet sg wprowadzane przez Szymborska
$wiadomie, to dlatego, Ze nie kléca sie z podstawami jej poetyki. A moze jest
nawet odwrotnie: moie takie wlasnie podstawy poetyki kieruja jej zainteresowa-
nia w te wlasnie strone?
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4.1.2. Problem bezwzglednego charakteru obranego systemu notacji
(zob. 4.1) rozwigzuje sie analogicznie: przez wprowadzenie do tekstu
sfery wykluczanej (lub przynajmniej przez zasygnalizowanie jej istnie-
nia); przez wlaczenie do tekstu innego jeszcze systemu notacji (innej wer-
sji tegoz §wiata), a takze przez jawne zaakcentowanie niejedynosci danej
wersji zapisu i §wiata.

Wobec $wiata rzeczywistego zabiegi te winny z kolei wystapi¢ jako
kompromitujgce jego wylacznosé lub tez jako system warto$ciujgcy ne-
gatywnie.

Takg czy inng realizacje tych wymagan tatwo rozpozna¢ we wszyst-
kich cytowanych uprzednio tekstach.

5.0. Przeglad niektérych wierszy Szymborskiej, w ktérych pojawia
sie problem systeméw notacji, zdaje sie potwierdza¢ teze, iz badania ta-
kich tekstéw pozwalajg dotrze¢ do podstawowych mechanizméw poetyki
wybranego autora 28. Przy czym mozliwe to jest nie dzieki gotowym sfor-
mulowaniom wystepujacym w tych tekstach, lecz dzieki wydobyciu ka-
tegorii, z jakich zbudowany zostal przedmiot owych tekstéw — badz
przekaz artystyczny, bgdz przekaz nieartystyczny, badz tez po prostu
system notacji.

Jednocze$nie jednak metoda ta nie jest w stanie wytlumaczy¢, dla-
czego przedmiotem wypowiedzi artystycznych badanego autora sg inne
przekazy lub systemy notacji oraz dlaczego te wlasnie. Problem zdaje
sie naleze¢ juz do kompetencji semiotyki kultury w ogole, a takze — so-
cjologii literatury 2.

8 Wedlug przyjetej tu terminologii bylyby to mechanizmy systemu notacji
wlasciwe danemu pisarzowi (twoércy). Naturalnie — tylko niektore. W wypadku
Szymborskiej mozna sie spodziewaé, ze analogiczny zesp6t mechanizméw wynika-
jacych ze stosunku do $wiata (koncepcji §wiata) powinien byé ten sam lub taki
sam z racji jej nastawienia wtasnie na system notacji. U innych natomiast autoréw
decydujace moze sie okazaé z kolei nastawienie na $wiat. Dlatego w przeprowa-
dzonej analizie tekstow Szymborskiej musieliSmy wyakcentowaé przede wszyst.
kim relacje: system notacji — postaé §wiata wymagana przez ten system. Nato-
miast calkiem $wiadomie (zgodnie z wyj$ciowymi zalozeniami 0.0—0.3) pomineliSmy
kwestie, co i jak komunikuje Szymborska za pomoca tego systemu notacji i takiego
wlasnie uformowania swego $wiata (zob. przypis 1). Inaczej mowiac, zajeliSmy sie
pewnymi aspektami ,jezyka” Szymborskiej, a pomineliSmy jej ,mowe”. Zreszig
problematyka pominieta nalezy juz do obszaru semantyki.

2 Ponadto, jak juz moéwilem (zob. 0.3), przekazy autotematyczne jezeli nawet
sg mozliwe, dopuszczalne w ramach poetyki badanego autora, nie sga bynajmniej
konieczne i w ogble nie musza wystepowaé w jego dorobku. Dlatego ich obecno§é —
a tym bardziej wysoka frekwencja — z natury rzeczy staje sie znaczaca i moze
byé rozumiana (zwlaszcza przez socjologie literatury) jako wykladnik okre$lonej
sytuacji spoteczno-kulturowej.
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Nawet najbardziej pobiezny przeglad tekstéow poetyckich np. XIX-
i XX-wiecznych wykazuje, ze w okreslonych epokach (a ostrozniej moé-
wigec — u okreSlonych autoréw) dominuje zainteresowanie tylko niekt6-
rymi odmianami sztuki. Wypadaloby wiec w zwigzku z tym zapytaé¢,
czym sie ta preferencja tlumaczy i na czym polega mechanizm (lub kry-
terium) wyboru tej wlasnie odmiany sztuki i brak zainteresowania
innymi.

Tak np. pod koniec w. XIX powstaje wiele utworéw poetyckich po-
Swieconych muzyce i teatrowi (glownie jarmarcznemu), a w w. XX za$
wzrasta atrakcyjno$¢ malarstwa, teatru (realistycznego), ponadto pojawia
sie caly szereg utworéw na temat filmu i fotografii. Co wiecej: blizsze
przyjrzenie sie poetyckim tekstom np. o malarstwie — takze pozwala
zaobserwowa¢ pewne prawidlowosci, ktorych pelny obraz obiektywny
uzyskaliby$my posiadajgc dokiadng liste utwordéw poetyckich po$wieco-
nych np. malarstwu.

Bezsprzecznie, sygnalizowany tu problem uzyska bardziej zadowala-
jaca wyrazistos¢ dopiero po przebadaniu mozliwie duzej liczby tekstow
o systemach notacji i po por6wnaniu otrzymanych tg drogg wynikéw
analiz 30,

30 Wierszami o malarstwie zajmuje sie ponadto w artykule Cesmomuueckue acnew-
mbl no3zuu o xcusonucu. ,Russian Literature” (Amsterdam) 14 (1975). Analizuje tam
teksty Annienskiego, Achmatowej oraz niektorych autoréw wspolezesnych (rosyj-
skich i polskich). '

10 — Pamietnik Literacki 1975, z. 4



