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najroznorodniejszych kontekstow myslowych, zaswiadczajac o trafnosci Ziomkowego
przekonania, iz eklektyzm uznaé¢ mozna za immanentna cech¢ kondycji literaturoznaw-
czej. Istotne wydaja si¢ pokrewienstwa laczace recenzowana ksiazke z rozwiazaniami
i pewnymi przeSwiadczeniami pochodzacymi z prac Markiewicza, zwlaszcza jesli braé
pod uwage sklonno§é do budowania szerokiego kontekstu metodologicznego, do
zachowania wiary w uzyteczno$¢ strukturalizmu oraz umiaru i ostroznosci w ap-
likowaniu metahistorycznych innowacji koncepcyjnych. Autorka nie chce — projek-
tujac ,partyture” innej historii literatury — zrezygnowac z zadnego z elementow
komponujacych istniejace juz dziela historiograficzne (a wigc z: arcydziela, epigonskiego
nawrotu, pradu, okresu, wewnatrzliterackiego dynamizmu, interwencji jednostki twor-
czej), probuje natomiast odnalezé kryteria prawomocnosci takiej kompromisowej
postawy. Inna inspiracja dla trudnych poszukiwan, ktéore Walas prowadzi, jest
— mozna przypuszcza¢ — usilowanie spragmatyzowania teoretycznych rozwazan
o literackiej historiografii: chodzi wszak rowniez o odnalezienie rozwiazan dajacych sie
zastosowaé w dzisiejszej praktyce literaturoznawczej. Choé wigc tresé otwierajacego
prace przestania o utraconej ,niewinnosci” w dyskursie metahistorycznoliterackim
brzmi znajomo — az do granic banatlu — dla praktykujacego historiografa, w szczegol-
nosci syntetyka, tres¢ ta stanowi wciaz wyzwanie. Niewatpliwie konstruujac projekt
innej historii literatury autorka usituje utatwi¢ sformutowanie fortunnej odpowiedzi na
owo wyzwanie i tytulowe pytanie zarazem.

By¢ moze zatem uzasadniony jest optymizm Walas kreSlacej obraz wirtualnego
historiografa literatury jako uczonego skromnego, ale odpowiedzialnego, upartego
i ciekawego nowych postaci historycznoliterackiej ,,prawdy”, cho¢ przeciez jego
kondycje¢ okreslaja nerwicogenne w istocie czynniki: atmosfera podejrzliwosci, brak
poczucia bezpieczenstwa i samozadowolenia, a takze sceptycyzm.

Katarzyna Kasztenna

Seweryna Wysiouch, LITERATURA A SZTUKI WIZUALNE. Warszawa
1994. Wydawnictwo Naukowe PWN, ss. 218.

Seweryna Wystouch podejmuje nielatwy temat zwiazkéw migdzy sztukami wizual-
nymi i werbalnymi. Konstatacja jego szczegdlnej waznosci jest punktem wyjscia tej
ksiazkt — spektakl teatralny, film, plakat kaza zwrocié uwage na problemy wspot-
istnienia sztuk. Wspolistnienia, autorke interesuja bowiem przede wszystkim zjawiska
koegzystencji, a nie pokrewienstwa (analogie czgsto bywaja dowolne i ,po-
wierzchniowe”; jako przyktad postuzyl ,pomystowy Mario Praz” — s. 10). Juz tytut
ksiazki: Literatura a sztuki wizualne, niesie sugesti¢ roztacznosci obu dziedzin. Zadecy-
dowaly o tym dwie koncepcje teoretyczne, ktore autorka czyni podstawa swoich
rozwazan: Barthes’a i Lessinga. Polaczenie wydaje si¢ zaskakujace i paradoksalne,
chociaz dobrze uzasadnia wybor perspektywy badawczej.

Juz na wstgpie zaznacza autorka, ze tylko semiotyka jest w stanie naukowo,
tj. odpowiedzialnie badac¢ relacje miedzy sztukami. Z dwoch zas nurtdow uznanych przez
nig za najwazniejsze we wspolczesnej mysli semiologicznej za przydatniejsza uwaza
semiotyke konotatywna Barthes’a (odrzucajac jako niewystarczajaca metasemiotyke
Greimasa). Barthes potrzebny jest Sewerynie Wystouch, poniewaz w sztuce zajmuje ja
przede wszystkim rodzenie si¢ znaczen. ,,Barthes kieruje uwage na powierzchnie, na
signifiants. Frapuje go réznorodno$¢ i jednoczesnie systemowos$¢ zjawisk. Postepuje
odwrotnie niz Greimas: nie plan tresci, ale plan wyrazania (signifiant) staje si¢ terenem
jego badan [...]. A wigc znaczace przed znaczonym” (s. 11 —12). W pracy perspektywa
ta zaowocowala wieloscia znakomitych interpretacji konkretnych dziet czy nawet
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poszczegbdlnych znakow ikonicznych. Kazdorazowo wszak chodzi o ten znak i to
znaczenie, o ten zespol konotacji.

Lessinga dziela od Barthes’a niemal dwie setki lat. Podstawowe twierdzenie
Lessinga o odmiennosci tworzyw literatury i malarstwa, a takze obserwacje dotyczace
natury praw rzadzacych tymi sztukami uznaje autorka za podstawg warto$ciowania
sztuki do pierwszej wojny Swiatowej, ale sa one — jej zdaniem — nadal aktualne
1 w pewnych punktach zdaja si¢ by¢ pokrewne stanowisku wspodlczesnej semiologii.

Przedmiotem badan czyni autorka — po pierwsze — przekazy wielokodowe, a wigc
film, spektakl teatralny, plakat. Po drugie — te, w ktérych ujawnia si¢ naturalna
zaleznoS¢ czy nawet stuzebnos¢ sztuk: ilustracja, adaptacja filmowa. I to jeden porzadek
ksigzki. Drugi ujawnia zalezno$¢ sztuk, wskazujac formy, ktore wystgpuja tak w litera-
turze, jak i sztukach wizualnych: symbol, metafora, tytul; wreszcie — opis, ktory nalezy
do porzadku form, ale ma status szczegolny. Jest wszak wlasciwy literaturze, a jednak
od wiekow wigzany byt z jej ,malarskoscia”, dowodzac istnienia pokrewienstw.
I w ksiazce znalazt si¢ w rozdziale ,,Ut pictura poesis”, czyli o malarskosci literatury, choé¢
autorka dowodzi, iz opis nie sprzeniewierza si¢ zasadzie czasowosci literatury, nie jest
przeto elementem jednoznacznie malarskim w jej obrebie. Przynajmniej nie kazdy.
Pokazuje dwa jego bieguny, a zarazem kierunek rozwoju: od opisu anarchicznego,
tj. opartego na wyliczeniu, po rezygnacj¢ z wyliczenia, ,co laczy si¢ z przetozeniem
elementow przestrzennych na procesualne (opis kinetyczny) i nowa kreacj¢ przestrzeni
(opis deformujacy przestrzen)” (s. 38).

Dla Lessinga opis (przede wszystkim opis statyczny) byt elementem zwigzanym
z ,natura” malarstwa — przestrzennoscig. Seweryna Wystouch, kwestionujac apriorycz-
no$¢ teorii Lessinga, pozostaje jej powolna, sprowadzajac malarsko$¢ literatury
wylacznie do opisu, ten za§ do poematu opisowego. Tak daleko idacy wniosek zostat
wyprowadzony, by¢ moze, pod nagciskiem faktow historycznych: atrakcyjnos¢ formuty
»Ut pictura poesis” pokrywala si¢ w czasie z popularnoscia poematu opisowego. Za-
kwestionowanie owej formuly oznacza zanegowanie uprzywilejowanej pozycji poematu
opisowego; zmienia si¢ charakter opisu, jego cecha pozadana staje si¢ dynamizm,
kinetyczno$¢, zaciera si¢ wyrazista granica mi¢dzy opisem a opowiadaniem.

Caly rozdziat , Ut pictura poesis”, czyli o malarskosci literatury wypetniaja roz-
wazania o opisie, ilustrowane fragmentami Pana Tadeusza i Kwiatéw polskich, w dalszej
cz¢sci, przy omawianiu opisu kinetycznego i deformujacego przestrzen — wierszami
Przybosia. Poza obszarem penetracji znalazt si¢ — tradycyjnie uznawany za element
malarski — obraz poetycki. A przeciez, przy tak zakrojonym rozdziale, pomina¢ si¢ go
nie da, choCby ze wzgledu na owa tradycje. Utozsamienie malarskosci z opisowoscia
zadecydowalo o jednostronnej interpretacji poezji (i mysli) Przybosia. Byl on przeciwny
opisowosci, ale nie obrazowosci. Peiperowi zarzucal wszak, iz jego metafora jest
pojeciowa, a nie obrazowa. Dynamizacja za$ (,kinetycznos¢”) ma przede wszystkim
zrodto w przeswiadczeniu wlasciwemu calej niemal sztuce awangardowej, przeswiad-
czeniu takze Przybosia, iz istota wspodlczesnosci jest ruch, szybko$é, dynamizm.
Dynamizowa¢ poezj¢ znaczylo pokazaé, iz nie ma przedmiotow statycznych. Ruchli-
wa 1 dynamiczna miala tez by¢ kreujaca wyobraznia. Zdaniem Seweryny Wystouch,
»stanowisko Przybosia potwierdza zywotno$¢ i atrakcyjnos$¢ teorii Lessinga, ktora,
akcentujac swoisto$¢ sztuk, patronowata XX-wiecznym kierunkom awangardowym”
(s. 23). Cytowany przez badaczk¢ fragment ,Widze i opisuje” z ksiazki Czytajqc
Mickiewicza wskazuje, iz Przybos$ nie tyle Lessinga akceptowat (a tylko ,,byl bardziej niz
on radykalny”, s. 22), ile z Lessingiem polemizowal. Wedle niego kazdy opis, nawet opis
przedstawiajacy przedmiot w ruchu, jest ,niezgodny z istota poetyckiego widzenia”
(cyt. na s. 23). Niezgodny z prawami widzenia w ogoéle. Prezentuje kolejno, prowadzac
od przedmiotu do przedmiotu. Tymczasem widzenie jest ,,aktem syntetycznego uchwy-
cenia wszystkich ogladow — w jednej chwili [...] od razu w calosci” (cyt. na s. 23). Taki
charakter widzenia odda¢ moze — zdaniem Przybosia — tylko obraz poetycki.
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Obrazowosé poetycka to problem nietatwy, ale w poezji wspolczesnej bodaj czy nie
wazniejszy od opisowosci?

W tym samym rozdziale zamieszczona zostala analiza typograficznych prac Strze-
minskiego. Trudno wszakze oprze¢ si¢ wrazeniu, iz typografia tomu Przybosia Z ponad
nie jest przykladem najlepszym. Przede wszystkim nie jest rozwigzaniem autorskim,
w jakim wigc stopniu uczestniczy w budowaniu znaczen? Czy to dzigki typografii
wlasnie (i tylko) tekst staje si¢ malarski i typograf ma w tym swdj autorski udziat?
Sytuacja wydaje si¢ znacznie bardziej skomplikowana niz w przypadku ,poezji
wizualnej” Mallarmégo czy Apollinaire’a — tu rozwiazanie plastyczne bylo projek-
towane przez autorow. Ksztalt typograficzny zaproponowany przez Strzeminskiego
jest — jak pisze Wystouch — forma interpretacji poezji Przybosia. Interpretacja ta
pozostaje jednak w pewnym sensie zewnetrzna wobec tekstu. I tak tez rozumiatl jej
zadanie Strzeminski: integralne dzialanie pierwiastka literackiego i malarskiego, ktore
nie ma bynajmniej sprawiaé, by literatura stala si¢ malarska. Autorka po mistrzowsku
dokumentuje dialog pogladow, wypowiedzi okotoartystycznych obu tworcow, odtwarza
rozlegly kontekst recepcji typograficznych éksperymentow Strzeminskiego, etapy pracy
nad poszczegoblnymi utworami, nieledwie poszczegdlne decyzje artysty, ale nie pokazuje
dialogu tworczosci. A moze warto bytoby — dla przeciwwagi — przedstawi¢ Przybosia
jako interpretatora (w stowie) malarstwa Strzeminskiego.

W rozdziale nastgpnym, poswigconym omowieniu literackosci malarstwa, znalazly
si¢ dwa szkice: o metaforze i o symbolu. Pierwszy z nich ma charakter polemiczny.
Czgsciej bow1em negowano wizualno$¢ metafory, niz udzielano pozytywnej odpowiedzi
na pytame czy metafor¢ mozna zobaczy¢. Seweryna Wyslouch rzetelnie referuje sady
poprzednikow, ale tez zdecydowanie podkresla, ze mozna, i — co wigce) — dostarcza
przekonywajacych argumentow. Punktem wyjscia jest twierdzenie wypowiadane przez
wielu wspotczesnych badaczy, iz ikoniczno$¢ znaku jest Scisle zwiazana z konwencja i to
ona decyduje tak o uzyciu znaku, jak i o jego odczytaniu. Uznanie konwencjonalnosci
znakow ikonicznych pozwala mowi¢ — przy respektowaniu odmiennosci tworzywa —
o ich podobienstwie do znakow jezykowych (werbalnych). Skonstatowanie zas$ owej
analogii pozwala pokaza¢ mechanizm rodzenia si¢ wieloznacznosci oraz powstawania
przesuni¢g¢ konotacyjnych takze w przypadku znakow ikonicznych. Operacje takie
wlasciwe sa, zdaniem autorki recenzowanej ksiazki, malarstwu surrealistycznemu.

Jesli wszakze mozliwe sa w malarstwie przesunigcia konotacyjne, to dlaczego nie
moglaby by¢ mozliwa metafora? Argumentami wspierajacymi rozwazania stajg si¢
$wietnie dobrane przyklady: kobieta-plomien namalowana przez Edwarda Okunia na
okfadce ,,Chimery” z r. 1902, upersonifikowane domy na obrazie Linkego Domy —
Zolnierze, ,ukrzestowienia” Andrzeja Wroblewskiego. ,,Omodwione tu przykiady uka-
zuja nie tylko zaskakujace zestawienie, ale i utozsamienie dwoch réznych przed-
miotow, ktore oswietlaja si¢ wzajemnie 1 reinterpretuja. Uniewazniaja jaka$ czgs
konotacji po to, by zaktywizowac¢ inna, podkreslajac tym samym wspolne cechy ludzi
i rzeczy. [...] Tego typu metafore polegajaca na identyfikacji dwoch przedstawionych
czlon6w (tematu i rematu) mozna [...] nazwa¢ metafora konfrontacyjna”
(s. 71=72).

Opisujac metafor¢ malarska, korzysta autorka z teorii metafory i terminologii
stworzonej na uzytek literatury, dzieli — za Henrykiem Markiewiczem — metafory
malarskie na ewokacyjne, konfrontacyjno-ewokacyjne i konfrontacyjne. Pokazuje
takze, iz nierzadko metafora malarska ma jezykowa geneze, powstaje bowiem w efekcie
»udostownienia” frazeologizmu. W obrazie Linkego Kanibalizm ,Potoczna metafora
Jezykowa [»czlowiek pozera slabszego«] zostala szokujaco udostowniona, staje sig
protestem przeciwko aktom gwaltu, przemocy 1 reifikacji cztowieka” (s. 73).

Wedle autorki metafora w plastyce wiaze si¢ z ostabieniem funkcji referencjalnej
znaku ikonicznego i jest mozliwa tylko w sztuce nierealistycznej. Realistyczno$é jest
rozumiana ahistorycznie, okre$la model relacji sztuka —rzeczywisto$¢. Przyktadow
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jednak dostarcza wylacznie sztuka XX-wieczna. W takim ujgciu metafora jest sposobem
odchodzenia od realizmu i osiagania postulowanej przez wspolczesnych artystow
kreacyjnosci. Przyktady nie potwierdzaja wszakze tezy o wyraznym oslabieniu refe-
rencjalnosci, tym bardziej ze Seweryna Wystouch analizuje prace nalezace do nurtu
malarstwa ,,przedstawiajacego”. By¢ moze, zrodlo owej niejasnosci tkwi w dokonanym
tu przeciwstawieniu znaku ikonicznego ,,obrazowi”. Z tych dwoch tylko ,,obraz” miatby
pokazywac charakterystyczne cechy przedmiotu, indywidualizowa¢ wyglad, znak za$
zawsze cechowalaby ostabiona referencjalnosc.

Przeciwstawienie to jest potrzebne autorce, by ,,wywies¢” symbol. Znak ikoniczny
bowiem, nie wskazujac jednostkowego przedmiotu, ,,moze reprezentowac szersza calosc,
sugerowaC wieloznaczny i abstrakcyjny »plan tresci«, a zatem — moze staé si¢
»symbolem«, rozumianym jako specyficzna »interdyscyplinarna« figura, ktora nie jest
jednostka leksykonu jezyka naturalnego, ale zostala wtornie wymodelowana” (s. 79). Tu
takze korzysta Seweryna Wystouch z definicji symbolu stworzonej na uzytek opisu
symbolu literackiego, co stwarza pewne niebezpieczenstwo uznania symbolu za figur¢
pierwotnie literacka, ktora — przenikajac do malarstwa — mialaby decydowac o jego
literackos$ci. Sugesti¢ taka wzmacnia umieszczenie tekstu o symbolu w rozdziale
LUt poesis pictura”, czyli o literackosci malarstwa.

W kontekscie zacytowanej definicji symbolu (taki znak ikoniczny, ktory sugeruje
»wieloznaczny i abstrakcyjny »plan tresci«”) dziwi¢ musza niektore z omawianych
przyktadow: niebiesko-szare pasy z narysowanym na nich czerwonym trojkacikiem
i numerem obozowym z plakatu Trepkowskiego do filmu Ostatni etap jako symbol
obozu, a ,,wyolbrzymione nadmiernie ucho i »podwojone oko«” jako symbol ,tresci
szpiegowsko-kryminalnych” w plakacie Lipinskiego do filmu Haslo ,,Korn”. Efektem
jest tu bowiem ujednoznacznienie, dokladne wskazanie ,planu tresci”. Ograniczenie
pola konotacji pojawia si¢ zwlaszcza wtedy, kiedy znak ikoniczny zostanie opatrzony
jezykowym komentarzem, jak na plakacie Tadeusza Piechura, na ktéorym artysta
umiescit biaty krzyzyk w tle ,smutnego pejzazu”. ,,Widniejacy na gorze napis: »Miesiac
pamig¢ci narodowej« natychmiast likwiduje pejzazowa denotacj¢ i konotuje sensy

martyrologiczne. [...] Napis ukierunkowuje konotacj¢” (s. 88) — pisze Seweryna
Wystouch. Kolczasty drut zamiast: oboz; ucho i oko zamiast: szpieg; wieza Eiffla
zamiast: Francja; gwiazda Dawida zamiast: nar6d zydowski — czy nie nalezaloby

raczej mowi¢ o metonimiach i synekdochach niz symbolach? Co nie znaczy, ze symbol
w malarstwie nie istnieje.

Kogut umieszczony w herbie miasta nie jest symbolem, ale umieszczony w obrazie
(czy wierszu) moze stac si¢ symbolem, jesli kontekst bedzie ewokowal wieloznacznos¢
(wojna, gwalt, erotyzm, meskos¢ etc.). Symbol tak rozumiany nie moze byé typowym
1 podstawowym S$rodkiem artystycznym plakatu, jesli przyjmiemy za autorka, iz jego
znaczaca wlasciwoscia jest perswazyjno$¢. Wieloznaczno$¢ nie idzie w parze z per-
swazyjnoscia, natomiast metonimia czy synekdocha z calag pewnoscia moga jej
stuzy¢.

Kolejnego przykladu koegzystencji sztuk dostarczaja autorce recenzowanej ksiazki
ilustracje. Wyrdznia ona dwa ich podstawowe typy, a zarazem sposoby ustosunkowania
si¢ do tekstu. Po pierwsze, ilustracja jako konkretyzacja przedmiotow przedstawionych
w dziele. Wnikliwa analiza ilustracji Andriollego, Uniechowskiego i Wilkonia do Pana
Tadeusza pozwala pokazaé, iz ilustracja, nawet jesli chce by¢ ,tylko” konkretyzacja,
wartos$ciuje, stanowi interpretacj¢ 1 jak kazda interpretacja zwiazana jest z osobowoscia
ilustratora, jego upodobaniami, upodobaniami takze epoki, do ktorej nalezy. Tak
powstaje — powiada Seweryna Wystouch — seria ilustracyjna, analogiczna do serii
translatorskiej.

Kryterium oceny ilustracji staje si¢ jej wiernos¢ wobec tekstu i zasada decorum
rozumiana jako zgodnos¢ ze stylem tekstu (,,Zgodnos$¢ ta nie dotyczy realiow, lecz stylu
wypowiedzi plastycznej i literackiej”, s. 117). W konsekwencji obok ilustracji kon-
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kretyzujacej wyroznia autorka drugi jej typ, mianowicie ilustracje, ktora ,,przestaje byc¢
tylko konkretyzacja” (s. 119) i okazuje si¢ plastycznym ekwiwalentem tekstu. Jest wigc
przekladem intersemiotycznym: ilustrator ,przektada znaki literackie na sztuke
wizualng” (s. 119). Czy jednak — tak jak w przypadku przekladu tekstow werbal-
nych — nie wywolujemy w ten sposob jedynie odwiecznego sporu: przektad wierny czy
niewierny (ale oddajacy ,,ducha” oryginatu), a w gruncie rzeczy kazda ilustracja jest
i konkretyzacja (interpretujaca), i ekwiwalentem.

Szkic ten wydaje si¢ w ukladzie calosci ksiazki szczegOlnie wazny. Przeklad jest
przeciez czyms$ wigcej niz tylko koegzystencja sztuk, stwarza wigc sposobnos¢ wyjscia
poza przyjete — zgodnie z duchem teorii Lessinga — samoograniczenia. Mozna wigc
odczyta¢ porzadek ksiazki jako dochodzenie do tezy sformulowanej jakby mimo-
chodem: , Komunikat jezykowy, jakim jest dzieto literackie, jest przektadalny i moze
znalez¢ mniej lub bardziej doskonaly odpowiednik w innym tworzywie. Za pomoca
doboru i kombinacji znakéw ikonicznych, ktére nie tylko oznaczaja, ale i znacza,
przektada¢ mozna zarowno fabulg, jak i zjawiska niefabularne: postawy, oceny, nastro;.
Przeklad jest odtworzeniem w innym materiale i za pomoca innych Srodkow takiej
struktury, ktora bedzie ewokowata analogiczne sensy” (s. 124). Wazne to stwierdzenie,
trafnie ujmujace istotg zjawiska.

Doskonatych przykladow dostarczaja ilustracje Brunona Schulza. Szkoda, ze
Seweryna Wystouch — jakby wahajac si¢ przed postawieniem wnioskoéw zbyt daleko
idacych — nie probuje dokladniej okreslic natury owej odpowiedniosci. Ilustracje
autorskie daja do tego niezwykla sposobnos¢, cho¢ rodza tez problem dodatkowy —
zwiazku wizji artystycznej z osobowoscia autora, z nurtem, epoka, w ktorej tworzy.
Pojawia si¢ koniecznos$¢ wyjscia poza teksty rozpatrywane w izolacji, co najwyzej tylko
we wzajemnych zwiazkach. W przypadku Schulza owa jednos¢ dzieta wydaje sig
szczegOlnie oczywista. I Seweryna Wystouch kilka takich cech wskazuje: odrealnienie
i deformacja, decydujace o ,fantastycznosci wizji” (s. 127), sposOb zaznaczania subiek-
tywizmu patrzacego, ,,zoomorfizacje”. We wnioskach konicowych nie formutuje jednak
tezy o jednosci: ,,Schulz przezwyciezyl mimetyzm w literaturze, nie umiat tego zrobic¢
w rysunku” (s. 129). Ta konstatacja ma charakter wartosciujacy. Autorskie ilustracje nie
dotrzymuja kroku prozie, ciaza ku sztuce XIX-wiecznej. Za doskonaly ilustracjg prozy
Schulza uznaje autorka ksiazki fotomontaze Cieslewicza. Te bowiem sa juz nie kon-
kretyzacja — stanowia ,doskonaly wizualny przeklad prozy Brunona Schulza. Za
pomoca szeroko stosowanej plastycznej metafory Cieslewicz przetozy! jezyk poetycki na
obraz” (s. 135).

Jak si¢ zdaje, na takim ujeciu zawazyto i w tym wypadku przeswiadczenie, iz
ilustracja moze by¢ albo konkretyzacja, albo przektadem (,tam, gdzie mamy do
czynienia z surrealistyczna wizja, zwykla konkretyzacja zamienia si¢ w przektad
znakow”, s. 128). A wszak i w pierwszym wypadku chodzi o ,ekwiwalent plastyczny”
(s. 129) i aby go stworzy¢, musi ilustrator postuzy¢ si¢ innymi znakami, innym
tworzywem.

Poczynione obserwacje pozwalaja z innej perspektywy spojrze¢ na tworczos$é
Hasiora, ujmowana w ksiazce od strony relacji: przedstawienie plastyczne — tytul.
Analiza owych relacji — pozwalajaca w pelni ujawnic si¢ talentowi interpretacyjnemu
autorki — pokazuje nie tylko ,literacko$¢” plastycznych dziet Hasiora, ale analogi¢
dokonywanych przez niego ,operacji” plastycznych do tych, ktore wlasciwe sa sztuce
stowa, przede wszystkim poezji tego okresu.

Hasior swobodnie postuguje si¢ spetryfikowanymi elementami tradycji, schemata-
mi, rekwizytami, posiadajacymi wyraziste, utrwalone w spolecznym obiegu konotacje,
korzysta ze zleksykalizowanych zwrotéw i metafor — przeksztalca je i poddaje
przewartosciowaniom. Wazna role petnia w tym tytuly — Aniof Stréz, Czarna owca
w raju, Napad na Arkadie, Don Juan, RzeZ winnigtek, Pierwszy lot, Nad wodq wielkq
i czystq, Krzyzacki misjonarz, Sztandar gwiazdy kurortu, Sztandar zalotnicy, Prelegent
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wiejski — stajac si¢ $rodkami polemiki artystycznej, $wiatopogladowej, etycznej.
Pisze Seweryna Wyslouch: ,tworczos¢ Hasiora moze stanowi¢ doskonaly przykiad
korespondencji sztuk [...]. Zainteresowanie sztukg jarmarczna, peryferyjna,
kreacyjny stosunek do materialu, przeobrazenie banalnych przedmiotéw w znaki,
a przede wszystkim ironia wobec znaczen kulturowych, religijnych dogmatoéw i jezyko-
wych skamielin, ironftzne kwestionowanie tradycji, koncepcja dziela otwartego, wielo-
znaczno$¢ zaszyfrowanych sensoéw i aktywizacja odbiorcy pozwalaja widzie¢ analogi¢
migdzy poczynaniami Hasiora a tworczoscia Biatoszewskiego i innych »lingwistow«”
(s. 153—154, podkresl. B. S.).

W szkicu tym — drukowanym w ,Sztuce” w r. 1978 — posrdd zjawisk decyduja-
cych o literacko$ci malarstwa autorka wymienia nie tylko symbol, ale takze anegdote,
temat, ,wkomponowanie tytulu stownego w strukturg dziela”, przede wszystkim
za$ ,rozbijanie jezykowych stereotypow za pomoca $rodkow plastycznych” (s. 156).
Seweryna Wystouch widzi w tym wazna tendencj¢ sztuki XX-wiecznej ,,do poszerzania
srodkow malarskich i angazowania innych, »niemalarskich« tworzyw” (s. 155), choé
zaznacza, ze wiaze si¢ to z negowaniem autonomicznosci sztuki i stawianiem na
pierwszym miejscu celdw pozaestetycznych: poznania tajemnicy lub emocjonalnego
oddzialywania na widza.

Trop korespondencji sztuk powraca wyrazniej w szkicu o adaptacji filmowej,
glownie w zwiazku z podjeta w nim préoba zbudowania teorii ekwiwalentu i syste-
matyczny wyklad dajacej jej podstawy koncepcji znaku ikonicznego. Z tego wzgledu
szkic ten wlasciwie powinien by otwiera¢ ksiazke.

Fabularna wspdlnota obu sztuk szczegdlnie jasno pokazuje, iz ,to samo” nie
oznacza ,tak samo”. Dla okreslenia tego typu ,,postepowania adaptacyjnego” proponu-
je wigc autorka termin ,transkrypcja”, ,oznaczajacy zapis zjawiska w innym niz
»macierzysty« systemie znakow i zakladajacy przy tym nieuniknione przeksztalcenia”
(s. 159). Zasadnicze problemy stwarza transkrypcja ,,poziomu budulcowego”: narracji,
tworzywa jezykowego. Ow budulec ,decyduje o specyfice sztuki i jest wzajemnie
nieprzekiadalny [...]. Ale kazdy tlumacz wie, Ze jesli element nie znajduje w drugim
odpowiednika i jest w sensie dostownym nieprzekladalny, nalezy poszukaé odpowied-
niego ekwiwalentu” (s. 161). Warunkiem jest, by operacje ekwiwalentyzacji odbywaly
si¢ na tym samym ,poziomie”, a wigc — analogia kodow.

Bedzie ona oczywista, jesli przyjmiemy, ze i literatura, i film sa wtérnymi systemami
znakowymi. ,,W procesie rozwoju spoltecznego wyksztalcily si¢ co najmniej dwa systemy
podstawowe, pierwotne, oparte na roznych receptorach i operujace réoznymi znakami:
werbalny 1 wizualny. Na systemach prymarnych pasozytuja systemy wtorne, wyko-
rzystujac mozliwosci konotacyjne znakow. Literatura jest wtornym systemem bazuja-
cym na jezyku, natomiast podstawe filmu stanowi nie jezyk, lecz kod wizualny” (s. 164).
To daje ,teoretyczne podstawy do porownan miedzy sztukami” (s. 164) i sprawia, ze —
mimo odmiennosci tworzywa i swoistosci regul organizacji artystycznej — przektad jest
mozliwy. Adaptator szuka ekwiwalentow w tworzywie filmowym, dyskurs zamienia na
obraz, czasowy dystans narracyjny na klamre obrazowa, etc., starajac si¢ zachowac
»analogiczne znaczenia” (s. 175).

Obserwacje poczynione przy okazji omawiania problemoéw adaptacji filmowej
otwieraja cickawe perspektywy badawcze. Pozwalaja zestawi¢ w tej samej semiotycznej
opcji nie tylko film i literature, ale takze malarstwo, grafik¢. I one sa wszak oparte na
kodzie wizualnym jako systemie prymarnym. W Zakorczeniu autorka stwierdza: , Nie
ma powodu, by kwestionowa¢ mozliwo$C intersemiotycznego przektadu, skoro
status ontologiczny literatury, filmu 1 sztuk plastycznych jest taki sam: stanowia wtorne
jezyki, nadbudowane nad jezykami prymarnymi: naturalnym i wizualnym. Reguly
intersemiotycznego przektadu [...] sa analogiczne do zasad opisanych w teorii prze-
ktadu lingwistycznego, co pokazuja problemy ilustracji i adaptacji filmowej” (s. 185).
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Konstatacja ta to punkt dojscia ksiazki Seweryny Wystouch. A zarazem punkt
wyjscia do napisania kolejnej ksiazki poswigconej problemom korespondencji sztuk,
szerzej ujmujacej kwestie ,literackosci” malarstwa i ,malarskosci” literatury.

Barbara Sienkiewicz

J.M. Lotman, KULTURA I WZRYW. Moskwa 1992. , Gnozis” — Izdatielskaja
gruppa ,,Progriess”, ss. 270. ,Siemiotika”.

Widziatem $miechy luster.
{W. Chlebnikow)

Jurij Lotman dal swojej ostatniej ksiazce nieco czupurny tytul, ktory w wersji
polskiej brzmialby: Kultura i eksplozja. Czytelnik otrzymuje fascynujacy, cho¢ pozornie
luzny zbior esejow na trudny do okreslenia temat. Ulatwi¢ sobie zadanie odtwarzajac tu
po prostu spis, rozdzialdbw w dokonanym doraznie przekladzie: Systemy z jednym
Jjezykiem, Stopniowy rozwdj, Ciggle i nieciqgle, Semantyczne skrzyzowanie jako eksplozja
znaczeniowa, M yslqgca trzcina, Swiat imion wiasnych, Glupiec i wariat, Tekst w tekscie,
Przewrotny obraz, Logika eksplozji, Moment nieprzewidywalnosci, Struktury wewngtrzne
i zewngtrzne wplywy, Dwie formy dynamiki, Sen — okno semiotyczne, ,Ja” i ,ja”,
Zjawisko sztuki, ,,Koniec! jak diwieczy to slowo...”, Perspektywy.

Pod koniec lektury kompozycja ksiazki przypomina juz pajecza sie¢ osnuta wokot
kilku pomystowych metafor. By¢ moze, takie ujecie gubi niuanse argumentacji autora
i zatraca rozleglos¢ odwotan, ale interesujace wydaje mi si¢ przesledzenie zwiazkow
migdzy teoretycznymi rozwazaniami a sposobem ich przedstawienia.

Ksiazka Kultura i wzryw jest niespodzianka. Nie tylko dlatego, ze opowiada o tym,
co nieprzewidywalne. Nie ma znaczen czystych i trwalych — badacze z Tartu zdaja si¢
od dawna podzielaé t¢ intuicj¢ — a spoleczne sytuacje komunikacyjne, pozatekstowe
kody odbioru i morfologiczna zlozonos$¢ kazdego systemu semiotycznego doprowadzié
nas moga, jak w przykladzie Toporowa, od zlotego jajka kurki pstrokatki do
kontemplacyjnego wszechswiata Brahmy. Ale ostatnia ksiazka Lotmana demonstruje
takze te nieprzewidywalnos¢ samej refleksji nad kultura, domyka poprzednie fazy
strukturalizmu i zapoczatkowuje nowa, nie rozpoznana jeszcze formacjeg, ktora chciala-
bym nazwa¢ semiotyka autoironiczna.

Jednym z najbardziej niestosownych pytan, jakie mozna zadaé strukturaliscie, jest
pytanie o przedsad obserwatora. Dla Lotmana od poczatku niezwykle wazna byla
lokalizacja czlowieka mowiacego. Badacz zazwyczaj wikla si¢ w zaklety krag meta-
pozycji: relatywizujac wszystko i pod kazdym wzgledem, nie jest w stanie zrelatywizo-
wac tylko jednego — swojej wlasnej pozycji. Zewnetrzna pozycja badacza oznacza, ze
na poziomie metaopisu racjonalizuje on to, co na poziomie obiektu bylo nieracjonalne.
Strach przed subiektywnoscia od dawna zadomowit si¢ w nauce — wyznaje Lotman
w swoim ostatnim wywiadzie — ciagle podsycany nadzieja na wymknigcie si¢ z pulapki
metapozycji. Dla autora tomu Kultura i wzryw semiotyka staje si¢ osobista przygoda;
chce on ,nada¢ prawdzie twarz”, to — jak pisze w ksiazce — imi¢ wlasne, od ktorego
nie mozna utworzy¢ liczby mnogiej, chce wyczarowac¢ z nauki co$ bajkowego. Juz
w polemice z ,,normatywna” teoria komunikacji Romana Jakobsona uwaza, ze biad nie
jest przeszkoda w komunikacji, a nieporozumienie moze by¢ réwnie tworcze jak
wzajemne zrozumienie. A teraz rehabilituje nawet klamstwo, to — jak podkresla —
bezinteresowne zmyslenie, ktore jest widmem prawdy, tak samo skonstruowane i na
poziomie semiotycznym nieodréznialne od prawdy, tyle... Ze si¢ nie zdarzylo. Bo jezeli
»~chcemy dosta¢ prawd¢ od razu, jak gotowe buty, ktére pasuja na wszystkich i na



