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»ENERGIA” METAFOR W EKFRAZACH ESEISTYCZNYCH

Celem ekfrazy, wedtug jej klasycznego wzorca, za jaki uwaza si¢ opisy malo-
widetl zawarte w Obrazach Filostrata Starszego, byto uzyskanie — dzigki narraty-
wizacji i ewokowaniu réznych wrazen zmystowych — ztudzenia naocznosci (enar-
geia) sceny przedstawionej w dziele plastycznym. Jak zauwaza Dominique Kunz,
obrazy przywotane przez tego starozytnego retora trzeba ,,poczuc i ustysze¢, tak
jakby przesycone byty zyciem zmystowym, tak jakby mozna byto przejs¢ granice
w odwrotnym kierunku, od figuracji do natury”'. Deskrypcja dzieta majaca ozywiaé
prezentowang na obrazie scen¢ wymaga jezyka tworzacego ztudzenie ,,przezro-
czystego” medium, bliskiego zatem ideatowi stowa ikonicznego, nie skupiajacego
uwagi na wlasnej materialno$ci, lecz pobudzajgcego wyobrazni¢ odbiorcy po to,
by ten mogt sobie naocznie i mozliwie wiernie przedstawi¢ przedmiot opisu?.
Podlug wspoélczesnego ogladu jezyk wiasciwy dla tego typu ekfrazy moze kojarzy¢
si¢ z cechami oszczgdnego stylu prozatorskiego, takimi jak odwolywanie si¢ do
prototypowych znaczen wyrazow oraz zminimalizowanie poetyckiego nacecho-
wania wypowiedzi przez ograniczone uzycie metafor i porownan. Dazenie do
,przezroczystego wskazywania” nieuchronnie jednak rywalizuje z ,,nieprzezro-
czystoscig narracji”, reprezentacja obrazu jest bowiem zarazem prezentacjg lite-
rackiego uksztaltowania opisu®. W efekcie paradoks tkwigcy w statusie ekfrazy
polega¢ ma na tym, iz samo przedstawienie plastyczne ustepuje niejako miejsca
omodwieniu zaprezentowanej sceny, ulegajac zakryciu przez rozwijajaca si¢ w cza-
sie opowies¢, wywotujacg percepcyjne rozczlonkowanie jednosci obrazu z powo-
du inwentaryzujacego charakteru deskrypcji. Jak dowodzit Jas Elsner:

' D. Kunz, Poczucie obrazu. Przet. T. Swoboda. W zb.: Ut pictura poesis. Red.
M. Skwara, S. Wystouch. Gdansk 2006, s. 172.

2 Zob. M. P. Markowski: Ekphrasis. Uwagi bibliograficzne z dolgczeniem krotkiego ko-
mentarza. ,Pamigtnik Literacki” 1999, z. 2, s. 230; Pragnienie obecnosci. Filozofie reprezentacji od
Platona do Kartezjusza. Gdansk 1999, s. 12-13. R. Webb (Ekphrasis, Imagination and Persuasion
in Ancient Rhetorical Theory and Practice. Farnham 2009, s. 5-9, 28-37) wyjasnia, ze chociaz
Obrazy Filostrata staly si¢ nowozytnym modelem gatunku, powinny by¢ odczytywane w kontekscie
antycznej teorii i praktyki ekfrazy — jako unaoczniajacego opisu 0sob, miejsc czy wydarzen. Nalezy
zatem uwzgledni¢ kontekst starozytnej koncepcji jezyka — jako sity oddziatujacej na wyobraznig
i emocje odbiorcy, oraz wyobrazni — jako w znacznym stopniu intersubiektywnej, czesciowo wy-
uczonej, a ponadto jako bliskiej pamigci, ktora z kolei uwazana byta za magazyn obrazoéw mentalnych
(ibidem, s. 88-89, 93—100).

3 Markowski, Pragnienie obecnosci, s. 13.
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Przedmiot ekfrazy milczy oraz szybko znika, zastapiony [...] potoczystymi kaskada-
mi retorycznego dyskursu, ktore ukazuja i zarazem usuwajg realny przedmiot, kryjac go
w strumieniu stownych przywlaszczen, majacych doprowadzi¢ do spotkania mowcy i stu-
chacza®.

Wspolczesne ekfrazy eseistyczne (rozumiane jako figury dyskursu, nie za$
jako realizacje osobnego gatunku retorycznego?) czgsto ksztattowane sg w zgodzie
z klasycznym wzorem Obrazow Filostrata, nierzadko jednak, i te przypadki stang
si¢ przedmiotem niniejszych analiz, opisy nasycone sa elementami poetyckimi,
a co za tym idzie — inny jest ich wptyw na wyobrazni¢ czytelnika®. Zbigniew Her-
bert napisat: ,, Tylko poezje i basn maja moc blyskawicznego kreowania rzeczy.
Wigc chcialoby si¢ powiedzie¢ tyle: »Byt sobie raz pigkny kon z Lascaux«”
(HB 12)7. Zgodnie z tg aforystyczna teza, skondensowany poetycki opis apelujacy
zardwno do wyobrazen zmystowych, jak i do emocji czytelnika, ma za zadanie
przekaza¢ jednorodng wizje obrazu dang wrazliwemu esei$cie®. Analizujgc ekfra-
zg eseistyczng jako swoista odmiang gatunkowa, Roma Sendyka stwierdzita, iz to

4 J. Elsner, Patrze¢ i mowié: ekfraza w ujeciu psychoanalitycznym. Przet. W. Michera.
,.Konteksty” 2006, nr 1, s. 69.

5 Na temat historii ekfrazy jako figury dyskursu oraz jako ¢wiczenia retorycznego zob.
A. Dziadek: Apologia tworczej swobody. Eseje Zbigniewa Herberta: opis — uobecnienie — inter-
pretacja. W zb.: Zmyst wzroku, zmyst sztuki. Prywatna historia sztuki Zbigniewa Herberta. Red.
J. M. Ruszar. Cz. 2. Lublin 2006, s. 33—40; Obrazy i wiersze. Z zagadnien interferencji sztuk w pol-
skiej poezji wspolczesnej. Katowice 2004, s. 51-59. — Markowski: Ekphrasis, s. 229-230;
Pragnienie obecnosci, s. 11-13. — M. Skw ara, O niektorych wltasciwosciach ekfrazy. Na przykta-
dzie poetyckiej recepcji ,,Szatu uniesien” Podkowinskiego w wybranych utworach mtodopolskich
i nie tylko. W zb.: Perspektywy polskiej retoryki. Red. B. Sobczak, H. Zgétkowa. Poznan 2007,
s. 192-202. — Webb, op. cit., s. 28-38. — B. Witosz, Ekfraza w tekscie uzytkowym w perspekty-
wie genologicznej i dyskursywnej. ,,Teksty Drugie” 2009, nr 1/2, s. 105-114.

¢ S. Wystouch (Ekfraza czy przeklad intersemiotyczny. W zb.: Od tematu do rematu.
Przechadzki z Balcerzanem. Red. T. Mizerkiewicz, A. Stankowska. Poznan 2007, s. 502—503) suge-
rowala, iz wspotczesnie ekfraze (pojmowang jako mimetyczny, uobecniajacy opis) mozna spotkac
w eseistyce, natomiast utwory poetyckie odpowiada¢ miatyby raczej kategorii przektadu intersemio-
tycznego (rozumianego jako swobodne intertekstualne nawiazanie ujawniajace si¢ w formie ,,synte-
tycznego modelu” obrazu). Zaprezentowane tutaj przyktady eseistycznych opiséw zdecydowanie nie
dadza si¢ jednak ujac za pomoca tego dychotomicznego, uproszczonego modelu, sytuujg si¢ raczej
na granicy owego rozroznienia.

7 W ten sposob odsytam do: Z. Herbert, Barbarzynca w ogrodzie. Wroctaw 1995. Inne
pozycje tego autora oznaczam nastepujaco: HL = Labirynt nad morzem. Warszawa 2000; HM =
Martwa natura z wedzidtem. Wroctaw 1993; HMD =, Mistrz z Delft” i inne utwory odnalezione.
Red. B. Torunczyk. Warszawa 2008; HW = Wezel gordyjski oraz inne pisma rozproszone 1948—1998.
Red. P. Kadziela. Warszawa 2001. Utwory W. Karpinskiego sygnalizuj¢ skrotami: KA =
Amerykanskie cienie. Wroctaw 1997; KF = Fajka van Gogha. Wroctaw 1996; KP = Portret Czap-
skiego. Warszawa 2007; KPW = Pamie¢ Wioch. Gdansk 1997. Dla pozostatych przywotywanych tu
tekstow zawierajacych ekfrazy stosuje nastepujace skroty: Cz = J. Czapski, Patrzge. Red.
J. Pollakéwna. Krakow 2004. —H-G= G. Herling-Grudzinski, Szes¢ medalionow i srebrna
szkatutka. Warszawa 1994. — 1= J. Iwaszkiewicz, Podréze do Wioch. Warszawa 2008. — ] =
K. Jelenski, Zbiegi okolicznosci. O przeczytanym i przezytym przez 30 lat. T. 1. Krakow 1981.
—K= E. Kuryluk, Art mon amour. Szkice o sztuce. Warszawa 2002. —P= J. Pollakdwna,
Glina i swiatto. Wroctaw 1999. — W = K. Wyka, Thanatos i Polska, czyli o Jacku Malczewskim.
Krakéw 1971. — Z = W. Zalewski, Zwiadowcy swiatla. Warszawa 1999. Liczby po skrotach
wskazuja stronice.

8 Zob. A. Dziadek: Apologia twérczej swobody, s. 40-50; Obrazy i wiersze, s. 40—41.
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wiasnie funkcja ekspresywna zdaje si¢ dominowac¢ nad funkcjg referencyjna,
a silnym, cho¢ ,,pozornym” centrum opisu pozostaje autorskie ,,ja”:

Ekfraza eseistyczna wskazywataby nie tyle wigc na przedmiot artystyczny, ile na kogni-
tywne funkcje podmiotu, ktore przedmiot powoduje, ale ktore charakteryzowatyby ostatecznie
nie obserwowana rzeczywisto$¢ artystyczna, ale poznajacy podmiot. [...] Dzieto sztuki spro-
wadzone byloby do funkcji rzeczy-lustra, rzeczy — po lacanowsku spogladajacej, odbijajace;j
wzrok patrzacego tak, ze wraca on z powrotem ku podmiotowi, stajac si¢ sposobem prowadze-
nia autoanalizy i orzekania nie wprost o sobie’.

W interesujacych mnie przypadkach ekfraz eseistycznych naznaczonych zy-
wiotem poetyckim indywidualng wizj¢ obrazu ewokuje si¢ poprzez nagromadzenie
metafor, wyrazisto$¢ stownictwa oraz scalajgcy charakter opisu wedrujgcego od
tego, co widzialne, do tego, co jawi si¢ odbiorcy-esei§cie w intymnym przezyciu
obrazu; od tego, co widzi ,,0ko zewn¢trzne”, do tego, co ofiarowuje si¢ jedynie
,wewnetrznemu oku” !, Z takiego wzorca pisania o dziele sztuki wynika, ze w opo-
zycji do klasycznej, Filostratowej deskrypcji malowidla, na swoj sposob weryfi-
kowalnej, bo opartej na opisie namalowanych przedmiotow, postaci i na opowies-
ciach o prezentowanej scenie, ekfraza sktaniajgca si¢ ku poezji moze budowaé
wspolnote doswiadczenia gtownie poprzez probe ,,zarazenia” czytelnika indywi-
dualnym widzeniem obrazu naznaczonym wyraznym pietnem ,,ja” eseisty. W tym
zakresie odwoluje si¢ do zwigzanego z retoryka wzniostoSci zjawiska ,,mimesis
emocji”!!.

Dostrzec mozna wyrazng réznice miedzy rodzajami perswazji zakladanymi
w modelu klasycznej ekfrazy bliskiej prozie oraz ekfrazy eseistycznej bliskiej poezji.
Badacz pism Filostratosa, Remigiusz Popowski, tak podsumowat ideat opisu patro-
nujacy tworczosci starozytnego retora: ,,Dobra ekfraza czyni z dziela sztuki wizu-
alnej ozywiong rzeczywisto$¢ lub — jak o$wiadcza sam Filostrat (/mg. 11, 10, 1)
— sztuke sceniczng (drama)”'?. Owemu ,,0zywieniu” sprzyja¢ ma uzycie unaocz-
niajgcej formy czasu terazniejszego, potraktowanie przestrzeni nie jako dwuwymia-
rowej ptaszczyzny malowidta, lecz jako autonomicznego $wiata obdarzonego glebia,
szerokoscig i wysokoscia, czyli jako przestrzeni podobnej do tej, ktorg poznajemy
w naszym codziennym, cielesnym do$wiadczeniu. Stad budowanie ztudzenia
uczestnictwa w opisywanej scenie, wzbudzanie ch¢ci rozmowy z ukazanymi posta-
ciami. Enargeia taczaca si¢ z retoryka drugiej sofistyki miata by¢ uzyskiwana nie
tylko dzigki ,,0zywieniu” prezentowanej na obrazie sytuacji poprzez kunsztowng

° R. Sendyka, Esej i ekfraza (Herbert — Bienkowska — Bienczyk). ,,Przestrzenie Teorii” 2009,
nr 11, s. 58.

10 Metaforg ,,0ka zewngtrznego” i ,,wewnetrznego” rozwija J. Bielska-Krawczyk
(Miedzy widzialnym a niewidzialnym. Widzenie, kolor, Swiatlocien i dzieta sztuki w tworczosci Gu-
stawa Herlinga-Grudzinskiego. Krakow 2004, s. 26).

1 J. Ptuciennik, Retoryka wzniostosci w dziele literackim. Krakéw 2000, s. 177-184.
O probie wyrazenia wzniostego dos§wiadczenia obrazu w wybranych ekfrazach eseistycznych pisatam
w artykule Od zaniemowienia do wystowienia. Ekfraza w eseistyce literackiej. W zb.: Interakcje
sztuk: literatura, malarstwo, ekfraza. Red. D. Heck. Wroctaw 2008.

2 R. Popowski, Starozytny przewodnik po neapolitanskiej pinakotece. W: Filostrat
Starszy, Obrazy. Przel. ... Warszawa 2004, s. 33-34. O strategiach retorycznych Filostrata pisze
M. Baumann (Bilder schreiben. Virtuose Ekphrasis in Philostrats ,, Eikones . Berlin — New York
2011).
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opowies¢, ale rowniez dzigki aktorskim elementom uzywanym w popisie mowcy,
takim jak gest, intonacja, mimika, a nawet str6j. Opisy Filostrata majg wyraznie
charakter odwolujacy si¢ do tego rodzaju wystepu, pojawiajg si¢ tu m.in. zwroty do
stuchaczy oraz zaimki wskazujace bedace odpowiednikami gestow 3.

Wydaje sig, ze perswazyjne elementy unaoczniajace zostajag w nacechowanej
poetycko ekfrazie niejako zastgpione innym typem perswazji — wyraznie indywi-
dualny sposob metaforyzacji ma bowiem wptynaé na wyobrazni¢ czytelnika, by
przyblizy¢, na ile to tylko mozliwe, ten wtasnie wyglad nieobecnego obrazu, kté-
ry jawi si¢ w zsubiektywizowanym odbiorze eseisty. W ten sposob w ekfrazie
dajacej wyraz indywidualnemu do$wiadczeniu obrazu dochodzi do nierozdzielne-
go splotu sladow przedmiotowosci — podtug koncepcji mimesis jako kopiowania
wygladdw, z jawnymi wskaznikami podmiotowo$ci — w postaci wyrazania wlasnych
doznan oraz w formie literackiej inwencji uwidoczniajacej si¢ w poetyckim cha-
rakterze opisu, w efekcie prowadzacej czesto do zawieszenia nasladowczego
aspektu ekfrazy na rzecz ewidentnej deformacji obiektu zgodnie z subiektywnym
ogladem™. Widoczne staje sie napiecie miedzy przedstawiajgcym aspektem ekfra-
zy a tworzong przez jej kunsztowny jezyk iluzj a, ktéra najdobitniej daje znac
o swej mocy w przypadku ,,ekfrazy imaginacyjnej” (termin Johna Hollandera),
czyli w opisie obrazu faktycznie nigdy nie istniejacego, w zjawisku ,,nasladownic-
twa” kazgcego uwierzy¢ w swoj obiekt!®. Wizualizujgca lektura nacechowanej
poetycko ekfrazy eseistycznej ma dwojaki horyzont odniesienia: odsyta, po pierw-
sze, do nieobecnego obrazu, gdyz opis stanowi¢ ma namiastke obecnos$ci przywo-
lywanego malowidta, po drugie — do odpowiednika zmetaforyzowanej deskrypcji,
czyli do wyobrazenia, jakie pojawi¢ si¢ moze u zaangazowanego czytelnika poda-
zajacego za migotliwoscig poetyckiej wizji przestaniajacej malarski pierwowzor.
W tym drugim przypadku istotna okazuje si¢ obrazotworcza moc metafory. Posit-

13- Zob. ibidem, s. 40.

14 Mozna t¢ dwoisto$¢ odnalez¢ rowniez w sferze fenomenologii percepcji tekstu. Kategoria
mimesis (pojmowana jako nasladownictwo) odwotuje si¢ do pojecia wyobrazni odtwdrczej
jako zdolnosci ewokowania obrazéw bedacych juz wyposazeniem odbiorcy, nacechowany poetycko
jezyk angazuje zas tworczy aspekt wyobrazni, jako ,,umiejetnosci oddalania si¢, pozwalajacej
nam przedstawi¢ sobie rzeczy odlegte i wyprzedza¢ otaczajaca nas rzeczywisto$¢” (J. Starobin-
sk i, Wskazowki do historii pojecia wyobrazni. Przet. W. Kwiatkowski.,Pamietnik Literacki”
1972, z. 4, s. 218). Ten drugi aspekt teorii wyobrazni zglgbiat G. Bachelard, (Fenomenologia
obrazu poetyckiego. W: Wyobraznia poetycka. Wybér pism. Red. H. Chudak. Warszawa 1975 (przel.
A. Tatarkiewicz)), podkreslajac, iz pod wplywem poetyckiego obrazu czytelnik, przyjmujacy
dane mu zaproszenie, sam czuje si¢ poeta. Warto doda¢, ze wedtug M. Kriegera (The Problem
of Ekphrasis: Image and Words, Space and Time — and Literary Works. W zb.: Pictures into Words.
Theoretical and Descriptive Approaches to Ekphrasis. Ed. V. Robillard,E. Jongeneel Am-
sterdam 1998, s. 17) wspoétczesna ekfraza pozostata sensible (pobudzajaca wyobrazenia zmystowe),
nie bedac juz dtuzej visual (nie mogac wige by¢ podstawg wiernej wizualizacji). Jej gtdéwnym zada-
niem jest inspirowanie wolnej wyobrazni odbiorcy do poszukiwan.

15 Termin ,,iluzja ekfrazy” stosowany byt przez M. Riffaterre’a (L lllusion d’ekphrasis.
W zb.: La Pensée de I'Image. Signification et figuration dans le texte et dans la peinture. Ed.
G. Mathieu-Castellani. Saint-Denis 1994). Zob. Krieger, op. cit.,s. 10-11. Sendyka
(op. cit., s. 56-57) zwraca uwage¢ na podobienstwo ujecia Riffaterre’a do koncepcji ,,poczucia obra-
zu” u Kunz (op. cit.) oraz do pojecia obrazu jako resident alienu W.J. T. Mitchella (Ek-
phrasis and the Other. W : Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation. Chicago
1994, s. 157). O ekfrazie imaginacyjnej pisat W. Juszczak (Ekfraza imaginacyjna: eidolon
Heleny. , Konteksty” 2005, nr 3).
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kujac si¢ koncepcjg Juliana Przybosia, mozna by rzec, iz w zakresie zaktadanego
wplywu opisu na wyobrazni¢ odbiorcy niemozliwo$¢ wywotania fundamentalne-
go dla klasycznej ekfrazy ztudzenia naoczno$ci (enargeia) ze wzglgdu na ,,nie-
przezroczystos¢” zmetaforyzowanego jezyka zostaje niejako zrekompensowana
dazeniem do uzyskania swoistej ,energii” aluzji wyobrazeniowych (,,Poemat
w naszym wieku jest rozbtyskiem obrazow w obrazach, wyzwoleniem w mozliwie
najzwigzlejszym skupieniu stow energii obrazotwoérczych jezyka”)'. , f.adunek”
obrazow prowadzacy do ,,eksplozji” wyobrazni jak w ,,reakcji tancuchowej” od-
nosic¢ si¢ powinien podtug koncepcji poety nie tylko do aspektu wizualizacji wy-
razen metaforycznych, jego potencjalne ,,energetyczne” oddziatywanie obejmowaé
miato tez poznawcze walory przenosni. Paul Ricoeur zwracal uwage na jeszcze
jedng istotng wlasciwos¢ wptywu jezyka poetyckiego. Sytuujac proces metafo-
ryczny na granicy miedzy ,,semantyka wyobrazni tworczej” a ,,psychologia wy-
obrazni odtworczej”!”, zauwazyl, iz przenosnia dzigki swojej mocy reorganizacji
do$wiadczenia, ukazywania przedmiotu w nowy sposob przy zawieszeniu zwyklej
referencji — ma oddziatywac poprzez aspekt nie tylko werbalny, obrazowy (quasi-
-optyczny) i poznawczy, ale rowniez emocjonalny. Uzycie zmetaforyzowanego
jezyka do opisu intymnego doswiadczenia dzieta sztuki jawi si¢ w tym konteks$cie
jako proba wyrazenia tego, co w inny sposob pozostaloby niewyrazalne, jako da-
zenie do epifaniczno$ci stylu poetyckiego'®.

Wsrod rejestru wymienionych dotychczas potencjalnych oddziatywan zmeta-
foryzowanego jezyka ekfrazy zabrakto innych niz wzrokowe wrazen zmystowych:
dzwigkdw, zapachow, smakow, bodzcoéw dotykowych — repertuaru doznan moga-
cych towarzyszy¢ prymarnie wizualnemu do§wiadczeniu obrazu. Wystepowanie
w silnie zindywidualizowanych opisach arcydziet malarstwa licznych metafor
synestezyjnych, §wiadczacych o cielesnym zaangazowaniu w odbidr dzieta sztuki,

16 J. Przybos, O metaforze. W: Sens poetycki. Szkice. Krakow 1963, s. 40. W kontekscie
teorii ,,smialej metafory” znamienne jest, iz surrealisci, piszac o ideale przeno$ni, rowniez postugi-
wali si¢ metaforyka z kregu gospodarowania energia — zob. H. Weinrich, Semantyka smiatej
metafory. Przet. R. Handke. W zb.: Studia z teorii literatury. Archiwum przektadow ,, Pamigtnika
Literackiego ™. T. 1. Red. M. Glowinski, H. Markiewicz. Wroctaw 1977, s. 107. Niezbedne staje si¢
podkreslenie réznicy migdzy terminem ,.enargeia” a przeno$nym méowieniem o ,,energii”’ metafory,
ktore wszakze odwotuje si¢ do tradycji retorycznej zwigzanej z innym klasycznym, podobnie brzmia-
cym terminem (,,enérgeia”). Jak uscisla A. Gorzkowski (, Ut pictura verba...” Zagadnienie
unaocznienia w retoryce starozytnej. ,,Pamigtnik Literacki” 2001, z. 2, s. 47): ,,»enargeia« to jedna
z figurae elocutionis, ktora zaklada zastosowanie w formie werbalnej naturalnej jakosci
obrazowania odniesionej do jakiego$ fragmentu rzeczywistosci; »enérgeia« za$ to ogdlnie
virtus elocutionis, jeden ze sposobdw deskrypcji rzeczywisto$ci nadajacej jej »zywos¢ obrazu«,
aktualizujacej tkwiaca w naturze i w res potencje dynamizmu oraz dziatania w ogéle” (Gorzkowski
powoluje si¢ tunaprace J. H. Hagstruma The Sister Arts. The Tradition of Literary Pictorialism
and English Poetry from Dryden to Gray (Chicago 1972), s. 12). Wychodzac od tego klasycznego
rozrdznienia warto zauwazyc, iz przenosne mowienie o ,,energii” metafory (a doda¢ nalezy, ze stowo
to pochodzi wlasnie od gr. ,,enérgeia”) faczy si¢ z wartosciowaniem stylu, uznaniem jej za dowod
kunsztu retorycznego majacego charakteryzowac jezyk poetycki danego tworcy.

7 P. Ricoeur, Proces metaforyczny jako poznanie, wyobrazanie i odczuwanie. Przet.
G. Cendrowska. Przejrzata T. Dobrzynska. ,Pamietnik Literacki” 1984, z. 2, s. 278.

" Przybos$ pisat o metaforze jako ,,bezboznej epifanii” (op. cit., s. 47). Na temat zwiazku
metafory z literacka epifania i probami ,,wyrazania niewyrazalnego” zob. R. Ny ¢ z, Literatura jako
trop rzeczywistosci. Poetyka epifanii w nowoczesnej literaturze polskiej. Krakow 2001, s. 7-24,
41-49. - Ptuciennik, op. cit.,s. 185.
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przywodzi na mys$l uyymowanie przez Hansa Beltinga ciata czlowieka jako natural-
nego medium obrazéw, réwniez w przypadku ,,ucielesniania” obrazéow zewnetrz-
nych podczas ich percepcji'®. W rozwazaniach eseistow czesto powraca wspomnie-
nie ukochanego arcydziela, majacego w ol$nieniu nawigzywac z nimi tajemna,
pozawerbalng wiez, obrazu, ktoéry zawsze mozna wywolaé z pamieci w catej jego
krasie wraz z intymng aurg zrédtowego momentu do§wiadczenia. Herbert tymi
stowami ujmowat swoj zachwyt nad martwa naturg Torrentiusa:

Doznatem niemal fizycznego uczucia — jakby kto§ mnie zawotal, wezwat do siebie. Obraz
zapisal si¢ w pamigci na diugie lata — wyrazny, natarczywy — a przeciez nie byt to wizerunek
twarzy o patajacym spojrzeniu ani tez zadna dramatyczna scena, lecz spokojna, statyczna,
martwa natura. [HM 89]

Jozef Czapski za$ pisat o niemal cielesnej fascynacji obrazem Matisse’a Basen:

daje nam nieoczekiwanie przezycie $piewu. Ten obraz nie jest tylko przed nami, on nas
ogarnia, ogarnia nas rowniez ten prawie dotykalny dech, wzruszenie samego Matisse’a, ktory
go nidst przez zycie i nas dzi$ zaraza. [Cz 311]

Ulubiony obraz wydaje si¢ tak bardzo swoj, odczuwany wszystkimi zmystami,
ze staje si¢ nie tylko zapamigtanym ,,obrazem pod powiekami”?, ale rowniez ob-
razem wpisanym w pami¢¢ ciata, pamie¢ splecionych bodzcow sensualnych. Z jed-
nej strony trop ten wiedzie do interpretacji pojawiajacych si¢ licznie w ekfrazach
eseistycznych metafor zmystowych, a w szczegolnosci okreslen synestezyjnych,
jako formy ozywiania obrazu poprzez ofiarowanie mu w przezyciu estetycznym
medium wtasnego ciata?'. W tym sensie, zgodnie z teza Sendyki, ekfraza eseistycz-
na wskazuje na ,.kognitywne funkcje podmiotu”?*. Z drugiej strony, jak zauwaza
Edward Balcerzan, Horacjanska formuta ,,Ut pictura poesis” ma oznaczaé ,,upra-
womocnienie synestezji jako podstawowej figury poetyki odbioru”?, zatem meta-
foryke odnoszaca si¢ do wielu zmystéw odczyta¢ mozna réwniez jako wysitek
zmierzajacy do oddania jednosci doswiadczenia obrazu przez btyskawicznos¢
ewokacji intymnej wizji oraz jako probe pobudzenia wyobrazni czytelnika przez
przywolanie wyobrazen nie tylko wzrokowych, lecz rowniez dzwickowych, zapa-
chowych, smakowych i dotykowych. Prymat wizualno$ci pozostaje wszakze oczy-
wisty w kontekscie zadania uobecniajgcego opisu dzieta malarskiego (a raczej jego
zsubiektywizowanej wizji), stad uzna¢ mozna za regule, iz synestezje w ekfrazach
eseistycznych przede wszystkim zawieraja odniesienie do tego, co widzialne.

Y H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie. Przet. M. Bryl. Krakow
2007, s. 12—-14. Interesujaca w tym kontekscie jest rowniez koncepcja cielesnego odbioru dzieta
malarskiego przedstawiona przez M. Merlau-Ponty’ego (Oko i umyst. Szkice o malarstwie.
Przet. S. Cichowicz [iin.]. Red. S. Cichowicz. Gdansk 1996).

2 M. Poprzecka, Obraz pod powiekami. W zb.: Twarzqg w twarz z obrazem. Red. ... War-
szawa 2003, s. 85-100.

2l Wedtug badan psychologii rozwojowe] synestezyjne taczenie wrazen zmystowych charak-
teryzuje juz sposob odbierania roznych bodzcow przez niemowleta. R. W. Gibbs Jr. (Embodiment
and Cognitive Science. Cambridge 2005, s. 229-231) zjawisko multimodal perception traktuje jako
podstawe powszechnych synestezyjnych schematéw wyobrazeniowych.

2 Sendyka, op. cit., s. 58.

3 E. Balcerzan, Poezja jako semiotyka sztuki. W zb.: Pogranicza i korespondencje sztuk.
Red. T. Cieslikowska, J. Stawinski. Wroctaw 1980, s. 27.
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Nie tylko 6w szczegdlny rodzaj przenos$ni, jakim jest metafora synestezyjna,
bedzie srodkiem deskrypcji majacej za posrednictwem stownej reprezentacji dac¢
dostep do specyficznego ogladu nieobecnego obrazu®'. W tej roli wystepuja takze
poréwnania i rdzne inne typy przenosni, wsrod ktorych warto od razu zasygnali-
zowac metafory tgczace, nierzadko w $miatych zestawieniach, dwa ,,wizualizmy’*?
oraz przenosnie wigzace to, co widzialne, z niewidzialnym i niedoznawalnym za
pomoca innych zmystow, np. z emocjami. Pozostajac przy fenomenologii percep-
cji metafory, warto zastanowi¢ si¢ nad réznica w sposobie kreowania wygladu
rzeczy poprzez uzycie dwoch pokrewnych, a jednak wykazujacych istotne rdznice
srodkow stylistycznych, czyli porownania i przeno$ni?®. Wedtug Arystotelesowskiej
koncepcji metafory przenosnia stanowi skrocong forme poréwnania?’. Skoro me-
tafora moze by¢ ujeta jako skrocone poréwnanie, nie tylko stwarza ztudzenie, ze
jeden przedmiot przypomina inny pod jakim$ wzgledem, co pozostaje w gestii
comparatio, lecz rowniez sugeruje, ze obiekt faktycznie staje si¢ innym przedmio-
tem, jednocze$nie pozostajac sobg?®. Interakcja pol semantycznych zachodzi tu
dwukierunkowo. Przywodzi to na mysl opisywang przez Romana Ingardena ,,dwo-
istos¢ i opalowos¢” wygladow przedmiotow, charakteryzujaca wytacznie ich odbior
za posrednictwem literackiego opisu®. W przenosni dochodzi¢ ma do ,,wzajem-
nego nakrycia” si¢ znaczen stow oraz do ich ,,prze$wiecania”* przez siebie. In-
garden, podobnie jak Przybo$ czy Ricoeur, podkreslat wizualizacyjny aspekt
przenosni, twierdzac, ze zabieg metaforyzacji ,,pobudza wyobrazni¢ czytelnika,
a wiec przyczynia si¢ do aktualizacji wygladow”3!.

Idac tropem tej sugestii, wypada stwierdzi¢, ze im wigksza niezwyktos$¢ me-
tafory, tym potezniejsza ,,energig” ona dysponuje. Warto przesledzi¢ to zjawisko
w pierwszej kolejnosci na podstawie analizy pojawiajacych sie w eseistyce okreslen
barw, gdyz kolory stanowig t¢ cechg obrazu, ktéra od razu jest zauwazana podczas
kontaktu z dzielem malarskim i ktéra, pozostajac intersubiektywnie poznawalna,
jednoczes$nie w zmetaforyzowanym jezyku eseistyki zyskuje wymiar subiektywny

24 Od lat sze$¢dziesiatych ubieglego wieku badania nad ekfraza zdominowane sg przez rozwa-
zania nad jej statusem jako reprezentacji obrazu. Obszerng bibliografi¢ prac obcojezycznych z tego
kregu zamiescit Markowski w Ekphrasis (s. 229-236). Zob. tez jego Pragnienie obecnosci
(s. 12-13).

% Mianem ,,wizualizmu” E. Balcerzan (Widzialne i niewidzialne w sztuce stowa. ,, Teksty
Drugie” 2009, nr 1/2, s. 39) okre$la stowa wywotujace wyobrazenia wzrokowe.

% Z punktu widzenia poetyki kognitywnej rozréznienie: poréwnanie—metafora, traci znaczenie,
za podstawe porownan uwaza si¢ bowiem okreslone ,,metafory pojeciowe” (P. Stockwell,
Poetyka kognitywna. Wprowadzenie. Red. E. Tabakowska. Przel. A. Skucinska. Krakow 2006,
s. 150), jednak odmiennos$¢ tych srodkow daje o sobie zna¢ przy probie uchwycenia lektury nawar-
stwiajacej si¢ W czasie.

7 Arystoteles, Retoryka. — Retoryka dla Aleksandra. — Poetyka. Przet. H. Podbielski.
Warszawa 2004, s. 180.

% Ten punkt widzenia pozostaje w zgodzie z interakcyjnymi koncepcjami metafory 1. A. Ri-
chardsa (The Philosophy of Rhetoric. New York 1965) i M. Blacka (Metafora. Przet.
J. Japola. ,Pamigtnik Literacki” 1971, z. 3; Jeszcze o metaforze. Przet. M. B. Fedewicz.
,Pamigtnik Literacki” 1983, z. 2).

¥ R. Ingarden, Zteorii dziela literackiego. W zb.: Problemy teorii literatury. Red. H. Mar-
kiewicz. Seria 1. Wroctaw 1987, s. 34-35.

30 Ibidem, s. 36.

3t Ibidem.



144 DOBRAWA LISAK-GEBALA

dzigki indywidualnemu charakterowi wiedzy, wrazliwosci i skojarzen autoréw.
Bardzo cze¢sto epitety kolorystyczne odwotujg si¢ do skonwencjonalizowanych
metafor, ktore opierajg si¢ na wystepujacych w rzeczywistosci zwigzkach (,,cytry-
nowe zblcie, rdzawe brazy, mysie szarosci”’, KP 159; ,krecia czern”, ,,mleczna
biel”, K 45). Wyjatkowo$¢ oddziatywania poetyckich okreslen na wyobrazni¢
odbiorcy uzmystawia zestawienie wspomnianych nazw koloréw, wlasciwie tak
zleksykalizowanych, ze nie odsylajacych juz do prototypowego znaczenia elemen-
tu comparans (cytryna, rdza, mysz, kret, mleko), z takimi metaforycznymi wyra-
zeniami, jak liczne u Joanny Pollakowny niezbanalizowane epitety zwigzane
Z nazwami OwWocOw czy przypraw, ktore przywotuja nie tylko wyobrazenie wzro-
kowe, lecz rowniez smakowe i zapachowe (np. okreslenie kolor ,,cynamonowy”,
P 87). Epitety opierajace si¢ na synestezji, takie jak ,,z6ttawo-puszysta” (P 120),
,pienista biel” (P 75), czy ,,migsista jaskrawos¢ ust” (KA 176), badz tez czesto
spotykane sformutowania méwiace o stopniu gestosci i gtadkosci koloréw (,,Na
niektorych obrazach farba ktadziona jest tak grubo, ze drzewa wydajg si¢ jeszcze
dzis, po stuleciu, wilgotne”, KF 109) wyraznie dotaczaja jeszcze do repertuaru
ewokowanych doznan wrazenia dotykowe.

Roéznica miedzy ekfraza bliska prozie a ekfrazg silnie nacechowang poetycko,
w modelu perswazji zamierzonej w celu aktywizowania wyobrazni odbiorcy przez
odniesienia do wrazen zmystowych, primo polegalaby na tym, iz ta pierwsza
przywoluje wyglady wyobrazeniowe jako autonomiczne (tj. osobne dla kazdego
ze zmystow), w tej drugiej za$ podstawowa figurg sprowadzajaca wrazenia sensu-
alne jest synestezja, metafora, w ktorej ,,opalizuja” wyglady wyobrazeniowe po-
chodzace od r6znych zmystow. Secundo — wrazenia sensualne ewokowane w kla-
sycznej ekfrazie maja charakter ,,naturalny”, wynikaja z ,,ozywienia” prezentowa-
nej sceny wraz z zapachem przedstawionych kwiatow czy odglosami zwierzat,
natomiast w ekfrazie zmetaforyzowanej synestezje sa $ladem indywidualnego
przezycia, wyraznie zakorzenionego w cielesnosci, odnosza si¢ do tego, czego
obraz nie sygnalizuje w sposob ,,obiektywny”. Znamienne, ze wedtug Ingardena
tylko ,,twor jezykowy” moze by¢ ,,opalizujacy”*?, w pordwnaniu z nim wyglady
naoczne powstate podczas faktycznego ogladania dzieta sg zawsze gotowe, cato-
sciowe, nie ma zatem drogi powrotnej od zmetaforyzowanego opisu do obrazu,
gdyz nie da si¢ sprowadzi¢ synestezji do cech tylko widzialnych. Taka ekfraza
wyraznie ukazuje swojg nature idola wzgledem pierwowzoru — czyli malowidta,
ktére ma zostaé ,,odtworzone” w stowie*. Jednoczesnie koncepcja mimesis jako
kopiowania wygladu ustepuje tu miejsca wyrazaniu prawdy doswiadczenia. Ek-
fraza staje si¢ reprezentacjg indywidualnego ogladu obrazu wraz z nieuchronnie
z nim zwigzanymi, $wiadomie wprowadzanymi przez poetyzacj¢ opisu deforma-
cjami przedmiotu.

Niemozliwo$¢ transpozycji metaforycznego, zsubiektywizowanego opisu na
czysta wizualno$¢ ujawnia si¢ szczegolnie, gdy okreslenia barw pojawiajg si¢
w ramach przenosni wychodzacej poza wrazenia zmystowe, taczacej z widzialnym
to, co nieobserwowalne — emocje, stany swiadomosci. Oto niektore przyklady:

32 [bidem.

33 W kategoriach ,,ikony” i ,,idola” o reprezentacji pisat H.-G. Gadamer (Prawda i metoda.
Zarys hermeneutyki filozoficznej. Przel. B. B aran. Warszawa 2004, s. 157-232). Terminologia ta
postuguje si¢ Markowski (Pragnienie obecnosci, s. 7-24).
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,obolata, gasngca czerwien” (P 154 — epitet ten odsyta do uchwyconego przez
Jacopa Bassana w dziele Cierniem koronowanie obrazu cierpienia Chrystusa),
,,czerwien [...] akcentuje melancholi¢ kobiety” (opis tkaniny przedstawiajacej dame
z jednorozcem, K 38), ,,Kolorystyka ma game rteci. Chtodna, srebrnoszara, oscy-
luje w strong monochromatyzmu; wygasza, wycisza, neutralizuje” (o obrazach
Berthe Morisot, K 54). W ekfrazach eseistycznych Witolda Zalewskiego, ktory,
studiujac malarstwo najwazniejszych dla siebie artystow, doszukuje si¢ jego etycz-
nej i metafizycznej wymowy, barwy zaczynajg oznaczaé rdzne stany ducha. Inten-
sywne kolory u van Gogha sg dla niego ,,zabarwione szalenstwem” (Z 5-14),
odcienie wcigz powracajgce w malarstwie Bacona interpretuje za$ nastgpujaco:

Czasem obraz okrucienstwa wydaje si¢ tak przemozny, ze az pali nas ptomien manichej-
skiej czerwieni. Czasem, jak w nieszczesnych psich zjawach, cierpienie ukazuje si¢ dojmujace
i przenika nas do glebi smutek zmierzchtej szarosci. [Z 24]

Przypisywanie barwom emocji lub standw §wiadomosci w zwieztych epitetach
wprowadza czesto wieloznaczno$é, z jednej strony takie okreslenia odwolujg si¢
bowiem nierzadko do skonwencjonalizowanych metafor, z drugiej za§ w ramach
nacechowanego poetycko kontekstu zasadne staje si¢ aktywizowanie wielosci
skojarzen. ,,Szalona z61¢ kapelusza” (KP 63) to najzwyczajniej z61¢ ,,jaskrawa”,
ale sprowadzenie metafory do prostego ekwiwalentu nie przekresla asocjacji
z obledem. Wyrazenie ,,zywe, szczere czerwienie i zielenie” (o Taricu Salome przed
Herodem Fra Angelico, J 66) rowniez oznacza¢ moze intensywnos¢ barw, jednak-
7e wspotgra z opisem szlachetnej, harmonijnej w swej prostocie formy freskéw
renesansowego mistrza.

Nie tylko nazwy koloréw maja moc wywolywania wyobrazen wzrokowych,
podobnie dziataja nazwy pospolite interpretowane prototypowo** — odnoszg si¢
one do innego istotnego elementu, ktérego przy pierwszym kontakcie z obrazem
mimowolnie doszukuje sie nasze spojrzenie, czyli ksztaltu przedmiotoéw3>. Meta-
fora taczaca dwa ,,wizualizmy” wywoluje ,,opalizowanie” wygladéw, powodujac
niejednoznaczno$¢ interpretacji formy obiektéw. Nazwanie smoczej jamy ,,motylim
hangarem”, wspomnienie ,,r6zowej muszli chmur” (opis obrazu Pisanella przedsta-
wiajacego $w. Jerzego, KPW 44), , tawicy $wiatta” (o obrazie Caravaggia Wskrze-
szenie Lazarza, H-G 41), ,,Judzkiej mrowki” (o dziele Czapskiego Dom starcow,
KP 28), okreslenie cyprysa jako ,,zimnego, rozedrganego ptomienia” (KF 108) czy
sformutowanie ,,ludzkie drzewa” (o postaciach na pierwszym planie Biczowania
Piera della Francesca, KPW 133) stawia wyobrazni¢ czytelnika przed proba kre-
atywnosci. Te zabiegi maja na celu ,,zarazenie” indywidualnym widzeniem, narzu-
caja znieksztalcenia, zwielokrotnienia, a czasami wrecz kresla niespojne wyglady.
Podobnie oddziatuja metafory polegajace na animizacji martwego przedmiotu, jak
przewodnia przenosnia w zamieszczonej przez Herberta ekfrazie obrazu Signorel-
lego, oparta na przetransponowaniu wizji cielesnych cierpien potepionych na po-
zostate elementy przedstawienia: ,,draperie nie sa z martwych wtdkien, ale z nerwow
imie$ni” (HB 71). Efekt analogiczny do tego, jaki powodujg przywotane metafo-

3% Terminu ,,prototyp” uzywam w znaczeniu, jakie przypisuje mu kognitywizm. Zob. G. Klei-
b e, Semantyka prototypu — kategorie i znaczenia leksykalne. Przet. B. Ligara. Krakéw 2004. —
Stockwell, op. cit., s. 40-43.

3% Zob. R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego oka. Przet.
J. Mach. Gdansk 2004, s. 61-71.
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ry, daje odnoszenie do opisywanego przedmiotu coraz to nowych okreslen, za
kazdym razem wprowadzajacych modyfikacj¢ znaczenia, co sprawia, ze w wygla-
dzie przedmiotu przeswiecaja przez siebie rozne, czasem wykluczajace sie cechy*.
Postaci przedstawione przez Goy¢ w Bdjce na kije w ekfrazie Zalewskiego oka-
Zuja si¢ zrazu gigantami, potem niezindywidualizowanymi alegoriami, w koncu
zostajg okreslone jako ,,ludzkie toluby” i chtopi, ktorzy ,,Zabijaja si¢ prawdopo-
dobnie o babe albo o pieniadze [...]” (Z 32).

Pytanie o mozliwos$¢ fortunnego odbioru ,,metafory bez granic”3’ kazg posta-
wi¢ rowniez, szczegbdlnie hotubione przez Herberta, wyrazenia oksymoroniczne
lub takie, ktore odwracajg naturalny, zdroworozsagdkowy porzadek:

Uniesione pionowo lance podpieraja zaranne niebo. [0 Zwyciestwie Konstantyna Piera
della Francesca, HB 236]

Nawet chaos kawalkady jest u niego zorganizowany. [HB 236]

Zima [...] tetni zyciem, ogrzewa i wprawia w ruch nasza wyobrazni¢. [0 obrazie Avercam-
pa, HMD 45]

Najbardziej fascynujace byto tlo. Czarne, glebokie jak przepasé, a zarazem ptaskie jak
lustro, dotykalne i gubiace si¢ w perspektywach nieskonczonosci. Przezroczysta pokrywa
czelusci. [opis martwej natury Torrentiusa, HM 90]

Znamienne, ze w tym ostatnim fragmencie Herbert, jakby §wiadomy umykania
spojnego wygladu, jaki miatby towarzyszy¢ poetyckiemu opisowi, wprowadza co$
na ksztatt propedeutyki rozumienia metafory. Odwraca kolejnos¢ cztonow — wpierw
rozwija gtdwna przenosni¢ w postaci bardziej zrozumiatych obrazow, by na koniec
domkna¢ opis mocng, metaforyczng pointa. To typowy chwyt w jego esejach. Po-
dobnie w ekfrazie majacego stanowi¢ ilustracje ,,tulipomanii” malowidta Ambro-
siusa Bosschaerta syntetyczng finalng formute ,,poganska monstrancja kwiatow”
poprzedza dtuzszy fragment mowiacy o niepokoju na widok zaprezentowanego na
obrazie bukietu, wystawionego wysoko w oknie — jak na oltarzu (HM 49-50).

W zakresie ,,opalizowania” wygladow najbardziej misterne s ekfrazy autorstwa
Herberta, ktore wciggaja czytelnika w gre z subiektywnym widzeniem eseisty, jak
ten niezwykle pobudzajacy wyobrazni¢ fragment szkicu o Pierze della Francesca:

Zeby przeby¢ dystans miedzy postacig a krajobrazem, spojrzenie musi rungé w przepasé
bez zadnych posrednich planow, bez zadnej ciaglosci przestrzeni i perspektywy. Z niewypo-

wiedzianie lekkiego nieba spada na pierwszy plan postac ksigcia jak goracy meteor. [0 portre-
cie ksigcia Montefeltro, HB 243]

Metafory Herberta skrotowo taczace ze sobg kilka cech z réznych poziomow,

3¢ Dostrzec mozna tu podobienstwo do figury retorycznej amplificatio, polegajacej na ,,obszer-
nym oraz plastycznym przedstawieniu przedmiotu, gtdéwnie za pomoca gromadzenia i gradacji
okreslen bliskoznacznych” — zob. M. Gtowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Okopien-
-Stawinska, J. Stawinski, Stownik terminéw literackich. Wyd. 3, poszerz. i popr. Wroctaw
1998, 5. 29. Znamienne, iz amplifikacja pojawia si¢ w katalogu typowych figur dyskursu wzniostosci
—zob. Ptuciennik, op. cit., s. 194-196.

37 Zob. A. Okopien-Stawinska, Metafora bez granic. W: Semantyka wypowiedzi po-
etyckiej. Krakow 2001. Weinrich (op. cit., s. 111) zauwazyl: ,,Sprzecznosci powinnismy tolero-
wac 1 tolerujemy, gdyz przenosnie przyzwyczaily nas do ich znoszenia i do przyzwalania, aby
umozliwity nam wychodzenie poza namacalng rzeczywisto$¢”.
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majace blyskawicznie nakresli¢ przedmiot po to, by sprobowaé poetycko oddac
jednos¢ widzenia dzieta sztuki, w efekcie przez ,,niezestrojenie semantyczne czto-
noéw” przypominajg czasem katachrezy3$. Co mogloby sta¢ si¢ naduzyciem w sen-
sie stylistycznej poprawnosci, w ekfrazach tego autora broni si¢ nie tylko spojnoscia
poetycka, ale rowniez dazeniem do oddania opierajacej si¢ analizie, niewystawial-
nej harmonijnosci arcydzieta, w ktorym ,,wszystkie elementy malarskie istniejg
w stopie, jednosci, krystalicznie jasnej i doskonatej” (HW 205). Oto przyktad tego
typu opisu scalajacego bogactwo szczegotéw dostrzezonych na obrazie Avercampa:

Od dotu obraz zaczyna si¢ matg uwerturg brazéw — na brzegu podobny do nadwatlonego
przez ogien rekopisu. Po lewej stronie istny batagan form: ucigty rama fragment domu z dtugim,
spadzistym jak czapka na uszy dachem, obrosnigty niechlujnymi przybudéwkami. Przylega do
niego browar bursztynowo cieply, z zaciekami czerwieni, roztozysty, twor raczej piekarza niz
architekta, malowany z wyrazna predylekcja do asymetrii, browar — rzeklbys$ — stojacy deba,
bo linia szczytowa budowli prowadzi do nieba. Idac w gtab obrazu, na niewielkim garbie ziemi
surowy, bez 0zdob kosciot — zielony jak turmalin [...]. I jeszcze dziwaczny zamek, z gotycka
wiezg, caly zbudowany jakby z ptytek lodu. Bo w miar¢ oddalania przedmioty staja si¢ coraz
bardziej przejrzyste. [HMD 46]

Poeta jednocze$nie uwzglednia przedstawione przedmioty wraz z charaktery-
stycznym ich ujeciem oraz cechy formalne dzieta malarskiego: kolorystyke, kom-
pozycje, a nawet perspektywe powietrzng oddang ciggiem metafor odwotujacych
si¢ do materiatldw przezroczystych, coraz jasniejszych, coraz bardziej sktaniajgcych
si¢ ku odcieniom niebieskawym i zielonkawym, kolejno — do bursztynu, turmalinu
i lodu. Ten szereg przeno$ni autor eseju konsekwentnie rozwija w nastepnym
fragmencie, nazywajac ludzi przedstawionych na najdalszym planie, ,,na granicy
widzenia” — ,,opitkami zbielatego biekitu” (HMD 46). Ze wzgledu na laczenie
odwotan do r6znych warstw dzieta plastycznego w opisie obrazu Avercampa moz-
na do ekfrazy Herberta z powodzeniem odnie$s¢ komentarz Balcerzana dotyczacy
wiersza Mirona Biatoszewskiego Sredniowieczny gobelin o Bieczu:

naruszenia uktadu warstwowego sg tu tak ostentacyjne, ze — paradoksalnie! — uwypuklaja ten
uktad. Uczg odrozniania warstw. Przekazujg zatem prawde psychologii odbioru, kiedy to wzrok
—raz ucieka w iluzj¢ obrazu, raz zatrzymuje si¢ na ptdtnie, gubi si¢ wsrdd nici, suptow, zaszy¢
lub pokonuje opoér materialnych uksztattowan®.

Do wymienionych warstw doda¢ nalezy jeszcze to, co w ekfrazie dzieta Aver-
campa ujawnia si¢ dzigki fachowej wiedzy eseisty, kazacej mu dostrzegaé ujecie
perspektywy na malowidle. Cho¢ Herbert pozostaje przy opisie elementdw obser-
wowalnych, ich poetycka ewokacja zawsze oddaje indywidualng wizjg, a nie
wszechwidzenie beznamigtnego oka badacza, zwigzane z dazeniem do
wszechwiedzy naukowej, czyli postawy, z ktora poeta zazarcie polemizuje.
To wlasnie rola ,,oka wewngetrznego” spaja jego opisy dziet sztuki. O wyraznym
subiektywizmie $§wiadcza, jakby kierowane rozczuleniem nad dziwacznoscia,
a nawet nieporadnoscig ujecia, metafory browaru jako porowatego chleba czy
stajacego dgba konia, domu z dachem niczym za duza czapka. Powraca motyw
organicznego rozrastania si¢ budynkow jak gdyby pod wptywem piekarskich

¥ Gtowinski, Kostkiewiczowa, Okopien-Stawinska, Stawinski,op. cit.,
s. 236.
¥ Balcerzan, Poezja jako semiotyka sztuki, s. 33.
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drozdzy czy fermentujacej plechy. Staje si¢ tez widoczne retoryczne dazenie do
mimesis emocji”, ponadto podkreslana jest, jak w klasycznej ekfrazie, sytuacja
komunikacyjna (,,rzektby$™), w ktorej eseista sta¢ ma si¢ przewodnikiem prowa-
dzacym w glab obrazu. Wszelkie wysitki zmierzajace do uniezwyklenia opisu
prowadzg niejako do stworzenia jednorazowego jezyka dla uchwycenia wyjatko-
wego stylu malarza, objawionego w tym konkretnym dziele danym w indywidual-
nym akcie percepcji. Zgodnie z zaproponowanym przez Bartosza Swobode ujeciem
nacechowanej poetycko ,.ekfrazy wolnej od mimetycznych zobowigzan”, w tego
typu deskrypcjach idiom autora malowidla nie jest wypierany przez idiom eseisty,
lecz obydwa przekazy wspotbrzmiag w zgodnym ,,dwu-glosie”*, gdyz: ,,To, co jezyk
malarza czyni niepodrabialnym i wyjatkowym, pisarz ocali¢ moze tylko w unikal-
nej organizacji materii stow, jedynie tam odnalez¢ wiasciwy ekwiwalent [...]”4'.

Wydaje si¢, ze Herbert sformutowania ewokujace wyglady wyobrazeniowe
dozuje w sposob $cisle zaplanowany. Swiadcza o tym figury stylistyczne majace
na celu zawieszenie odbioru elementow deskrypcji jako wyrazen prototypowych.
Zabiegi takie, pojawiajace si¢ przy egzotyzujacych opisach starozytnej czy prehi-
storycznej sztuki, shuzy¢ majg akcentowaniu r6znic w kanonie przedstawienia,
cho¢, wedlug autora eseju Martwa natura z wedzidtem, najdawniejsze zabytki
rowniez mogg mie¢ rang¢ arcydzieta o wielkiej mocy oddziatywania (HL 18).
W omowieniu malowidta w patacu w Knossos metafora odnosi si¢ do ksztattu
wizualnego notacji muzycznej, co podkresla skojarzenie formy sztuki minojskiej
z abstrakcjonizmem pojawiajace si¢ u odbiorcy, ktorego oko nawykto do przed-
stawien iluzjonistycznych z krggu europejskiego realizmu: ,,rosliny — kepy irysow,
trzciny, otwarte kielichy niewiadomych kwiatow, przelatujg w réznych kierunkach
jak linie muzyczne, jak nuty krajobrazu” (HL 14). Interesujacy zabieg gry z pro-
totypowymi znaczeniami rzeczownikow pospolitych ujawnia si¢ w porownaniach
uzytych w opisie prehistorycznych malowidet nasciennych z jaskini Lascaux:
,,Cztowiek potraktowany schematycznie jak na rysunkach dzieci [...]”, ,,Ptak jakby
wyciety z kartonu 1 umieszczony na patyku prostej linii” (HB 15). Ponownie dla
uzyskania przylegtosci deskrypcji do formy obrazu Herbert poszukuje nowych,
nietypowych znaczen, sugerujac tym samym, iz ,,przezroczysty”’, nienacechowany
jezyk jest jak gdyby zarezerwowany dla kanonu sztuki przedstawiajacej charakte-
ryzujacej si¢ iluzjonizmem.

Kolejnym przypadkiem, gdy odstepstwa od neutralnego rejestru na rzecz
stownictwa nacechowanego ida $ladem wyrozniajacych sie wlasciwosci przedsta-
wienia, sg deformacje ,,turpistyczne” pojawiajace si¢ w opisach dziel Rembrandta
i Caravaggia zawartych w esejach Gustawa Herlinga-Grudzinskiego, majace za
zadanie uwidoczni¢ niezwykte potaczenie naturalistycznego ujecia z prezentacja
istoty boskiej. Zdaniem eseisty, namalowany przez Rembrandta obraz sktadania
ciata Chrystusa do grobu przedstawia ,,sflaczenie ciata po mece” (H-G 52), a Mor-
te della Vergine Caravaggia ukazywa¢ ma Maryje¢ jako umegczong chtopke (,,Ko-
bieta juz niemtoda, bezgranicznie utrudzona zyciem, obrzekta, z brzuchem ster-
czacym jak w cigzy, o cigzkich i grubych nogach robotnicy rolnej”, H-G 45).

% B. Swoboda, Idiom i metoda, czyli propozycja pewnego spojrzenia na ekfraze. ,,Topos”
2011, nr 3, s. 36.
4 Ibidem, s. 35.
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Herling-Grudzinski 6w wybdr dosadnego, wyraznie nacechowanego stownictwa
kontynuuje, nazywajac $Smiertelne toze Matki Boskiej ,,bartogiem”. W esejach
Kazimierza Wyki zasob okreslen postaci dzieciecych i igrajacych postaci mitolo-
gicznych na obrazach Jacka Malczewskiego ksztaltuje si¢ analogicznie do styli-
styki ekfraz Herlinga-Grudzinskiego. Dominujg tu formy zdrobniate, podkreslaja-
ce niewinnos¢ i urok dzieci (,,dziewczatko”, ,,dziewuszka”, ,,chlopczyna”, ,,chlo-
paczek”, ,,bostewka”, ,.fauniki”’), wystepujg tez nacechowane augmentativa
(,,dziewucha”, ,,dziewka”, czy przy okazji opisu postaci aniota — wyrazenie ,,po-
tezne tydy”, W 101), akcentujgc biologiczne ujecie istot nadprzyrodzonych przez
Malczewskiego. Znamienne, iz w wyréznionych kontekstach nigdy nie pojawiaja
si¢ ,,przezroczyste” formy neutralne, nie skupiajgce uwagi na materialnym uksztat-
towaniu opisu. Wybor dosadnego stownictwa tym bardziej wydaje si¢ wiec celowym
zabiegiem stylistycznym, bliskim metaforze w zakresie zjawiska zastepowania
verbum proprium stowem bardziej ozdobnym i przykuwajacym uwage, co w tym
wypadku ma za zadanie jednocze$nie nasladowac charakterystyczny dla malarza
sposob ujmowania postaci i oddziatywac¢ na wyobrazni¢ czytelnika.

Obrazowe stownictwo oraz wykorzystanie metafor i porownan okazuje si¢
niezbedne przy probie literackiego zilustrowania przedstawien groteskowych czy
deformujacych. W sferze §rodkoéw plastycznych groteska i znieksztalcenie moga
zosta¢ potraktowane jako rodzaj wizualnej metafory — nakladania wygladow,
przeniesienia cech jednego obiektu na inny*, stad potrzeba jgzykowego naslado-
wania tego stylu widoczna w ekfrazach Pollakowny: ,,gtowy jak gdyby wycicte
w dyni, maski, wyszczerzajace z¢gby maszkary” (o obrazie Artura Nacht-Sambor-
skiego, P 234); ,,skaty zsumowane zostaly w mur o organowej strukturze, las re-
prezentuje stylizowana choinka na trawce” (o Przejsciu Napoleona przez Przelecz
sw. Bernarda Zygmunta Waliszewskiego, P 247); ,,Groteskowe sylwetki obwodzi
gictka arabeska; ten falisty dukt opisujacy postaci i fizjonomie ujmuje bajeczne
dzianie si¢ jak gdyby w parodyjny cudzystow” (o Uczcie Waliszewskiego, P 259).
Podobnie skrotowos¢ opisu oraz groteskowe pordwnania w eseju Czapskiego maja
odda¢ charakter grafik Picassa: ,,wielkie rysunki czysto linearne, kobieta jak am-
fora z potgznymi balonami piersi, dziwni m¢zczyzni z brodami jak liscie, a ciata-
mi jak z gumy, jedng linig oddana ewokacja morza, stonca czy plazy” (Cz 234).

W eseju Zalewskiego swiadome niweczenie dostownego rozumienia okresle-
nia ,,cztowiek” niejako towarzyszy deformacjom i rozmyciu ksztattow na obrazie
Bacona:

Patrzac na psa wleczonego przez cztowieka, ktory jawi si¢ jako cien przepotowiony
i cztapigcy rownie bezsilnie jak zwierzg, czujemy tragizm koncoéwki, w pustej przestrzeni, pod
nawisem nieba, gdzie cztowiek gorna czescia tutowia stopil si¢ juz z ciemnoscia. [Z 24]

Znieksztatcenia przedmiotow uzyskiwane dzicki odpowiednim srodkom sty-
listycznym mogg pojawic si¢ nie tylko jako efekt proby nagigcia jezyka poetyc-
kiego po to, by mogt wyrazi¢ cechy czysto plastyczne, ale rowniez w wyniku
ironicznego lub przesmiewczego stosunku autora ekfrazy eseistycznej do dzieta
malarskiego, gdy ten chce, by i czytelnik dostrzegt niezwyktos¢ przedstawienia.

42 Zob. S. Wystouch, Literatura a sztuki wizualne. Warszawa 1994, rozdz. Wizualnosé
metafory.
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Ironiczne deformacje oraz wyolbrzymienia mogg zosta¢ uzyte w celu wytkniecia
zmanierowanego stylu malarza:

Do najwspanialszych portretow natchneta Ingres’a kobiecos$é kanapowa, swoja biernoscia
prowokujaca do manipulacji. Malarz pneumatyzowat swoje modelki. Pompowat biusty i po-
liczki, nadmuchiwat ramiona i r¢ce, z palcow robit parowki, szyje ,,wyzmijal” i ,,wytabedzial”.
Tusza redukowat ekspresjg, a obte stworzenia, zrobione jakby z gumy, sptaszczat [...] i wpaso-
wywal w meble, w stroje i klejnoty, ktore sam wybierat. [K 44]

Caly kosciot sprawia wrazenie wypchanego ptaka ze ztozonymi skrzydtami. [o nieudanym
ujeciu wnetrza kosciota przez Saenredama, HMD 47

Narracja jest po epicku beznamig¢tna, mordowani i mordujacy spehniaja swoj krwawy
obrzadek z powaga drwali wycinajacych las. [0 obrazie batalistycznym Piera della Francesca,
HB 237]

Ujawnia si¢ tu wyrazna ocena dzieta, co zbliza tego typu eseistyczne ekfrazy
do opiséw spotykanych w recenzjach. Dezaprobujace okreslenia dotyczy¢ moga
np. palety barw (,,perkalikowe i konfiturowe kolory” — o kolorach u Chagalla,
Cz 241; ,,orgia aksamitow i jedwabidow” — o sztucznosci Portetu Pani de Senonnes
pedzla Ingres’a, K 45) badz nieprzekonujacego ujecia przedmiotu (,,ogromna
wiolonczela, predzej do wielkiej gruszki podobna” — o dziele Nicolasa de Staéla,
Cz 391; ,,potezne jak zelbetonowe gmachy trony Duccia”, HB 88). O bliskos$ci
takiego jezykowego obrazowania wzgledem stylu krytyki artystycznej $§wiadczy¢
moze podobienstwo opisu zamieszczonego przez Herberta w recenzji z wystawy
XIX-wiecznego malarstwa francuskiego — ,,tto ma brudny, gluchy ton papieru
pakunkowego, ciato dziewczyny pochodzi ze sktadu porcelany” (HW 202). Taka
stylistyka ma za zadanie swojg niezwykto$cig zaburzac ,,naturalny” odbior tekstu
po to, by zwrdci¢ uwage na niezestrojenie elementow przedstawienia plastyczne-
g0, niezno$ng manier¢ czy nawet fatsz dostrzezony w obrazie.

Gloéwna cecha taczacg wymienione dotychczas typy metafor i innych srodkow
stylistycznych pozostaje zamierzony przez autora sposob oddziatywania na wy-
obrazni¢ czytelnika, stad istotny wydaje si¢ element innowacyjnosci nasyconego
srodkami poetyckimi jezyka ekfrazy eseistycznej. Zwraca jednak uwagg, iz pewne
rodzaje obrazowania poetyckiego, dajace sprowadzi¢ si¢ do kilku podstawowych
schematéw metaforycznych przeniesien, powtarzajg si¢ w ekfrazach réznych au-
toréw. Obok wspomnianych juz synestezji nalezg do nich animizacje odnoszace
si¢ do $wiatla i kompozycji, metafory traktujace kompozycj¢ obrazu jako struktu-
r¢ muzyczng, przenosnie teatralne czy taneczne okreslajgce uktad i pozy postaci
oraz, mowiace o sztucznos$ci sposobu przedstawienia przedmiotu, metafory odwo-
lujace si¢ do rzemieslniczego kunsztu. Powtarzalnos$¢ skojarzen, cho¢ ostabiana
niejako odkrywczoscia ich poetyckiej ewokacji, wydaje sie bardzo istotna. Swiad-
czy posrednio o tym, ze uyjmowanie cech wizualnych przez odwotanie si¢ do wy-
razen pochodzacych spoza domeny wzroku nie nalezy wytacznie do wlasciwosci
jezyka poetyckiego, ale stanowi element mowy codziennej. Literackie przenosnie
bedace rozwinigciem skonwencjonalizowanych metafor swoim nietypowym
uksztattowaniem aktywizujg ,,energi¢” uspiong w powszechnie powtarzanych
zwrotach. Literacka gra na granicy tego, co znajome, i tego, co nowe i szokujace,
dodatkowo moze zainteresowaé czytelnika, w kontekscie proby stownego uobec-
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nienia obrazu zleksykalizowane metaforyczne przeniesienia w swojej uniezwyklo-
nej formie przykuwaja uwage i odzyskuja potencjat wizualizacji.

Warto przesledzi¢ rézne warianty takich obrazéw poetyckich. Ozywienie,
wprawienie w ruch elementow przedstawienia i kompozycji odwotuje si¢ czesto
do zjawisk atmosferycznych — deszczu, wiatru, co pozostaje w zgodzie z opisywa-
ng przez kognitywistow regutg tworzenia metafor opierajaca si¢ na sprowadzaniu
tego, co abstrakcyjne, trudno uchwytne, do tego, co znane®. Dynamiczne relacje
pomiedzy postaciami i przedmiotami bywaja oddawane jako wystepujace w przy-
rodzie obrazy ruchu. Thum w dziele Bassana Droga na Kalwarie widziany oczami
Pollakéwny okazuje si¢ ,,chtostany [...] strugami wieczornego swiatta” (P 88—89),
z kolei w ekfrazie Przeniesienia ciata Chrystusa tego samego malarza eseistka
buduje ztudzenie, iz ,,Fosforyzujace nadziemskie $§wiatlo mzy na bielach tkanin
[...]” (P 113). Te poetyckie metafory rozwijaja konwencjonalng ontologiczng prze-
no$ni¢, podlug ktorej s$wiatto upodabnia si¢ do deszczu (w okresleniach takich, jak
rzesiste oSwietlenie”, ,,$wiatlo pada™). Opisujac manierystyczne cechy dzieta
Bassana, eseistka zauwaza ,,spiralny ruch, jakby tagodna tragba zimnego powietrza
wydeta tkaniny, zmusita do potobrotu wydtuzone postacie” (P 94). Zaskakujaco
podobnie obrazuje Herling-Grudzinski Wniebowziecie pedzla Coreggia, zdobigce
wnetrze koputy katedry w Parmie: ,,Kiebi si¢ i wiruje wkoto rdj splatanych ciat,
Whniebowzigta odplywa na chmurach w dal jak niesiona czy wciggana wichrem
niebianskim” (H-G 7). Réwniez w zamieszczonym przez Czapskiego skrotowym
podsumowaniu malarstwa Zawadowskiego da si¢ odczu¢ nawigzanie do tego typu
metaforyki: ,,Powietrze wdziera si¢ we wszystkie zakatki tych bardzo syntetycznych
ptocien” (Cz 220). Animizacja elementéw kompozycji to charakterystyczna cecha
ekfraz Pollakowny, ktéra, doskonale odczytujac akcenty i dynamike obrazu, stara
si¢ zilustrowac¢ je konsekwentna metaforyka spajajaca opis. Np. dostrzegajac isto-
te kompozycji malowidla jako ,,znamienne, namigtne, w jednym zmierzajace
kierunku poruszenie”, opisuje je, jakby przechodzita przez nie ,,fala ludzkiej na-
waly”, ktora ,,wali si¢ ku Jezusowi, padajagcemu na kolana pod ci¢zarem krzyza”
(o dziele Bassana Droga na Kalwarie, P 79). W zwiazku z dynamiczna kompozy-
cja obrazu eseistka przenos$ni¢ odwotujaca si¢ do wiatru zastapila metafora fali —
bardziej materialnej, mogacej faktycznie powali¢ czlowieka na ziemig. W szkicu
Alchemia swiatta, opisujacym cud przemiany ciezkiej materii farb w zachwycaja-
ce $wietliste obrazy, Pollakowna konsekwentnie stosuje przenosnie, czesto bliskie
personifikacji, sygnalizujace stworzycielska moc §wiatta, a nawet charakterystycz-
ne niedokonane formy czasownikéw odprzymiotnikowych oznaczajace, iz widocz-
ne na ptotnach przedmioty tkwig wciaz in statu nascendi, dzigki malarskiemu
kunsztowi wytaniajg si¢ dopiero dla naszych oczu z cigzkiej gliny barwnikow.
W ekfrazach dzietl Tintoretta ,,ztoci si¢ calun, szarzeje szafir perizonium”, ,,0kra-
gleja chleby” (P 36), ,,$wiatlo wykrystalizowuje jakby z substancji rzeczy” (P 35),
»[$wiatto] [...] uwypukla tysine Jozefa, rzezbi faldy jego czerwonawego ptaszcza”,
,,Ztocista poswiata obwodzi pnie drzew, okapuje z lisci, kore palmy okrywa ztota
tuska” (P 34). Podobnie Pollakéwna konstruuje opisy niektérych malowidet pedz-
la Bassana, gdzie swiatto ,,Modeluje rysy kragtej twarzy Madonny, [...] kedzierza-

4 Zob. G. Lakoff, M. Johnson, Metafory w naszym zyciu. Przet. T.P. Krzeszowski.
Warszawa 1988, s. 48-57.
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wi siers¢ ofiarnej owieczki, rozztaca niczym wygrzany owoc, zwisajaca picte pa-
stuszka” (P 40). Typowa antropomorfizacja zjawisk przyrody w kontekscie sztuki
malarskiej kojarzy¢ si¢ moze z przyrownaniem ,,pracy” §wiatla do tworczych
wysitkow artysty.

Kolejnym istotnym typem obrazowania jest metaforyka muzyczna, niejako
wywodzgca si¢ z synestezyjnych wrazen pojawiajacych si¢ podczas przezycia
estetycznego dziela malarskiego. Wsrdéd powszechnie uzywanych skonwencjona-
lizowanych metafor jest wiele odwotujacych si¢ do synestezji (np. ,,jasna”, ,,ciem-
na”, ,jaskrawa” barwa dzwigku)*, stanowig one ponadto cze$¢ repertuaru profe-
sjonalnych okreslen muzykologicznych; warto réwniez zauwazy¢, iz pewne kate-
gorie, takie jak ton czy kontrapunkt, s3 wspolne dla opiséw praktykowanych
w ramach historii sztuki i wiedzy o muzyce. W ekfrazach eseistycznych zestawie-
nia elementoéw plastycznych z muzyka odnoszg si¢ przede wszystkim do jej ase-
mantycznego statusu, umiej¢tnosci oddawania czystych emocji. Niektore obrazy
wydawac si¢ wigc mogg ciche, przyttumione, inne zas — brzmiace pot¢znie, a nawet
wrzaskliwe ze wzgledu na wysoki poziom nat¢zenia uczué, jak w opisie malowidta
Meczenstwo Caravaggia zamieszczonym w eseju Wojciecha Karpinskiego: ,,caly
obraz jest krzykiem, ruchem, gwattownoscig” (KPW 170). Po metafore muzyczna
siegneta Pollakowna, by opisa¢ kontrasty emocjonalne na obrazie Piera della
Francesca Zlozenie do grobu i by wyeksponowaé rozpacz Matki Boskiej:

Ten jej bol i trzepoczace w gorze jasne dionie stanowig jedyny glos$niejszy dzwigk wsrod

dostojnego spokoju dramatu rozgrywajacego si¢ przed wzgorzystym, letnim pejzazem [...].
[P12]

Jarostaw Iwaszkiewiczow za$ catg tworczos¢ Benozza Gozzoli uznat za emo-
cjonalnie bliskg okreslonym utworom muzycznym, co mozna zinterpretowac jako
slady prostych synestezji dajace o sobie zna¢ w percepcji znawcy sztuki:

Ten wdzigk i rados¢ zycia, przez ktdra przes§wituje melancholia tak zwigzana z tworczoscia

Benozza, spokrewniaja go ze zjawiskami muzycznymi. Niektore freski wloskiego malarza sa
jak najsmutniejsze ,,wesote” kawatki Chopina (walc cis-moll) czy Faurego (Siciliana). [1 68]

W rozbudowanej metaforycznej konfrontacji dwoch przedstawien Maesty —
Duccia i Martiniego — Gustaw Herling-Grudzinski za pomocg przeno$ni muzycz-
nej ujat ogdlne wrazenie obrazu, na ktore miaty wptyw na rowni jego forma, styl
i nastr6j emocjonalny. Znamienne, iz eseista wyraznie znieksztatcil znaczenie
fresku Martiniego, odczytujac postaci §wietych jako roz$piewane chory anielskie:

Martini $piewa pochwalng i radosng piesn, gdy w udrapowanej uroczyscie kompozycji

Duccia rozlega si¢ gleboki i sakralny hymn. ,,Glina” Martiniego jest raczej jasna niz ciemna,

wystarczy jednak, ze oznacza ziemskos¢. Anielskie rzesze, anielskie chory, glosy cienkie i czy-

ste jak nitki, wysnute z ziemi ku niebu w adoracyjnej kantacie. Glosy dziewczeco $wieze, nie
zestrojone, wolne kazdy po swojemu w akcie uwielbienia. [H-G 22]

Zachetg do rozwijania metaforyki muzycznej moze by¢ element przedstawio-
nej na obrazie sceny, jak w przypadku opisu Pani stojqcej przy wirginale Vermeera
w eseju Pollakowny (P 193) czy zamieszczonej przez Karpinskiego ekfrazy malo-

4 Zob. E. Bitas-Pleszak, , Zobaczyé diwigk” — metafory synestezyjne jako przykiad

,,korespondencji zmystow”. ,,Jezyk Artystyczny” t. 13 (2007).
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widla Caravaggia Odpoczynek podczas ucieczki do Egiptu: ,.jest to dzieto dziwnie
przewiewne, bedace czysta muzyka grajacego aniota, melodig trzymanych przez
Jozefa nut, szumem skrzydet” (KPW 166). Metafora odwotujaca si¢ do muzyki
shuzy czesto podkreslaniu typu kompozycji plastycznej i kolorystyki. Z eufonicz-
nymi, wyciszonymi brzmieniami (nawet ze wskazaniem rodzaju instrumentu)
bedzie kojarzona kompozycja harmonijna, przejrzysta i spokojna paleta barw:
,tonacja tego koncertu jest czysta jak dochodzacy z daleka dzwiek klawesynu”
(o fresku Maesta Martiniego, HB 88); ,,jak oszczedne dzwigki z rzadka uderzanych
klawiszy roztozone sg wisnie — symbol meczenskiej krwi” (o obrazie Bassana,
P 68). Z kolei dostrzezenie intensywnej kolorystyki i sttoczonej kompozycji taczy
sie¢ w ekfrazach autorki tomu Glina i Swiatfo z odwotaniami do rytmu, gto$nosci,
a nawet zgietku: ,,nieugieta logika skandowanych ciemnych czerwieni i szafirow”
(o Tréjcy Swietej Masaccia, P 7); ,,W tym wielkim, wypetionym szczegdtami
obrazie jest gwarno$¢ kolorow — nie ma harmideru” (o dziele Bassana Odpoczynek
w czasie ucieczki do Egiptu, P 76). W opisie Herberta caty obraz Uccella wydaje
si¢ dziwnym, hatasliwym instrumentem perkusyjnym: ,,Bitwy Uccella sa gltosne.
Miedziane jego konie ttuka zadami, wrzask masakry i tetent leci az pod blache
nieba i cigzko pada na ziemi¢” (HB 237). Zaobserwowana regularno$¢ bywa tez
ilustrowana w nawigzaniu do ksztattu muzycznej notacji, ktéra sama w sobie wy-
daje sie rowniez rytmiczna. Kazimierz Wyka za pomocg takiej przenosni okreslit
pejzaz na obrazie Malczewskiego Aniot i Pastuszek jako kompozycje, ktora ,,niczym
rownolegta pigciolinia z rozmieszczonymi na niej harmonijnie akordami trwa [...]
nieruchoma, a zarazem ucieka” (W 100).

Rytmicznos¢, ujmowana zarazem wzrokowo i,,shuchowo”, moze takze oznaczaé
$ciste zaplanowanie kompozycji i sztuczno$¢ przedstawienia, przeno$nie takie
przywodza na mysl barokowe ostinato czy rygorystyczna fakture fugi. Pollakéwna
wykorzystata metaforyke muzyczng szczegolnie podkreslajaca czynnik rytmiczny
do opisu dziet Piera della Francesca i Vermeera, dwdoch malarzy, u ktorych dostrze-
gla rozmilowanie w regularnosci, przejrzystosci i geometrii: ,,figurki kobiet i mgz-
czyzn dzwigczg [...] jak drobne akordy kody” (o Widoku Delft Vermeera, P 190);
»pojedyncze drzewa o zaokraglonych koronach wybijaja zawite w swej dzwiecz-
nosci rytmy” (o tle pejzazowym w obrazie Piera della Francesca, P 8); ,,Blizej sucha
i ptaska ziemia usiana jest, wyliczonymi jak nuty, krzewinkami i kamykami. Tan-
czace miedzy nimi stopy postaci wlaczaja si¢ w ten skromny akompaniament po-
teznej melodii obrazu” (o dziele Piera della Francesca Zfozenie do grobu, P 13).
W ekfrazie malowidla mistrza z San Sepolcro metaforyka muzyczna przechodzi
w obrazowanie odwotujace si¢ do tanca, nawet swieci zdaja si¢ dostosowywac do
narzucajacego sie rytmu, wygieci ,,w tanecznym niemal kontraposcie” (P 12). Po-
dobnie opisuje Pollakéwna sposob przedstawienia postaci przez Bassana: ,,goracz-
kowy balet dtoni” (Ostatnia wieczerza, P 84), ,,pelna napiecia choreografia wydhu-
zonych, rozchybotanych postaci” (Sciecie Jana Chrzciciela, P 87).

Znamienne, ze tworczo$¢ Piera della Francesca oraz Vermeera, uwzgledniona
przez wigkszos$¢ sposrod omawianych tutaj eseistow, kojarzona jest zwykle ze
sztuczno$cia, ktora ujmowana jest m.in. za pomocg przywotanej juz metaforyki
odnoszacej si¢ do muzyki, rytmu i tanca. Warto wymieni¢ pozostate typy obrazo-
wania wystepujace w opisach dziet toskanskiego mistrza oraz malarza z Delft
i wskaza¢ na podobne ich zastosowanie w ekfrazach obrazéw innych tworcow.
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W deskrypcji Iwaszkiewicza regularnos$¢ formy dziet autora Biczowania skojarzo-
na zostala nie tylko z rygoryzmem struktury dziet kompozytorow barokowych, ale
rowniez z rzezbg, co podkresla¢ ma charakterystyczng sztuczno$¢ i uwznioslenie
w przedstawieniu postaci:

Piero della Francesca na pewno rywalizuje z Bachem, moze nawet z Handlem. Te glowy
kobiece jak skaty, szyje jak utomy marmuru, te gesty prymitywne — a jednoczesnie w tle por-
tretu Fryderyka da Montefeltro niezapomniany, necacy, pociagajacy w dal pejzaz. [1 74]

Obrazowanie zwiazane z rzezbg kojarzy si¢ z obiegowym sposobem ujmowa-
nia wysilonej lub znieruchomialej, nienaturalnej pozy czy miny za pomoca meta-
forycznego zestawiania obrazu czlowieka i skaty (,,kamienna twarz”, ,,posagowo$¢”
postaci, ,,skamienialy ze strachu”). Do metaforyki rzezbiarskiej odwotata si¢
Pollakowna w opisie Pani stojgcej przy wirginale Vermeera, ktérego malarstwo
scharakteryzowata jako zafascynowane $cisla, geometryczng miarg — pojeciem
patronujagcym duchowi epoki. W ekfraze subtelnie wplotta okreslenie deformujace,
kazace spojrze¢ nam na spodnice kobiety jako ztobiong w regularne rowki kamien-
ng kolumng — ,,Z regularnoscig kanelur opadaja fatdy jej taftowej, potyskujacej
najbledszym zlotem spodnicy [...]” (P 193). Bliskie asocjacje semantyczne wigzg
ten rodzaj metaforyki z okres$leniem ,,architektura twarzy”, pojawiajacym si¢
w eseju Karpinskiego (KF 124).

Niezwykle uruchamiajacy wyobrazni¢ charakter majg rowniez metafory odwo-
lujace si¢ do rzemieslniczej precyzji, ktdre ujawniajg dystans malarskiego przed-
stawienia do natury, typowe dla dzieta sztuki uatrakcyjnienie ksztaltdéw oraz barw
przedmiotow, uzmystawiajac tym samym wspolng etymologi¢ stow ,,sztucznos$c”
i,,sztuka”. Pollakowna, podkreslajac, ze u Piera della Francesca wszystkie elemen-
ty sa wymystem artystycznym, nie za$ nasladownictwem toskanskiego pejzazu,
wyroznia m.in. drzewa przypominajace ,.kutag w metalu koronke” (o obrazie Swig-
ty Hieronim z donatorem, P 9). Podobnych metafor mozna odnalez¢ wiele: ,,jubi-
lersko-ztotniczy rysunek ust u Crivellego” (HMD 55), ,,grupe ludzi stanowi jakby
waski wyszywany szlaczek” (o dziele Saenredama, HMD 49), ,.szczygiet — symbol
meczenstwa, zdobi tron jak wdzieczny bibelot, ogromna, tudzaco trojwymiarowa
mucha wyglada jak wpicta w zielen chodnika brosza” (o obrazie Bassano, P 74),
,,Kolor nie sili si¢ nasladowac rzeczywistosci. Stanowi jak gdyby inkrustacje nie-
wielkich pdl czerwieni, malwowego r6zu, oranzu, czasem jasnej zieleni i szafiru
wprawionych w ztoto-bezowg gmatwaning ksztattow” (o Meczenstwie sw. Katarzy-
ny Bassana, P 77). Herling-Grudzinski sposéb przedstawienia miasta przez Ver-
meera w Widoku Delft ujat podobnie, jako rzemieslniczg maestri¢: ,,Panoramiczne
bogactwo nie przeszkadza cyzelacji szczegotow, cyzelacji jakby rznietej uwaznie
w szkle, lecz wolnej od zbyt pedantycznego dotyku cienkiego dhutka” (H-G 70).

Sztuczno$¢ w malarstwie Piera della Francesca podkreslata Pollakowna row-
niez przez stosowanie zdrobnien, ktore jako nacechowane, w przeciwienstwie do
neutralnych form podstawowych, od razu przyciggaja uwage czytelnika (np. ,,pta-
ska ziemia usiana jest, wyliczonymi jak nuty, krzewinkami i kamykami”, P 13).
Formy deminutivum stuzy¢ tez moga wyakcentowaniu zauwazonej na obrazie
jakby peinej rozczulenia deformacji przedmiotow, sktaniajac do postrzegania na-
malowanych rzeczy jako mitych drobiazgdw, bibelotéw, a ludzi jako wdzigcznych
lalek. W ten sposob Ewa Kuryluk, kreslac wizerunek nagiej kobiety z obrazu Va-
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nitas Memlinga alegoryzujacej marnosc¢, zaznaczyta rozdzwigk miedzy idylliczna
z pozoru scenkg a jej ukrytym znaczeniem:
Jasne rozpuszczone wtosy si¢gaja do bioder, na nogach ma luzne sandatki, na czole opaske

z perel i rubindw, w rece za$ trzyma okragle lusterko w ztotej ramce ze swoim odbiciem. Pani
pilnuje biaty piesek z powaznym wyrazem pyszczka [...]. [K 35]

To ujecie wiedzie wprost do kolejnego typu obrazowania, jakim sg odwotania
do teatru. Klasyczna ekfraza réwniez wykorzystywata elementy teatralne, ale
w formie mniej jawnej, jako rodzaj ozywienia postaci, patetyzacji gestu oraz
uksztaltowania przestrzeni na wzor sceny. Ekfrazy nie kryjace swojej poetyckosci
wprost przywotuja wyrazenia kazace spojrze¢ na namalowane sceny jako na teatr,
w ktorym kroluje sztuczno$¢, a nawet jako na miniaturowy teatrzyk czy szopke
(,,scena w pudetku, model zatopiony w szkle” — o prawej stronie Biczowania Pie-
ra della Francesca prezentujacej obojetne postaci, HB 249; ,,pochdd ciggnionych
za sznurek figurek z szopki” — o obrazie Saenredama, HMD 50; ,,barwne marionet-
ki sprowadzone do czystego znaku” — o dzietach Uccella, KPW 44). Malarz bywa
za$§ czesto ujmowany jako rezyser namalowanej sceny: ,,W Myciu nég Duccio
prowadzi akcje¢ jak tragik grecki, operujac tylko dwoma aktorami, za to w tyle jest
chér, ktory komentuje wydarzenia” (HB s. 96); ,,bez taniej psychologii, czynigcej
z malarstwa teatr gestow 1 grymaséw”” (o obrazie Piera della Francesca, HB 234);
,,Nie znam drugiego malarza, ktéry by z taka sitg ukazal grandéw jako przebieran-
cow, obnoszacych szaty z historycznej rekwizytorni” (o tworczosci Goi, Z 33).
Metaforyka teatralna stuzy¢ moze nie tylko opisowi postaci, lecz rowniez cickawe-
mu zobrazowaniu catosci dzieta plastycznego jako sceny antycznego theatrum
(,,Ciche skandowanie powietrza i wielkich plandéw jest jak chor, na tle ktérego
milczg postacie dramatoéw Piera”, HB 248-249). Zleksykalizowang podstawa tych
i wielu innych na co dzien uzywanych przenosni jest metafora strukturalna® ,,zy-
cie to teatr”, ksztaltujaca nasz sposéb postrzegania catych serii zjawisk.

,Energetyczno$¢” metafor w ekfrazach eseistycznych pochodzi z kilku zrédet,
stad potrzeba opisu w kategoriach charakterystycznych dla réznych teorii. Kogni-
tywizm uswiadamia, jak przenos$nia poetycka reorganizuje pole doswiadczenia
1 poznania jako $rodek, ktdry, aktywnie przeksztalcajac skonwencjonalizowane,
nie przykuwajace uwagi formuty, budzi utajong w nich mozliwo$¢ oddzialywania
na wyobrazni¢. Fenomenologia percepcji pozwala §ledzi¢ powstawanie wygladow
pod wptywem metaforycznych wyrazen, ktorych percepcja wymaga tworczego
wysitku, zaktywizowania zdolno$ci poznawczych, wyobrazen zwigzanych z dzia-
taniem réznych zmysléw oraz emocji. Interakcyjna koncepcja metafory z kolei
ukazuje wzajemne wpltywy pol semantycznych stow uzytych do skonstruowania
metafory. Swoista ,,energia” przenosni, zdajaca si¢ pochodzi¢ z wszystkich tych
aspektow, powoduje wyzwolenie tworczych sit jezyka w celu podjecia proby wy-
razenia zjawisk zroédtowo pozajezykowych — obrazu, intymnego doswiadczenia,
stad podstawowg zasadg funkcjonowania przeno$ni w jezyku ekfrazy eseistycznej
wydaje si¢ dazenie do tego, by to, co jednostkowe, zatem trudne do przekazania,
wrecz niepoznawalne, ujaé poprzez to, co przedstawialne i dajace si¢ wyobrazic.
W opisie prewerbalnego do§wiadczenia obrazu eseisci sg niejako skazani na wy-

4 Zob. Lakoff, Johnson, op. cit., s. 36, 86-87.
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korzystanie metafor, ,,wizualizmy” prototypowo uzyte to bowiem za mato, by
,,wyrazié¢ niewyrazalne”. Srodki stylistyczne, ozywiajac opis, umozliwiaja nakta-
danie si¢ znaczen, przenikanie si¢ widzialnego z niewidzialnym, intersubiektyw-
nego z intymnym w btyskawicznym poetyckim szkicu. W ekfrazie eseistycznej
metafory i inne nacechowane wyrazenia sg gromadzone, czesto na zasadzie am-
plifikacji, az dojdzie do ,,eksplozji” wyobrazni, ,,poczucia obrazu”*® wyzwolonego
przez idiom opisu. Stawka okazuje si¢ tutaj nie tylko komunikacyjna skutecznos¢
metafory, lecz rowniez efektywnos¢ ekfrazy jako formy mozliwej do wyobrazenia
i jako $wiadectwa indywidualnego odbioru obrazu, ktére zawiera apel do czytel-
nika o probe lektury wrazliwej i aktywizujgcej wielos¢ poetyckich skojarzen.

Takie podejscie do zjawiska ekfrazy eseistycznej wykracza poza analizowanie
jej jako formy stownej reprezentacji malowidta (ze wzgledu na funkcj¢ referen-
cyjng) oraz poza postulowane przez Sendyke skupienie si¢ na funkcji ekspresyw-
nej tej odmiany gatunkowej poprzez traktowanie jej jako sposobu ,,opisania
siebie” za posrednictwem elementéw wizualnych, pozwalajacych podmiotowi
przeglada¢ si¢ w obrazach niczym w zwierciadlach, ktére ukazywaé majg wcigz
nowe aspekty ,,ja”%’. Niniejszg propozycj¢ badawcza traktowa¢ mozna jako kom-
plementarng wzgledem perspektywy wyréznionej przez autorke szkicu Esej i ek-
fraza. W tym ujeciu zsubiektywizowany opis obrazu staje si¢ bowiem posrednikiem
W probie nawigzania intymnej komunikacji miedzy ,,ja” autora a ,,ja” czytelnika,
dzigki czemu funkcja impresywna nacechowanego poetycko jezyka ekfrazy ese-
istycznej zdaje si¢ taczy¢ z jego funkcjg ekspresywna.

Abstract

DOBRAWA LISAK-GEBALA
(University of Wroctaw)

“ENERGY” OF METAPHORS IN ESSAYISTIC EKPHRASEIS

A rhetorical model of ekphrasis distinctive of Philostratos’ Eikones seems to be inadequate ac-
cording to the contemporary type of highly metaphorised depictions of paintings present in essays
by Zbigniew Herbert, Gustaw Herling-Grudzinski, Joanna Pollakéwna, Ewa Kuryluk or Wojciech
Karpinski. The traditional goal of enargeia, that assumes developing the visualising description of
the represented work of art, in essayistic ekphrasis is replaced by a tendency of creating specific
“energy” of metaphors stimulating reader’s imagination in order to transmit the essayist’s individual
experience of painting. The article contains an analysis of various types of metaphors and underlines
an essential role of synaesthesias and other metaphors based on invocation of bodily sensations.

4 Zob. Kunz, op. cit.
¥ Sendyka,op. cit., s. 48.



