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Mieczystaw Porebski

Czy metafore mozna zoba-
czyc?

Zeby wyjaénié, jak doszlo do
takiego pytania, nalezaloby zaczagé od krétkiej
zreszta i poélprywatnej historii. Pojecie metafory
ma u nas w sztukach wizualnych pewne prawa oby-
watelstwa od wczesnych lat pieé¢dziesigtych, kiedy
to Tadeusz Kantor nazwal swoje nie wystawiane
woweczas obrazy ,metaforycznymi”. Termin po-
wrocil wraz z wystawa ,,Metafory”, ktérg w roku
1962 zorganizowal Ryszard Stanistawski najpierw
w Sopocie, potem w Warszawie. Byl to moment,
kiedy na $wiatowych rynkach sztuki zanotowano
gwaltowny spadek zainteresowania tzw. informe-
lem — niefiguratywnym i niegeometrycznym ma-
larstwem samego tylko gestu i swobodnie formo-
wanej obrazowej substancji. W sytuacji tej wysta-
wa ,,Metafory” ukazywa¢ miala te mozliwosci daw-
niejszej i nowszej malarskiej figuracji, ktéra —
réwnie daleka od ,abstrakeji”, co od ,natury” —
miala swe zroédlo w poetyckim Swiecie symboliz-
mu i nadrealizmu, penetrowala obszary wyobrazni
raczej niz rzeczywistosci postrzeganej, nie lekala
sie daleko posunietej transformacji watkéw i mo-
tywéw przedmiotowych. Wystawie patronowali
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Malczewski i Witkacy, Kantor i Wréblewski. Obok
Mikulskiego, Brzozowskiego czy Nowosielskiego na
czolowe pozycje wysuwali sie Jan Lebenstein, Ali-
na Szapocznikow, Jerzy Tchorzewski, Zbigniew
Makowski. Formowala sie, czy odnajdywalta raczej,
konstelacja malarska, ktora i dzisiaj okresla odreb-
ne oblicze naszych sztuk plastycznych.

Mialem w tym jako praktykujacy jeszcze woéwczas
krytyk swodj udzial, zawsze zresztg bylem przeko-
nany, ze zwigzki poezji i malarstwa byly i sg, wlas-
nie w sferze figuracyjnej, w sferze obrazowania,
bardzo bliskie, ze w szczeg6lnosei malarstwo XIX,
a 1 XX w., z najbardziej awangardowym wilgcznie,
jest tak mocno i wszechstronnie powigzane z litera-
turg, jak — powiedzmy — malarstwo i cala w ogo-
le sztuka $redniowieczna z teologia, hagiografia, li-
turgig. Bez pewnej przynajmniej znajomosci twor-
nie sposdb.

Nie bylo tedy przypadkiem, iz pilnie baczgc, co sie
u sgsiadow dzieje, z niemalg satysfakcjg odnalazlem
w stynnym tek$cie Jakobsona zdania o metonimicz-
noSci kubizmu i metaforycznosci uialarstwa nad-
realistycznego. Rysowala sie w nich perspektywa
jednej, wsp6lnej interdyscyplinarnej poetyki dla
sztuki stowa i dla sztuk wizualnych. Za tym zas
sztaby mozliwo$é lepiej niz dotychczas ugruntowa-
nego teoretycznie i metodologicznie stosowania pew-
nych wspélnych terminéw okreslajgeych cechy sty-
lowe dziela, twércy, nurtu artystycznego czy catego
okresu, terminéw takich jak klasycyzm, roman-
tyzm, realizm, naturalizm, symbolizm, ekspresjo-
nizm, kubizm wtlasnie czy nadrealizm. W tym tez
sensie probowalem stosowa¢ Jakobsonowskg dycho-
tomie metafora — metonimia do badan nad rysu-
jacym sie wyjatkowo niejasno problemem ,stylu
XIX wieku”. Wychodzitem od konkretnych, jed-
nostkowych analiz okreslonych dziel i artystow,
konczylem na wnioskach i obserwacjach bardziej



63 CZY METAFORE MOZNA ZOBACZYC

ogblnych, staralem sie uwzglednia¢ nie tylko twor-
czo$¢ o charakterze ,przedstawiajgcym”, ale réw-
niez swoiste wlasciwosci stylotwoércze XIX-wiecz-
nej architektury i urbanistyki.

Oczywiste bylo przy tym dla mnie, ze na niewiele
tu sie przyda ,kalkowanie” analiz, teoretycznych
definicji i uogélnien literaturoznawstwa. Ze rysun-
kowa, malarska, rzezbiarska, architektoniczna czy
urbanistyczna , figuracja” jest czym$ innym anize-
li tylko wizualng ilustracjg takich czy innych poe-
tyckich tekstéow, watkéw tematycznych, motywdw,
Ze — zeby ograniczyé¢ sie do jednego tylko przy-
kladu — jezeli wielki wizjoner, jakim byl Wiliam
Blake, w sposéb ,,dostowny” usiluje zobaczyé¢ apo-
kaliptyczna ,,Niewiaste obleczong w stonce”, to nie-
zaleznie od osobliwej wymowy wizualnego rezulta-
tu trudno powiedzie¢, ze udalo mu sie zobaczy¢ me-
tafore niesiong przez jezykows formule, zobaczyt?
dos¢ stereotypowy mimo wszystko wizerunek Nie-
wiasty w slonecznej aureoli.

Bo, czy w ogdle metafore moina zobaczyé? Czym
musialaby by¢ metafora, czym musiataby by¢ me-
tonimia i wszystkie inne tropy klasycznych poetyk,
zeby mozna bylo o nich méwié w sensie nie tylko
metaforycznym na gruncie innym niz literacki? Czy
taka ekstrapolacja dobrze okre§lonego przeciez —
jak zakladam — na gruncie jezykowym terminu
w ogoble jest mozliwa?

I czy jest celowa? A ponadto: Jakie bylyby koszty
takiego manewru? Bo moze musialby to by¢ powrét
na pozycje psychologizmu poprzez — jak u Jakob-
sona —--— patologie o$rodkéw mowy, albo poprzez
psychoanalize, jak to ostatnio prébuje robié — za
Lacanem — teoretyk sztuki filmowej C. Metz, czy
wreszcie poprzez jakg$ archetypologiczng charakte-
rologie, jak to proponowal G. Durand? A jefli na-
wet nie psychologizm, to moze czysto w gruncie
rzeczy opisowa, bachelardowska fenomenoclogia
wyobrazni? Moze jaka$ ogdlna teoria znakoéw, w ob-

Problem
,figuracji”

Koszty
ekstrapolacji



Teksty

i obrazy

MIECZYSEAW POREBSKI 64

rebie ktérej miescilaby sie réwniez kategoria ,,zna-
kow ikonicznych”, dla mnie z réinych wzgledéw
raczej watpliwa? Czy wreszcie jeszcze ogélniejsza
teoria wszelkiej normowanej spolecznie wymiany
i reprodukcji — narzedzi, ustug konsumpceyjno-sek-
sualnych, komunikatéw, proponowana swego cza-
su — w dobie jej szezytowej $wietnoSei — przez
strukturalistyczng diarchie jezykoznawczo-antropo-
logiczng?

Z lepszym czy gorszym skutkiem prébowalem po
kolei i razem wszystkich bodaj wyliczonych tu drég,
drozyn i bezdrozy. To jednak umacnialo mnie tyl-
ko coraz bardziej w przekonaniu, ze tak naprawde
to tekst literacki jest tekstem (cho¢ kazdy tekst
ufundowany jest — jakby powiedzial Ingarden —
bytowo na jakim$§ substancjalnym, obrazotwéreczym
substracie — brzmieniowym, rekopiSmienniczym
czy typograficznym), a obraz wizualny — rysowa-
ny, malowany, rzezbiony, zabudowujgcy i wsp6l-
ksztaltujagcy nasze przestrzenne otoczenie — obra-
zem (choé niesie réowniez i struktury, ktére mozna
by nazwaé paratekstowymi). Ze ponadto trzeba bar-
dzo duzo dobrej woli, by nazwaé¢ wszystkie wy-
mienione tu technologie wizualizacyjne jezykiem,
bo c6z to za jezyk, ktory obywa sie bez alfabetu,
bez mniej wiecej ustalonego stownika i skladni,
w ktorym dystynkecje mogg byé dowolnie liczne,
dystansy miedzy nimi dowolnie male, opozycje
zmieniajg sie od przypadku do przypadku, a skale
podlegaé moga — i muszg — jak najdalej idgcemu
uciggleniu, jednym slowem jezyk, ktdérego zasada
naczelng jest nie operujgca danymi z gory elemen-
tami kombinatoryka, ale swobodnie réznicujgce
obrazy postaciowanie.

Ale czyz juz Giambattista Vico nie wiedzial, ze
poezja jest starsza od mowy artykulowanej, ze jej
tworzywem moglo by¢ na poczatku wszystko: ozy-
wione przez wyobraznie ludzi pierwotnych przed-
mioty martwe, Jowiszowe grzmoty i pioruny, cale
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»ogromne, zywe cialo nieba” i cale réwnie zywe
i wielkie ,,cialo” ziemskiej Natury, a takze ich wtlas-
ne ,gwaltowne i burzliwe namietnosci”, ktoére
,2umieli wyraza¢ tylko wyciem i pomrukami”. Do-
dajmy tu Leonardowskie obloki, ktére ,,pobudzaly
go do pieknych wynalazkéw réznych rzeczy”, do-
dajmy jego starg, spekang, pokrytg liszajami i za-
ciekami S$ciane, dodajmy to, co nam wspdlczesna
nasza archeologia prehistoryczna moze powiedziec¢
o wylanianiu sie obrazowych pierwowzoréw ze sta-
laktytowych nawiséw w jaskiniach, z przypadkowej
plataniny linii gryzmolonych w zalegajacym na ich
dnie mule, z rytualnych makijazy, strojow i obrze-
dow, a jasne stanie sie dla nas, ze na poczatku nie
bylo ani znaku, ani stowa, na poczatku byt obraz —
obraz-gest, obraz-maska, obraz-, hieroglif’ — w ca-
lej swej poetyckiej, kreacyjnej sile i potedze, a po-
tem dopiero jego kontemplacyjna lub konfabula-
cyjna, logiczna (co znaczy tez — przypomina Vi-
co — szacujgca, przedmiotowa) artykulacja i inter-
pretacja.

Powréémy jednak do rzeczy.

Kazdy komunikat, niezaleznie od uzytego medium
i od uwarunkowanej odpowiednig technologig jego
struktury morfologicznej, ma swg strone czy war-

stwe ,pierwsza” — ,przedmiotows”, ,praktyczng”,
,referencyjng”, ,denotacyjng”, czyli — mowige
inaczej — podejmuje pewien temat, wprowadza

okreslone przedmiotowe motywy, rozwija takie czy
inne watki opisowe czy narracyjne, sugeruje witas-
ciwe mu — choéby nawet najbardziej ,,prywat-
ne” — tto historyczne bgdZz mitolegiczne, stawia od-
biorce w obliczu pewnego prezentowanego wlasci-
wymi sobie $§rodkami uniwersum. My, historycy
sztuki, warstwe te nazywamy ikonograficzna, ba-
daja ja ikonologowie. Kazdy komunikat ma jednak
rowniez i strone czy warstwe ,druga” — ,,podmio-
towy”, ,dekoratywng”, ,konotacyjna”, tzn. jest
przekazywany w taki, a nie inny sposéb, za posred-
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nictwem takich, a nie innych formul, wygladéw
i konfiguracji. To za$ kaze odbiorcy zastanawiaé
sie nie tylko nad treScig przekazu, ale i nad zasto-
sowang przez nadawce komunikatu strategia. Naj-
ogblniej biorgc nadawca ma tu dwie mozliwosci:
zastosowana przez niego strategia moze by¢ badz
to strategia maksymalnej pewnosc;i — trzymat sie
pewnego powszechnie przyjetego decorum (stad ,,de-
koratywnos$¢”) repertuarowego i konstrukeyjnego,
badz tez przeciwnie — moze by¢ strategia maksy-
malnego ryzyka — dziala¢ na zasadzie zaskoczenia,
szoku, lamania obowigzujgcych regul i obyczajow.
W ten sposéb druga warstwa przekazu kieruje uwa-
ge odbiorcy nie ku samemu prezentowanemu uni-
wersum, ale ku autorowi tej prezentacji, ku jego
strategicznym racjom i motywacjom, jego twdrcze-
mu ingenium, ku osobistemu czy tez dzielonemu
z reprezentowang przez niego orientacjg, $rodowis-
kiem, epokg stylowi wypowiedzi.

Otéz wydaje mi sie, ze jesli chcemy moéwié o mozli-
wosci zobaczenia (zauwazenia, dostrzezenia) meta-
fory czy metonimii, czy jakiejkolwiek innej figu-
ry poetyckiej nie tam, gdzie ich status i cechy
szczegélne sg wzglednie dobrze okreSlone, tj.
w tekscie stownym, ale w niejezykowym przekazie
wizualnym, rozréznienie dwu warstw czy stron
przekazu, ktére tu przypomnialem, stanie sie dla
nas nader istotne. Istotne dlatego, ze zdaniem moim
teren naszych poszukiwan powinniSmy ograniczy¢
wylgeznie do warstwy ,,drugiej”’, konotacyjnej,
obrazowego przekazu. Bo jesli nawet ,warstwa
pierwsza”, denotacyjna, nie tlumaczy sie nam
,wprost”, jesli prezentowana w niej sytuacja przed-
miotowa wydaje nam sie na tyle dziwna, ze do-
maga sie w naszym przekonaniu jakiego$ dodatko-
wego, ,innego” wyjasnienia, albo przeciwnie —
jeSli zaczynamy podejrzewac, ze za jej ,zwyczaj-
no$cig” Kkryje sie co$§ niedopowiedzianego, niepo-
réwnanie bardziej donioslego i znaczacego, ze pre-
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zentowane postaci i przedmioty graja przed nami
»role”, ktorych wlasciwy ,,glebszy” sens jest dla
nas ukryty, to wchodzimy wéwczas na teren inter-
pretacji alegorycznej badz symbolicznej, ktorej re-
guly dobrze sg ugruntowane w naszej $roédziemno-
morskiej tradycji kulturowej co najmniej od czaséow
Pitagorasa i uczonych aleksandryjskich komentato-
réw Biblii. )

Inaczej ma sie sprawa, gdy ,,dziwny”, ,niecodzien-
ny”, niejednoznaczny zaczyna nam sie wydawaé
nie prezentowany w przekazie przedmiot, ale sam
spos6b prezentacji. Tu jednak warto moze postu-
zy¢ sie szerzej nieco skomentowanym przykladem,
ktory o tyle moze bedzie na miejscu, ze funkcje
interpretatora malarskiego przekazu obejmie w nim
poeta.

Mysle tu o Generale Dembiniskim Henryka Roda-
kowskiego . W warstwie pierwszej, denotacyjnej,
jest to portret historyczny, polski general, uczest-
nik napoleonskich kampanii i dwu powstan, obu
przegranych. General ubrany jest w gruby, sukien-
ny, do§¢ spracowany mundur. Siedzaca jego postac
wylania sie z ciemnego, nieznacznie tylko ozywio-
nego rudawym blaskiem tla namiotu, na zascielone
czerwienia siedzisko rzucona jest futrzana szuba,
w glebi — potraktowana szkicowo, umyslnie jakby
nie dopowiedziana, scena biwakowa. Zasepiony ge-
neral wspart brode na dloni — jedyny to bodaj
w naszej ikonografii, odbiegajacy od bohaterskich
czy cierpietniczych stereotypow, wizerunek przy-
waodcey my$lacego.

To pierwsze, przedmiotowe znaczenie mozna by da-
lej interpretowaé symbolicznie odnajdujgc w po-
staci generala, ktéry duma na Zolnierskim biwaku,
symbol narodowego losu, ,,madro$ci po szkodzie”,
tulactwa. Mozna by interpretacji symbolicznej,

1 Streszczam tu wyniki analizy przeprowadzonej przeze
mnie w innym miejscu.
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przylegajacej do naszej szczegdlnej sytuacji histo-
rycznej, przeciwstawié interpretacje alegoryczna.
General stalby sie woéwecezas personifikacjg Melan-
cholii, a jego miejsce byloby w owej wielkiej ro-
dzinie dzieci Saturna, w ktérej znajdzie sie i Sred-
niowieczny Hiob z romanskich kapiteli, i Dilirerow-
ski Archaniol Gabriel ze stynnej ryciny Melanco-
lia 12, i samotny, anonimowy Olbrzym Goyi, i My-
$liciel Rodina, w naszej za$ rodzimej tradycji —
Swigtkowy Frasobliwy, Matejkowski Stanczyk
z Holdu Pruskiego, jak i ostatnie tego watku wcie-
lenie Prorok Tadeusza Brzozowskiego, przeSmiew-
czy, tragiczny, Chrystusowy i kabotynski zarazem
krél, blazen, medrzec i szaleniec — najpelniejsza,
najbardziej bodaj uniwersalna i polska zarazem
wersja archetypowego czy — jak chce J. Bialostoc-
ki — ,,ramowego” tematu.

Zauwazmy jednak od razu, ze obie te zasugerowane
tu interpretacje samego przedmiotowego watku sa
w stosunku do tego, co wida¢ na obrazie, w jakis
spos6b .naddane. Rysy pewnej szorstkiej, realis-
tycznej dosadno$ci w tym skadingd bardzo przeciez
akademickim portrecie pozwolily go interpretowaéc
zgola jeszcze inaczej. W mocno zapartej na szeroko
rozstawionych nogach postaci generala niechetny
czego$ artyScie czy tematowi krytyk paryskiej ga-
zety ,Le Constitutionnel” dopatrywal sie ,pocz-
mistrza omnibusu”, a znéw karykaturzysta z ,,Jou-
rnal pour Rire” natrzgsal sie z jego wasdéw i ttu-
maczyt obecno$¢ w obrazie wywrédconego cebrzy-
ka — pragnieniem zmycia glowy Rosjanom.

Co to wszystko ma wspdlnego z czyms, co bySmy
mogli nazwaé obrazowaniem metaforycznym? Nic
zgola. Jestedmy tu ciggle jeszcze w pierwszej, de-
notacyjnej warstwie obrazu, ktéra, jak warto po

2 Ide tu za nie publikowana jeszcze interpretacja Melanco-
lii I, ktéra proponuje francuski badacz $§wiata renesanso-
wych pojeé i wyobrazen, Claude Gaignebet.
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drodze zauwazy¢, daleka jest od jednoznacznosci
i moze by¢ dekodowana na bardzo rézne sposoby.
Na tym polega 6w brak ustalonego slownika wizu-
alnego przekazu, o ktérym wspomnialem na wste-
pie. Zastepujg go pewne ikonograficzne stereotypy,
ktérych znajomo$¢ bynajmniej nie jest powszech-
na, co prowadzi¢ moze do rézinych, takich czy in-
nych jeszcze nieporozumien.

A warstwa konotacyjna — w naszym przypadku —
warstwa konotowanych przez obraz wygladéw? Jak
wiadomo, namalowany w roku 1852 portret oglagdat
w pracowni Rodakowskiego Norwid, ktéremu por-
tretowany general pojawil sie na obrazie jako ,,wy-
gnan i wiezien krél”:

Chorggwi za nim krew? czy luny szyba czerwona?
Przeszlosci jakiej$ tto — co sie rozdziera ... i kona!

JesteSmy tu w niewatpliwym kregu wypatrzonej
w obrazie, i tylko w obrazie, metafory. W interpre-
tacji poety rudobrunatne tlo namiotu przeistoczylo
sie w ,,chorggwi krew”, w czerwong szybe luny,
uchylona jego pola ukazuje juz nie zolnierski biwak,
ale konajaca heroiczng przeszlo$é. Tego heroizmu
jest zresztg w wierszu wiecej. Przerzedzone — trze-
ba to wyraznie powiedzie¢ — wilosy generala zmie-
niajg sie w ,,wlosa snop, co z helmu zda sie grzy-
wg”, wywrodcona faska prochu, ktéra tak $mieszyla
paryskiego zartownisia, razem z rozlozong mapg to

Granitu przy nim stup reka budzony z u$pienia
Przedpotopowy tom dziejow i ryséw stworzenia.
Poetycka wizja rozwija sie dalej, pojawia sie w niej
réwniez i otwierajgca bezkresna topograficzng i his-
toryczng przestrzen metonimia, ktora toruje droge
symbolicznemu przetworzeniu postaci Generala:
Sybirskie — futro wzigl i reke wazy leniwa

Acz mu nalezy sie, wiezien i wygnan kroélowi.

Czy to wszystko mozna rzeczywiscie zobaczyé
w obrazie?

Oko poety

Symboliczne
przetworzenie
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Mozna — jak sie bardzo chce. To nic, ze pewne
szczeg6ly sie tu nie zgadzajg. Obraz wyrzucil wraz-
liwg wyobraznie odbiorcy-poety z orbity biernego
ogladania, uruchomi! mechanizmy przenoszqce ja
w nowe, nieoczekiwane dla niej samej uklady
i obszary. Rezultat owego ,przeniesienia” zostal
przez poete w jego tek$cie zwerbalizowany, co
oczywiscie jest przypadkiem do§¢ szczegélnym.,
Ale tu wniosek ogélniejszy. Postrzezenie metafory
wymaga aktywnego wspéiuczestnictwa w grze pro-
ponowanej przez autora-nadawce przekazu. W prze-
kazie stownym propozycja taka jest, jak powiada
Jakobson, ,,odrzutowana na o§ syntagmatyczng”.
Jest przez to bardziej jawna, wyrazniej dostrzegal-
na. Ale i ona moze by¢ przyjeta lub odrzucona —
jako blad, nonsens, niezrozumiale dziwactwa, epa-
towanie szukajgcego ,,pierwszych znaczen” odbior-
cy. W przekazie wizualnym, ktory taky osobng osig
syntagmatyczng nie dysponuje, w ktérym wszyst-
ko, co jest do powiedzenia, powiedziane jest na
jednej syntopicznej plaszczyZnie, propozycja prze-
niesienia obrazowego jest mniej wyrazna, mniej
obowigzujgca, bardziej, rzec by sie chcialo, ukryta.
W czym? Siegnijmy do nastepnego przykladu. Be-
dzie nim karton Znak z Grottgerowskiego cyklu
Lituanii 3,

Pamietamy go chyba dobrze. Zadzierzgniety w tym
kartonie watek tematyczny jest nader prosty. Noc,
wnetrze tak mocno osadzonej w naszej poetyckiej
topice ,,chaty leénika”. Zmorzony snem na lawie,
gotowy do péjscia w las bohater. Kolatajagca w okno
dlon. Zerwana ze snu kobieta, wedle opinii wspol-
czesnych zbyt jak na zone powstanca rozebrana
i rozespana, co powaznie brano za zle artyScie.
A przeciez owa reakcja nader jest znamienna. Co$

8 Cykle Grottgerowskie analizowalem w ksigzce Interreg-
num (PWN 1975), gdzie po raz pierwszy prébowalem sto-
sowaé¢ Jakobsonowskg dychotomie metafora — metonimia.
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sie¢ tu przesunelo w patriotycznym stereotypie, w
obrazowanie wkradla sie jakas wygladowa, konota-
cyjna dwu- czy wieloznaczno$c. ,,Chata lesnika”
przeksztalcita sie w zaklety, przesycony nie tak
znowu rzadkim u artysty zmystowym czarem, palac
sné6w i basni. Ma w tym oczywisty swo6j udziat
mistrzowskie operowanie gra cieplych i zimnych
Swiatel i cieni, czajgce sie po katach mroki, zlocista
poswiata wypelniajgca wnetrze. Owo zachwianie
stereotypu w warstwie pierwszej, w warstwie de-
sygnowanej przez karton ikonograficznej fabuty,
obudzi¢ moze w podejrzliwym widzu daleko idace
watpliwoSei. A moze bylo zupelnie inaczej? Moze
le$nik — chmurny, maloméwny chlop litewski —
nie péjdzie do powstania, a po prostu w bér, tropié
zwierzyne, ustepujac miejsca w cieplej alkowie
pukajgcemu w okienko mlodemu panu ze dwora?
Co za$ bedzie potem, gdy powstanie rzeczywiscie
wybuchnie, to juz zupelnie inna historia, i nie nam
snu¢ jg dalej. Oczywiscie sam pomyst takiej inter-
pretacji jest absurdalny, bo sg przeciez i inne kar-
tony narracyjnego cyklu. A nawet gdyby ich nie
bylo, gdyby z catego cyklu zachowal sie tylko ten
jeden, to i tak przewidujgcy artysta nie pozwolitby
nam na taka interpretacyjng dewiacje. Metafora
zakletego palacu snéw, marzen erotycznych i baéni,
w ktéry obrazotwércza XIX-wieczna wyobraZznia
artysty — 1 widzéw — rada by byla przeobrazié
zwykly chate lesnika, zostala w tymze samym kar-
tonie jak gdyby przyhamowana pewnym nader zna-
czacym synegdochicznym szczegélem: nad okien-
kiem uwazny ogladacz zobaczy przypietg do belki
popularng soplicowska rycine, na ktorej sam na-
czelnik KoSciuszko ,z oczyma / Podniesionymi
w niebo, miecz oburgcz trzyma”. Poprzez te rycine
otwiera sie w kartonie metonimiczna perspektywa
na calg insurekcyjng tradycje i na dalsza narracyj-
ng kontynuacje cyklu. Mozemy by¢ spokojni: les-
nik pojdzie do powstania i zginie, wierna jego zona

Zachwianie
stereotypu
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odlewac bedzie na ogniu powstancze kule (znowu
synekdocha), by potem na zestaniu w sybirskiej
kopalni, przemienionej przez artyste w $wietg gro-
te objawien, wyciggngé¢ gestem alegorycznej Nadziei
rece do Panny, ,co Jasnej broni Czestochowy / I
w Ostrej §wieci Bramie”,

Przy calej swej niespokojnej, romantycznej wyo-
brazni Grottger byl przeciez i pozostal do konca
krotkiej swej tworczoSei artystg formacji akade-
mickiej; strategia obrazowania, ktérej przestrzegatl,
nie byla strategig jednostronnego, nieobliczalnego
w skutkach ryzyka, byla strategia zachowujgcej
decorum pewnoSci. Metaforyczne rozkolysanie obra-
z0w i znaczen przyhamowywal i stabilizowal ujed-
noznaczniajgcg tok narracji metonimiczng synek-
dochg, postuszny w tym ,dekoratywnym” wymo-
gom eklektyczno-akademickiego stylu lat, w ktérych
zamknela sie jego twoérczose.

Kiedy i jak doszlo do ich przelamania? Pelne ryzy-
ko metafory Rozebrana podejmie w swej balladzie
z roku 1881 Norwid. Ale Norwida nikt nie czytal.
A w malarstwie? Siegnijmy do kolejnego przykla-
du. Bedzie nim znéw portret, ale portret dosyc
szczegélny, namalowany w roku 1903 przez Jacka
Malczewskiego Hamlet polski.

Obraz wydaje sie by¢ tym razem jawnie alegorycz-
nym. Sportretowany w nim Hamlet polski — ma-
larz, kiepski pono, ale o dobrym nazwisku, Alek-
sander Wielopolski znalazl sie na rozstaju, w roz-
widleniu pitagorejskiego Ypsylonu, miedzy dwiema
kobietami. W klasycznym ujeciu, od ktoérego, jak
chce Angus Fletcher, zaczyna sie cala w ogéle his-
toria europejskiej alegorii, te dwie kobiety to dwie
drogi, miedzy ktérymi heros-Herakles dokona¢ ma
wyboru: droga trudnej cnoty i droga upojnej roz-

. koszy. Ale w wersji Malczewskiego dwie drogi zycia

przeobrazajg sie w dwie DPolski: starg, dostojng,
przyodziang w szlacheckie kontuszowe splendory,
z godnoscig wznoszgcg w gore skute rece i mlodg,
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zbuntowans, nags, w strzepach ludowej zapaski,
spazmatycznym ruchem — z krzykiem — rwacy
swe okowy. Dwie Polski? Ta starsza ma na glowie
wieniec z klosow, mlodsza otoczyla kolorowa kra-
kowska chustke wiericem rozkwitlych makéw 4. To
juz nie dwie Polski: to klosonoéna Demeter-Ceres
»ona bozka klosow” i ,,wieficzona makiem” jej cor-
ka, ktérg na wiejskiej miedzy porwal ,Pluton,
ogniem wylatujac z krzakéw”. Goérka Cerery —
juz nie niewinna, dziewczeca Kore, ale zgwalcona
przez wladce podziemi msciwa Persefona-Hekate,
»ta, ktéra przynosi zaglade”. ,,Ogien sie nie jat jej
zimnych wlosow”, cieszyt jg krzyk nocnych ptakow
i wrocila na ziemie, do matki. ,,Aby$ piekielne
w domu jajo zniosta”. Piekielne jajo — kukulcze
jajo, wracajgca z zeslania, rwaca kajdany Kora-Le-
da piekiel — mroczna, iScie infernalna metafora
konczy te polska katabasis eis antron. Malczewski,
malarz Elenai, malarz Eloe nie mdgl nie znaé¢ ciem-
nego wiersza poety — na lekturach Stowackiego
wychowywal go od dziecinstwa ojciec. Od wiersza
tez tu zapewne, inaczej niz w przypadku Rodakow-
skiego i Norwida, sie zaczelo. Ale na malarskiej ilu-
stracji czy raczej transpozycji wiersza bynajmniej
sie nie skonczylo. Patrzqc na obraz, widzi sie duzo
wiecej. ,,Polski Hamlet”, malarz, zamiast rycerskiej
kolczugi przodkéw ma na sobie dziwnie przypo-
minajgcy taka kolezuge sweter, na sweter nalozyt
jakie§ renesansowe, prazkowane wdzianko, a prze-
pasany jest zolnierska ladownicg, w ktéra powkla-
dal nie naboje, ale tuby z farbami. Tak zbrojny
mija obojetnie obie kobiety, kroczy somnambulicz-
nie przed siebie, obskubujac platki trzymanej
w dloni stokrotki. Malowany gladko, ,neutralnie”,
jest caly jakby pod szklistym kloszem. Zjawy, kt6-
re zostawil za sobg, sg duzo od niego krwistsze,

4 Nawigzuje tu do interpretacji zaproponowanej na moim
seminarium przez panig Krystyne Czerni.
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duzo rzeczywistsze, nieporé6wnywalnie bardziej re-
alne. Podjeta poetyckg metafore malarz przeobra-
zil na plétnie w ten jej szczegbélny gatunek, ktory
poetyka nazywa ironig. Przeobrazil i tym razem
naprawde pozwolil w caltej jej obrazowej konkret-
nosci zobaczyé.

Czy mamy péjs¢ jeszcze dalej? W wieku XX ma-
larstwo jawnie metaforyczne stalo sie faktem. Przy-
klady mozna by juz teraz mnozy¢ dowoli. Poprze-
stanmy znowu na jednym, ostatnim juz, ktérego
nie sposéb poming¢. Ontolog Czystej Formy Wit-
kacy odrzucit catkowicie lub prawie catkowicie
»pierwsza”, denotacyjng warstwe obrazowania, za-
mienit jg w bezksztaltng, sklebiong ,,bebechows”
miazge. Zachowal jednak jej ewokacyjne, urucha-
miajgce mechanizm wyobrazni funkcje, ktérym dat
nazwe ,napie¢ kierunkowych”. Zachowal takze —
wbrew pozorom — pewne znamienne tematyczno-
-ikonograficzne odniesienia. Pod wzgledem bowiem
ikonograficznym dzieto malarskie Witkiewicza pre-
zentuje si¢ w sposéb zastanawiajgco zwarty i czy-
telny. Witkiewicz ma ustalony repertuar motywow,
ktédrymi operuje: owe czleko- i zwierzoksztaltne,
krygujace sie przed sobg badz klebigce sie i poze-
rajace wzajemnie w ,,0g6lnym zamieszaniu” hybry-
dyczne twory, czasem tajemnicze i demoniczne,
czasem groteskowe i nieodparcie Smieszne. Ma tez
wlasny zestaw tematéw, do ktérych uparcie, mimo-
woli, zdawa¢ by sie moglo, powraca — stworzenie
Swiata, kuszenie Adama czy $wietego pustelnika,
apokaliptyczna walka wszystkiego ze wszystkim,
chaos powszechny, w ktéorym wszystko gubi sie
i zatraca, czy tez z ktérego wszystko na nowo i na
$lepo sie rodzi. Cala ta tematyka zamyka sie w cykl
o odwiecznym, eschatologicznym znaczeniu. Cykl,
ktéry opowiada o tworzeniu sie i samozagladzie
Swiatéw, o wszechobecnej biologicznej zadzy ist-
nienia, lgczenia sie, prokreacji, emulacji i ekster-
minacji wzajemnej. Artysta nazywal to , malowa-
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niem potwordéw”. Historyk sztuki méwiltby o wat-
kach ,,teriomorficznych” obecnych od wiekéw i ty-
sigcleci w sztuce Starozytnego i Dalekiego Wschodu,
ludéw stepowych, barbarzyncow z epoki wedrowki
ludéw, w romanszczyznie, potem u Boscha, Ruben-
sa, Goyi, w animalistyce Delacroix, w jurnej fan-
tastyce Bocklina, w pazurzastych chimerach i kos-
matych faunach wlasnie Malczewskiego, potem w
corridach i minotauromachiach Picassa, u ekspre-
sjonistéw i nadrealistow wreszcie — zeby przypom-
nie¢ tylko Kandinsky’ego i Maksa Ernsta, zasta-
nawiajgco chwilami Witkacemu bliskich, a tak prze-
ciez od niego i od siebie réznych.

Cala ta sztuka rodzaca sie i powracajgca pod zna-
kiem Bestii ma zapewne swoje glebokie zrédia ar-
chetypiczne, ma jednak tez swe okre§lone odniesie-
nia historyezne i kulturowe. Wlasciwa jest przeciez
epokom cywilizacyjnych kryzyséw i przesilen, mo-
bilnosSci catych populacji, powstawania i rozpadania
sie imperiéw, pograzania sie calych spoleczenstw
w feudalng anarchie i wynurzania sie z niej nie
najtrwalszych feudalnych czy feudalnopochodnych
hierarchii.

Cala tez ma swojg wlasng, nie tak znowu nam obcg
poetyke. W swej warstwie obrazujgcej, warstwie
konotacyjnej jest jedng wielkq metaforq tak wlas-
nie i tylko tak widzianego czasu zametu.

To chyba wszystko. Pozostaloby sformulowaé pew-
ne konkluzje.

Powiedzialem, ze metafore w obrazie wizualnym
mozna zobaczy¢ — mozna dostrzec, jezeli sie¢ bardzo
chee. Dodam — i jezeli si¢ potrafi. Jezeli do prze-
kazu artysty — rysownika, malarza, rzezbiarza,
takze i architekta — podejdzie si¢ aktywnie i kom-
petentnie, jezeli podejmie sie¢ proponowang przez
niego gre, gre trudng, bo zawsze otwarta, nie tylko
chyba na gruncie malarstwa. Gre, dodajmy, z nie-
petnq informacjaq, bo w przeciwienstwie (ale czy tak
catkiem) do literatury, informacyjnie chybotliwa
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moze by¢ dla nas juz nawet pierwsza, denotacyjna,
ikonograficzna warstwa przekazu. Kt6z z nas, na-
wet specjalistow, wie do konica i na pewno, o co
chodzi w obrazach ogladanych przez nas w mu-
zeach i galeriach? Ikonologowie wciaz majg z tym
pelne rece roboty. A c6z dopiero zwykta publicznosc.
Francuzi ogladajacy na paryskim Salonie Matej-
kowskiego Rejtana byli przekonani, ze to dzielni
Polacy wyrzucajg za drzwi tureckiego posta. I to
jest raczej reguta. W o ilez lepszej sytuacji sg mu-
zykologowie, gdzie wszystkie watki, tematy, mo-
tywy ,pierwszej” warstwy sg wylgcznie — czy
prawie wylgcznie — emotywno-abstrakcyjne. My
musimy widzie¢, co jest na obrazku, bo od tego za-
lezy dalszy krok w grze interpretacyjnej propono-
wanej nam przez tworce — interpretacja warstwy
konotacyjnej. W naszym przypadku stanowi ja,
jakby powiedzial R. Ingarden, warstwa ,,ujawnio-
nych wygladéw”, bo tylko takimi ,,naocznymi” ko-
notacjami dysponujemy. Z ich ,,chybotliwosci”, z
nakladania sie jednych na drugie mniej lub wiecej
utartych klisz, schematéw, stereotypow wyobraze-
niowych, staramy sie wywnioskowa¢, czy poza ich
znaczeniem ,,pierwszym’”, ikonograficzno-ikonolo-
gicznym, alegorycznym, symbolicznym, nie ukryto
sie ,,drugie”, glebsze, bardziej jeszcze istotne zna-
czenie przekazu, informujgce nas o samym sposo-
bie widzenia $§wiata proponowanym nam przez jego

nadawce.
Majgca miejsce w przekazie — literackim, malar-
skim, muzycznym — konotacja takiej czy innej

warstwy przedmiotowej, referencyjnej, wychodzi
zawsze od pewnego modelu czy systemu klasyfika-
cyjno-relacyjnego denotowanego uniwersum. Jest
to co§ w rodzaju mapy, na ktérej krzyzujg sie gra-
nice rézinych, wigkszych i mniejszych obszaréw
znaczeniowych i na ktorag naniesione sg obowigzu-
jace odleglosci miedzy poszczegdlnymi punktami.
Konotacja interesujgcego nas denotatu to umiesz-
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czenie go na takiej mapie, w takim, a nie innym jej
miejscu, w sieci takich, a nie innych klasyfikacyj-
nych rozgraniczen i dystanséw.

Dysponujac taka mapg w jakim§ przynajmniej
stopniu wsp6lng dla nadawcy i dla odbiorcy, na-
dawca przekazu rozpoczag¢ moze swa gre poetycks.
Jezeli polega ona jedynie na przeniesieniu piounka-
-obiektu, jak figury na szachownicy, z pola na pole,
bez naruszenia dzielgcych pola dystansow — gra
ma charakter metonimiczny: miejscami zamieniajg
sie tu element ze zbiorem, wnetrze zbioru z jego
domknieciem, poprzednik =z nastepnikiem, czesé
z caloscig. Pozwala to ukazywaé prezentowane
obiekty w nowych, nieoczekiwanych dla nich pers-
pektywach i aspektach, zbliza¢ i oddala¢ plany,
ogniskowa¢ lub poszerzaé katy widzenia. Gra o cha-
rakterze metaforycznym jest jednak czym$§ wiecej:
jest zmiang samej mapy, samej szachownicy, ukla-
du i rozgraniczen po6l. Czy moze nawet czego$ je-
szcze: topologii — przesadzajacej o ich sgsiedztwie —
o ich rozleglosci, jak réwniez odleglo$ci wzajem-
nej (zeby juz pozosta¢ przy analogiach mnogoscio-
wo-matematycznych).

To w takiej wlasnie i tylko w takiej sytuacji dojsc
moze do pieknego, nieoczekiwanego spotkania na
prosektoryjnym stole — czy to bedzie wiersz poety,
czy pi6tno malarza — maszyny do szycia z para-
solem. Trzeba bylo na to tylko troche czasu, tyle,
ile dzieli¢ mialo jeszcze Lautréamonta od XX-wie-
cznych awangard. W roku 1918 pisal w ,,Nord-Sud”
Pierre Reverdy: ,,Obraz jest czysta kreacja umy-
shu. Nie moze sie on zrodzi¢ z pordéwnania, lecz ze
zblizenia dwu rzeczywistoSci mniej lub bardziej od
~ siebie odleglych. Im bardziej powigzania istniejace
miedzy tymi zblizonymi rzeczywistoSciami beda od-
legte i trafne, tym obraz bedzie silniejszy, tym
wiekszg bedzie posiadal silte emotywng i realnosé
poetycka. Dwu rzeczywistosci, ktére nie pozostaja
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wzgledem siebie w zadnym stosunku, nie mozna
zbliza¢ z pozytkiem”.

Reverdy tak napisal, bo byl kubistg, bo jeszcze wie-
rzyl, ze na mapie konotacyjnej obowigzuje, jesli
nie jaka$ ustalona metryka, to przynajmniej jakas
ustalona topologia. Ale gdy to pisal, zjezdzali juz
przeciez do Paryza ze swej szwajcarskiej wilegia-
tury dadai$ci i zanosilo sie na nadrealizm. W roku
1920 ukaze sie w powaznym czasopismie ,La Nou-
velle Revue Frangaise” artykul! najwybitniejszego
moze z O6wczesnych francuskich krytykéw, do cna
dzi§ zapomnianego Jacquesa Riviéra, artykul za-
tytulowany Réconnaissance d@ Dada. Za co Riviére
byl wdzieczny dadaistom? Cytuje: ,,Il est impos-
sible @ "homme de dire quelque chose qui n’ait
point de sens” (,, Jest niemozliwoscia, zeby czlowiek
powiedzial co$, co by bylo catkowicie pozbawione
sensu”). Dadaiéci bardzo tego chcieli, bardzo sie
starali, ale nawet i im nie wyszlo. I za to doSwiad-
czenie winniSmy im, zdaniem krytyka, gleboks
wdziecznosé. Wyinterpretowaé bowiem — jesli nie
w warstwie denotacyjnej, to w warstwie konota-
cyjnej — mozna wszystko 1 duzo jeszcze wiecej.
I na to wlasnie liczy twoérca decydujacy sie na stra-
tegie maksymalnego ryzyka. Liczy, Ze zburzy obra-
zowe stereotypy, ktére przestaniajg nam S$wiat,
i odnowi nasze spojrzenie.

Ale mord, ktérego dokonuje na naszych przyzwy-
czajeniach, jest mordem tylko in effigie — rytual-
nym obrzedem, po ktéorym wszystko, no, moze pra-
wie wszystko, wraca na swoje miejsce. Stereotypy
bowiem bardzo sg uparte.



