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Szkice

Edward Balcerzan

Poezja jako semiotyka sztuki

Mochnacki Jana Lechonia, Ra-
dioromans Stanistawa Mitodozenca, wiersz Brunona
Jasienskiego Przejechali (z zastanawiajgcym podty-
tulem Kinematograf), Katedra w Lozannie Juliana
Przybosia, Studium przedmiotu Zbigniewa Herberta
czy Kobiety Rubensa Wislawy Szymborskiej — sa
utworami poetyckimi, ktére — niezaleznie od bez-
sprzecznych odmiennosci — majg jedna, interesujaca
ceche wspolng. Projektuja czytelnika, majogélniej
moéwiac, obeznanego z kulturg artystyczng: zoriento-
wanego w problemach muzyki, sztuki radiowej, ki-
na, architektury, malarstwa. DomySlamy sieg, Ze

wchodza tutaj w gre — niekiedy — tworcze przed- Adresat
. o e . , o . . + odbiorca
siewziecia czytelnika, ktéry — a dzieje sie tak sztuki

w scenariuszu lekturowym Rozmowy 2z aktorem
Konstantego Ildefonsa Galczynskiego — zna zasady
aktywnego uczestnictwa w komunikacji artystycznej;
moga to by¢ réwniez wylacznie odbiorcze obcowa-
nia z gotowymi dzietami sztuki. Rysuja sie tez roz-
maite horyzonty kompetencji, réznorakie stany eru-
dycji adresata tych wierszy. Przyjecie Studium
przedmiotu wymaga orientacji w manifestach abs-
trakcjonizmu i teoriach surrealistycznych, podczas
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gdy na przyklad odczytanie wiersza Obraz Kazi-
mierza Wierzynskiego zaklada samg tylko pamieé
o przezyciach rodzacych sie w chwili zetkniecia
z jakimkolwiek, dowolnym utworem malarskim.
Skomplikowanie norm lekturowych poteguje sie do-
datkowo wskutek odrebnoseci poszczegbélnych sztuk.
Lecz wlasnie dlatego, ze W granicach interesujacej
nas tematyki pojawiaja sie dylematy badawcze,
wyodrebnienie spraw liryki ,,nachylonej’ ku innym
sztukom zasluguje na refleksje. Pytamy o czytelni-
ka, ktéry w swojej biografii zgromadzit pewne do$-
wiadczenia — uformowane w zwigzku z istnieniem
sztuki. Pytamy o poezje, ktora do tych do$wiadczen
apeluje, aktywizuje pamieé teatralng czy malarska,
a w konsekwencji dgzy do wlaczenia norm nielite-
rackiej komunikacji artystycznej w funkcjonowanie
norm komunikacji literackiej sensu stricto.

»Mozna watpié — czytamy w podreczniku Welleka
i Warrena, — czy poezja bylaby w stanie zasuge-
rowaé efekty malarskie komu$, kto — przypuse-
my — nie mialby zadnego pojecia o malarstwie
(...)” 1. Jedno wydaje sie pewne: poezja zwraca sie
raz po raz do odbiorcy, ktéory o malarstwie ,ma
pojecie”. Wyrdznia go, rozpoznaje, oferuje mu te-
maty do przemyslen, okreSla sie wobec jego wyo-
brazni. To samo mozna powtérzy¢é w odniesieniu
do poetyki odbioru wierszy eksploatujgcych czytel-
nicza wiedze o radiu, architekturze, balecie. ,,Was-
ka, malenka uliczka, tak, jak malowal! jg Russo”,
pisze Jasienski w Balladzie 2. Kto nie zna tworczos-
ci malarza, ten nie speini instrukcji autorskiej, kto-
ra nakazuje zobaczy¢ uliczke ,,tak, jak malowal ja
Russo”. Znak ,,waska, malenka wuliczka” i znak
muliczka — jak malowal ja Russo”, organizuja dwa

1 R, Wellek, A. Warren: Teoria literatury. Przeklad pod
redakcja i z poslowiem M. Zurowskiego. Warszawa 1970,
s. 163.

t B. Jasiefiski: Ballada. ,,Gazeta Lwowska” 1924 nr 296,
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jako$ciowo rozne schematy wygladowe. W niejedna-
kowym stopniu nasycaja ,,miejsca niedookreslenia”.
Schematyczno$é obrazu uliczki, obrazu wzbogacane-
go o coraz to nowe detale, kolory, kontury, znacze-
nia — ma dla odbiorcy inny walor niz schematycz-
nos¢ tego samego obrazu, ktory jest jednocze$nie
pejzazem ukreowanym ,,jezykowo” i zapamietanym
,,nalarsko”.

Podjecie obserwacji nad osobliwo$ciami takich wias-
nie dziel byloby celowe w sytuacji umozliwiajgce]
jasne przeciwstawienie dwdch systeméw poezjowa-
nia, mianowicie, wiersze mowiqce o sztuce nalezalo-
by rozpatrywaé w opozycji do wierszy milczqcych
o sztuce. Narzuca sie natychmiast spostrzezenie, iz
przeciwstawnia powyzsza nie respektuje porzadkow
uksztaltowanych w historii literatury, a jednocze$-
nie miesci sie doskonale w systemie rozréznien se-
miotyki kultury. Historyk literatury, ktéry by prag-
nat poezje jakiego§ okresu podzieli¢ mechanicznie
na dwa_bloki — blok tekstow zwigzanych z nielite-
rackimi jezykami sztuki i blok tekstéw formutowa-
nych bez odwolan do tych jezykdéw — znalazlby sie
w nie lada klopocie. Ani jeden schemat topografii
i historii sztuki poetyckiej — sposrdéd obowigzujg-
cych literaturoznawstwo — nie pokrywa sie z inte-
resujagcym nas podzialem. Rozroéznienie wierszy
»Moéwigcych” i ,,nie méwigcych” o sztuce powoduje
naruszenie dotychczasowych opiséw: podporzadko-
wanych teorii styléw, wyprowadzonych z koncepcji
pokolen, zwigzanych z badaniem doktryn poetyc-
kich, faworyzujacych wielkie indywidualnos$ci itd.
Kazdy sektor na mapie historii pi$miennictwa lirycz-
nego zawiera jaki§ procent tekstow zwigzanych ze
sztukg — Zaden nie unicestwia prawdopodobienstwa
ich zaistnienia. Owszem, daja o sobie zna¢ zréini-
cowania intensywno$ci nasilen. Wieksze zobowigza-
nia wobec artystycznych doswiadczen odbiorcy po-
dejmuje sie zazwyczaj w nurtach klasycyzujgcych,
mniejsze — w kregach romantycznych. Sztuka po-

Opozycja
arbitralna
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jawia sie czesciej jako temat poezji kultury, rza-
dziej bywa tematem poezji natury. Ale ani roman-
tyzm, ani kult biologii nie oznaczajag wygnania tego
tematu z przestrzeni lirycznych. Slowem, propono-
wana linia podzialu wydaje sie niepotrzebna historii
literatury. Przypomina dowcip Czechowa (z Trzeck
siéstr): przez $rodek Moskwy, od krafica do kranca,
przeciaggnieto sznur, a po co? — nie wiadomo.

Natomiast analizowana dychotomia uzyskuje racje
bytu na terytorium semiotyki kultury. Kultura poj-
mowana jako obszar uporzgdkowanej informacji
odznacza sie wewnetrzng dwoisto$cig funkcji tekstu.
Ten sam przekaz moze by¢ tekstem kultury i jed-
noczeénie funkcjonowa¢ w zasiegu jej autointerpre-
tacji — na prawach metatekstu kultury 3. Gdyby
sprobowaé¢ wyjasnienia kwestii zupelnie fundamen-
talnej: co wyré6znia semiotyke na tle innych teorii
poznania kultury, trzeba by odpowiedzie¢, Ze wy-
roéznia jg dzi§ wysilek uprawiania wiedzy o kulturze
w ustawicznej konfrontacji ze $wiadectwami samo-
wiedzy kultury. Jezeli metode formalng cechowalo
»dazenie do stworzenia samodzielnej nauki o lite-
raturze opartej o specyficzne wlasciwoéci materiatu
literackiego 4, to metoda semiotyczna stanowi roz-
winiecie tej tendencji, przy czym jedna ze szcze-
gb6lnie atrakcyjnych wiasciwosci kultury okazuje sie
hierarchia kodéw, ktére sa na przemian wzgledem
siebie jezykami i metajezykami kultury. O$wietlajg
sie wzajem, ttumacza, komentujg i modyfikuja stra-
tegie oddzialywania spotecznego. Tak wiec sensy

3 W. W. Iwanow, J. M. Lotman, A, M. Piatigorskij, W. N.
Toporow, B. A. Uspienskij: Tiezisy k semioticzeskomu izu-
czeniju kultur. W: Semiotyka i struktura tekstu. Studia po-
$wiecone VII Miedzynarodowemu Kongresowi Slawistow.
Praca zbiorowa pod redakcja M. R. Mayenowej. Wroclaw
1973, s. 32.

4 B. Eichenbaum: Szkice o prozie i poezji. Wybor i prze-
klad L. Pszczolowska i R. Zimand. Warszawa 1973, s. 275.
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spektaklu (pisze Jurij Rotman) krystalizuja sie
wskutek przeciecia teatralnosci artystycznej z tea-
tralno$cia zycia; sensy zachowan codziennych inte-
ligenta rosyjskiego pierwszej poltowy XIX w. (zda-
niem YLotmana) okazuja sie czytelne w ich literac-
kim os$wietleniu — z literatury pieknej lub episto-
larnej przerzucane na terytorium obyczajowosci,
itd. 5 Semiotyka nie potrafi, i nie chce, inaczej
uprawia¢ swych badan. Interesuje ja znaczenie tek-
stu definiowane jako rezultat przekodowania infor-
macji na przecieciu co najmniej dwoéch systeméw
znakowych. Decyduje sie na podjecie refleksji nad
jakimkolwiek fenomenem kultury — pod warun-
kiem, ze odnajdzie sposdb ujecia tego fenomenu
z dwoch stron, w dwa opozycyjne wzgledem siebie
pojecia (,,tekst” i ,nie-tekst”, ,,powierzchnia” i ,,glte-
bia” itd.). Poziom owych ,,urzadzern dychotomicz-
nych” stanowi tutaj prymarny poziom manipulacji
badawczych. Zarazem semiotyka nie moze bagate-
lizowaé form rozpoznawania oraz utrwalania tresci
znaczeniowych muzyki, architektury, malarstwa w
systemach kultury (nawet gdy owe tresci sa uro-
jeniami kultury: naduzyciami interpretacyjnymi
publicznosci). Poezja bywa jedng z takich form.
Jezyk liryki uzurpuje sobie raz po raz przywileje
metajezyka sztuki.

»Wierze szczerze, Ze najlepsza krytyka jest ta, kt6-
ra umie byé¢ zabawna i pelna poezji, (...). Skoro
bowiem piekny obraz jest przyrodg przemys$lang
przez artyste, dobrg krytyka bedzie 6w obraz prze-
myS$lany przez umyst inteligentny i wrazliwy. Tak

5 Zob. J. Lotman: Tieatr i tieatralnost’ w stroje Kkultury
naczala XIX wieka. W: Semiotyka i struktura tekstu,
s. 337—356; idem: Dekabrysta w dniu swoim powszednim
(codzienne zachowanie sie jako kategoria historycznoliterac-
ka), Przelozyt B. Zylko. ,Litteraria” Zeszyty Kola Nauko-
wego Polonistéw (Gdansk) kwiecien 1977, s. 180—184.

Poezja
metajezykiem
sztuki
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wiec sonet czy elegia moze byé¢ najlepszg recenzjag
z obrazu” ¢,

Dobra krytyka? najlepsza recenzja? usuhmy z tej
wypowiedzi Baudelaire’a epitety wartosciujace;
przyjmijmy, ze wiersz w istocie moze byé¢ recenzja
dziela plastycznego.

Liryka w funkcji eseju o sztuce nie tylko interesuje
semiotyke, ale i wkracza w jej kompetencje. Nau-
kowa refleksja semiologiczna toleruje takie wkro-
czenia. Liczy sie z kooperacja z wiedza pozanauko-
wg. Powiada Janusz Slawinski, ze ,,Dazenia, pro-
gramy i realizacje sztuki dwudziestowiecznej ode-
graly w estetyce Mukarovsky’ego role przede
wszystkim jako zrodla inspiracji metodologicznej” 7.
Oprocz sztuki XX w., okreslajacej poszukiwania
szkoly praskiej, coraz wiecej impulséw metodolo-
gicznych daje takze przeszlosé. Idee artystéw daw-
nych epok (np. traktaty krasomoéwcze) wlaczajg sie
w system rozeznan semiotyki. Toporow moéwi o ,,za-
sadniczo semiotycznym podej$ciu” do sztuki w kul-
turze starohinduskiejs8. Sformulowane w starych
tekstach my$li o znaku plastycznym sa adaptowane
do leksykonu pojeé semiotycznych. Nasuwa sie przy-
puszczenie, ze przed ukonstytuowaniem sie semio-
logii naukowej istnialy w kulturze, by tak rzec,
semiologie potencjalne. Nauka semiotyczna, wyod-
rebniona wspoélczesnie, wcale nie uniewaznita tresci
semiotycznych, ktére wyrazaly sie, lub wyrazaja
nadal, poza jej obrebem: w krytyce artystycznej,
w literaturze, w poezji.

6 C, Baudelaire: O sztuce. Szkice krytyczne. Wybrala i prze-
lozyla J. Guze. Wroclaw 1961, s. 6.

7 J. Slawinski: Dzielo — Jezyk — Tradycja. Warszawa 1974,
s. 241,

8 W. N. Toporow: Zamietki o buddijskom izobrazitelnom
iskusstwie w swiazi s woprosom o semiotikie kosmologi-
czeskich priedstawlenij. , Trudy po Znakowym Sistiemam”
II 1965, s. 221,
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Proponowany przeze mnie schemat przedstawia re-
lacje wzajemne systeméw komunikacji socjalnej —
w perspektywie ,,skrzywionej”’, z punktu widzenia
»boezji mowigcej o sztuce”. Jest to $wiadomie par-
tykularne ujecie rzeczywistosci znakowej ' (inaczej
zgola nalezaloby konstruowaé schemat ze wzgledu
na ideologie, inaczej — ze wzgledu na obyczajo-
wose czy film artystyczny). Porzadek uzewnetrznio-
ny w perspektywie ,,panpoetyckiej” musi by¢, z isto-
ty, niestabilny, kwestionowany przez inne punkty
widzenia (cho¢ kwestionowany w réznym stopniu).
Schemat uwzglednia trzy wlasciwosci poezji: two-
rzywo, artyzm, poznanie. Horyzontalna o$§ wspoi-
rzednych notuje odleglosci od stowa poszczegdlnych
kodoéw kultury. Poezja zajmuje tu obszar maksy-
malnej koncentracji form ,stowiarskich”. Im dalej
od tego obszaru, tym wyrazniej nasila si¢ proces
wycofywania slowa z komunikacji spotecznej. Na
osi horyzontalnej dajg sie zaznaczyé¢ trzy skupiska
kodéw: werbalne, synkretyczne, niewerbalne. Opo-

zycja jezykow ,,werbalnych” i ,niewerbalnych”.

2

Stronniczy
schemat
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znana jest semiotyce. Myslenie werbalne uchodzi tu
za fundament kultury. Sformulowana przed wie-
kami mys$l Izokratesa: ,,nic, co odbywa sie rozumnie,
nie odbywa sie bezstownie” 9, zachowuje nadal peing
aktualnosé. Wszelkie systemy semiotyczne, twierdzi
szkola tartuska, oraz ich urzadzenia generujgce ma-
ja charakter wtérny wobec regut lingwistycznych.
»Z tego tez wzgledu — wyjasnia Henryk Markie-
wicz — do wtérnych systeméw modelujacych zalicza
Lotman nie tylko religie, filozofie, nauke czy s$wia-
domos$¢ potoczna, ale takze sztuki niejezykowe, np.
malarstwo czy muzyke (skoro utwory muzyczne
mozna opisa¢ jako konstrukcje syntagmatyczne)” 10.
Notabene takie rozumowanie nieobce jest réwniez
artystom. Henri Matisse, tlumaczac przyczyny wy-
boru barw czystych, méwil, Ze wraca ,,do podsta-
wowych zasad, ktére uksztaltowaly ludzka mo-
we” 11 — choé sprawa odnosita sie do plastyki, a nie
do literatury. Fernand Léger twierdzil, iz rezygnacja
z nadmiaru szczeg6éléw w rysunku odpowiada rezy-
gnacji jezyka potocznego z wielostowia: mowa po-
toczna jest ,,pelna skr6tow’ 12, Podobnie termin
»kody synkretyczne” — w prezentowanym schema-
cie — jest zorientowany lingwistycznie. Oznacza
wspolobecnosé slowa i nie ogarnia wszelkich kodéw
wielotworzywowych. Przekazem synkretycznym be-
dzie (w naszym rozumieniu) piosenka, spektakl tea-
tralny, film czy komiks, ale nie pantomima, nie
balet, nie budowla zdobiona malarstwem, gdyz oby-
waja sie one bez sléw, naleza wiec do koddéw nie-

9 Cyt. za: Driewniegrieczeskaja litieraturnaja kritika. Red.
L. A. Frejberg. Moskwa 1975, s. 57.

10 H. Markiewicz: Literatura w S$wietle semiotyki (Na mar-
ginesie prac J. Lotmana). W: Konteksty nauki o literaturze.
Pod redakcjg M. Czerminskiej. Wroclaw 1973, s. 92.

11 Henri Matisse. Oprac. E. Thiel. Berlin — Warszawa 1975,
s. 8.

12 Mastiera iskusstwa ob iskusstwie, Pod red. I. L. Maca,
N. W. Jaworskoj. Moskwa 1969, t. 5—6, s. 286.
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werbalnych. Wszystkie skupiska kodéw podlegaja
nadto podzialowi na osi wertykalnej. Jest to podzial
gradacyjny, w ktéorym obowiazuje zasada ,male-
jacego artyzmu”. Miedzy uporzgdkowaniem arty-
stycznym a porzadkami nieartystycznymi trzeba
wyodrebnié strefe graniczna, w ktérej dominujg
porzadki paraartystyczne. Trzeci element schematuy,
obrazujacy poznawcze daznosci poezji, zaznaczam
w postaci wektorow ukazujacych przekroczenia ko-
déw. Tak wiec poezja moéwigca o sztuce wchodzi na
teren eseju poSwigconego sztuce, i nizej, w rejony
semiotyki. Sg to dzialania dwukierunkowe. A wiec
i semiologia uczona koresponduje z esejem, i nawig-
zuje kontakt z poezja.

Czy przedstawione tu ujecie moze wnie$é co§ no-
wego do tradycji sporu o korespondencji sztuk?
Mam na my$li zadawniony antagonizm — nazwijmy
go tak — idei Horacjanskiej oraz idei Lessingow-
skiej. Pierwsza eksponuje heteronomiczne, druga
autonomiczne wlasciwosci sztuk. Watek Horacjanski
wyjasnia sens poczynan artystycznych jako urzeczy-
wistnienie niemozliwo$ci. Sztuka jest budowaniem
iluzji, ktéra formuje sie wskutek wymuszenia na
danym systemie znakowym — rezultatéw sprzecz-
nych z jego naturalnymi mozliwo$ciami. A wiec
obraz malarski to pogwalcenie dwuwymiarowosci
(wmowienie bryty plaszczyZnie), i jednoczesnie iluzja
cigZzenia przedmiotéw, grawitacyjna wizja zbudo-
wana z barw i linii, ktére prawom grawitacji nie
podlegajg 13. Utwor muzyczny takze przekracza gra-
nice styszenia czysto muzycznego, gdy przebiegi
dzwiekowe staja sie nosnikami emocji, albo gdy
brzmienia sztuczne imitujg $piew i wydaja sie bio-
logiczng (bebechows) ekspresjg przezy¢ cztowieczych.
Podobnie film. Niecigglo$¢ narracji filmowej zmie-

13 Zob. W. S. Gribkow, W. M. Pietrow: Izobrazitielnaja plo-
skost’ i jejo intiegrirujuszczije swojstwa. ,,Trudy po Zna-
kowym Sistiemam” VII 1975, s. 214.

Zasada
»malejacego
artyzmu”

Horacjanizm
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rza ku fikeji ciggloSci. Wreszcie liryka: slowo bywa
w niej przedmiotem prawie dotykalnym, zmystowo
pochwytnym. Pokonywanie kodéw macierzystych
odbywa sie w pracowniach artystycznych nieustan-
nie. Stad wysnuwa sie wniosek, iz obecnosé pier-
wiastkOw obcych, sui generis ,przeszczepdéw’ ze
sztuk pokrewnych, jest nie tylko faktem kazdej sztu-
ki, ale i cechg odrézniajaca sztuke od nie-sztuki.

W kazdej z sztuk niechze wszystkie 1Sniag — précz onej,
Przez ktérg utwoér bedzie wyrazony 14,

Horacjanizm oznacza ponadto uprawomocnienie sy-
nestezji jako podstawowej figury poetyki odbioru.
Niekiedy interpretacje ,,synestezyjne” poprzestajg
na delikatnym, metaforycznym uchwyceniu podo-
bienstw miedzy réznymi sztukami. ,,Gdy wszystkie
stosunki tonéw sa juz znalezione — powiada Ma-
tisse, — w efekcie musi powsta¢ zywy akord to-
néw, harmonia podobna do harmonii kompozycji
muzycznej”’ 15, Ta wypowiedZ odnosi sie do kon-
cowego etapu pracy nad dzielem malarskim, ale
analogie muzyczne nie powodujg zamieszania: cho-
dzi o ogbélne normy kompozycji; metaforycznosé wy-
razenia ,,zywy akord tonow” jest ewidentna i jawna.
Jednakze krytyka z tego kregu posluguje sie tez
i metaforyka udoslowniong. Ona rzeczywiscie widzi
w wierszu malowidlo, rozumie znak muzyczny jako
element dyskursu itd. Polemika z naduzyciami ta-
kich udostownien staje sie polemikg z halucyna-
cyjnym odbiorem dzieta sztuki.

Nurt Lessingowski, odwrotnie, akcentuje suweren-
nos$¢ i odrebnosé sztuk. Sam Lessing nie przeczy,
iz koncepcja Ut pictura poesis z Ars poetica Hora-

4 C. Norwid: Wita-Stosa pamieci estetycznych zarysow sie-
dem. W: Pisma wszystkie. Zebral, tekst ustalil, wstepem
i uwagami krytycznymi opatrzyl J. W. Gomulicki. Tom III.
Warszawa 1971 s. 524.

15 Mastiera iskusstwa...,, s. 238.
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cego zawiera ,,cze$¢ prawdy” 18; podobnie i aforyzm
Simonidesa (o poezji bedgcej méwigcym malarstwem
i malarstwie jako niemej poezji) odpowiada rzeczy-
wistym analogiom oddzialywania tych sztuk na od-
biorce. Lessing twierdzi jednakze, iz ponad po-
dobienstwem oddzialywan rozcigga sie — wazniej-
sza — sfera zasadniczych odmiennosci. Ontologicz-
nych i aksjologicznych. Najwigksze osiagniecia
malarskie, imitowane w poezji, okazuja sie jej naj-
dotkliwszymi kleskami. Sztuka slowa ,,rozporzadza
pieknoSciami, ktérych malarstwo nie potrafi osigg-
ngé” 17, i odwrotnie, pieknoSci malarskie tym ja-
skrawiej ol$niewajg widza, im bardziej sg nieprze-
kladalne na znaki poezji czy jakiejkolwiek innej
sztuki.

Antagonizm tych dwdch idei powraca w réznych
epokach cyklicznie. Wydaje sie r6wnie intensywnym
rytmem dziejow sztuki co i naprzemiennos$¢ klasycz-
no$ci i romantycznos$ci. Zdaniem Jacka WozZniakow-
skiego malarstwo weszlo w faze przelomu, gdy —
jak postulowal Maurice Denis — nauczylo sie ,,Pa-
mietaé, ze obraz — nim bedzie rumakiem, nagg
kobietg czy jakg bagdz anegdota — jest w istocie
plaskg powierzchnig, pokryta kolorami, zgromadzo-
nymi w okreslonym porzgdku” 18 — | Kubizm ttu-
maczono przy pomocy matematyki, geometrii, psy-
choanalizy itd. — pisal Pablo Picasso w 1923 r. —
Wszystko to literatura. Kubizm ma cele plastyczne.
TraktowaliSmy go jedynie jako sposéb wyrazenia
tego, co odbieraja nasze oczy i nasz rozum, wyko-
rzystujac wszelkie mozliwo§ei barwy i rysunku’” 1,
Odtracone warianty praktyk artystycznych i inter-

16 G. E. Lessing: Laokoon cz2yli o granicach malarstwa
i poezji. Cze$¢ pierwsza. Opracowala J. Maurin Bialostocka.
Przelozyl! H. Zymon-Debicki. Wroclaw 1962, s. 4.

17 Ibidem, s, 41.

18 J, Wozniakowski: Co sie dzieje ze sztukq? Warszawa 1974,
s. 114.

¥ Mastiera iskusstwa..., s. 305.
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pretacyjnych powracaja jednak w nowych formach
i retorykach. ,Literatura — pisze dalej Wozniakow-
ski — to w czasach kapizmu byla dla malarza
obelga. Teraz nastal znowu czas na szukanie lite-
ratury w sztukach plastycznych. Ikonologowie, jun-
giSci od archetypéw, toposoidzi, naiwni realisci (...)
pieknie sie tutaj zgadzaja’ 20,

A semiologowie? Rzecz w tym, Zze w jezyku semio-
logii ten spér nie moze sie rozegraé. Na gruncie
semiotyki sztuki glos rozstrzygajacy ma kategoria
transmutacji; powoduje to zawieszenie przedstawio-
nych wyzej rozumowan i wprowadzenie nowych
rozroznien. Transmutacja (tlumaczenie intersemio-
tyczne) 21 oznacza, ze tekst uformowany w granicach
jednego systemu (np. malarstwa) i rekonstruowany
w materiale innego systemu (np. poezji) traci spe-
cyficznie malarskie i uzyskuje specyficznie poetyc-
kie wlasSciwosci. Na zastrzezenia Welleka i Warrena,
ze ,,cht6bd w poezji jest czym§ bardzo réznym od
wrazenia dotykowego, jakiego wudziela marmur,
a obrazowa rekonstrukcja bieli tez sie wybitnie réz-
ni od zmystowego jej postrzegania” 22, trzeba odpo-
wiedzie¢: alez tak! i o to wtlasnie chodzi. Gdyby
efekt poetycki nie roznit sie od efektu malarskiego,
nie méwilibySmy o transmutacji, a i sam proceder
bylby niepotrzebny: w jakim celu poeta mialby po-
wtarza¢ cudze, gotowe efekty? Jezeli ttumaczenie in-
terlingwistyczne nazywamy mniekiedy ,,spolszcze-
niem”, to mamy na myS$li literackie efekty polszezyz-
ny, ktére nie sg i nie chea byé powtdrzeniem, sa
natomiast przetworzeniem literackich oddzialywan
mowy obcej. Podobnie w dziele poetyckim, ktére ek-
sploatuje doswiadezenia innych sztuk, interesuje nas

20 Wozniakowski: op. cit., s. 137.

21 R, Jakobson: Jezykowe aspekty tlumaczenia. W: Prze-
klad artystyczny. O sztuce tlumaczenia. Ksiega druga. Wro-
ctaw 1975, s. 110.

22 Wellek, Warren: op. cit.,, s. 163.



23 POEZJA JAKO SEMIOTYKA SZTUKI

ujezykowienie tych doswiadczen (lub odwrotnie:
dewerbalizacja poezji w jezyku malarstwa czy mu-
zyki). Z tego tez wzgledu wypowiedzi takie, jak
Anatola Eunaczarskiego o dzietach muzycznych Ri-
charda Straussa, ze: ,,Literatury w nich jest w kaz-
dym razie bardzo duZo” 23, i jednoczes$nie sady eks-
ponujace skrajny izolacjonizm, jak Tadeusza Szulca
sad, iz: ,,Muzyczna tendencja w literaturze, zar6wno
u poetoéw, jak i krytyk6w — zawsze bedzie mrzon-
ka” 24, w jezyku semiotyki brzmia nieprecyzyjnie.
Nie mozna powiedzie¢, iz np. w Sredniowiecznym
gobelinie o Bieczu Bialoszewskiego duzo jest gobe-
linu, gdyz byloby to uwiklaniem teorii poezji w pa-
radoksy epoki przedlessingowskiej, ale nie trzeba tez
przeczyé, iz wspomniany wiersz realizuje tendencje
plastyczng $rodkami poezji. (Sprébuje to wykazaé
w dalszej czeSci tego artykutu).

Przedstawiony weczeéniej schemat chce potraktowaé
jako podstawe do zgloszenia czterech postulatéw —
w zwigzku z problemami transmutacji.

1. Poezja méwigea o sztuce importuje na terytorium
literatury pewne warto$ci naddane. Miedzy innymi
partycypuje w podejmowanych wcigz od nowa roz-
wigzaniach antagonizmu dwéch nakazéw: nakazu
sztucznos$ci i nakazu naturalnosci wyslowienia arty-
stycznego. Jednoczesnie orientacje ,malarskie” czy
,muzyczne” wytwarzaja w liryce specyficzne kon-
figuracje znakowe -— nieznane poezji milczgcej
o sztuce.

Wieloznaczng, zdeterminowang historycznie opozy-
cje ,,naturalnosei” i ,,sztucznoseci” wypowiedzi poezja
rozstrzyga gléwnie poprzez analize sytuacji w prze-
strzeni kodéw werbalnych. ,,Sztucznos¢” oznacza
izolacje od nieoficjalnych, spontanicznych obyczajow

28 A. W. Lunaczarskij: W mirie muzyki. Moskwa 1958, s. 69.
%4 T. Szule: Muzyka w dziele literackim. Warszawa 1937,

s. 31.
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mowy, ktére formujg sie wsréd systemoéw para-
i nieartystycznych. ,Naturalno$cig” wydaje sie za-
tem rezygnacja ze skodyfikowanych w tradycji
i przedawnionych w odczuciu poety stylow poezjo-
wania. Odwotania do probleméw innych sztuk dra-
matyzuja ten antagonizm. Sztuki synkretyczne lub
niewerbalne wydaja sie bowiem — potezniejszym
niz poezja — przecigzeniem sztucznoscig komunika-
cji socjalnej. Deklaracje wielu artystow sprzyjaja
takiemu wrazeniu. ,,Pamietaj o wzorcach pradaw-
nych, nie dopuszczaj sie bledéw i nie gmatwaj pra-
widel malarstwa — zbyt gorliwie nasladujac natu-
re”, pouczal traktat japonski w XVII stuleciu 25, Bau-
delaire — ze swojg apologia ,,szminki”, Oskar Wil-
de — z twierdzeniem o wyzZszosci nad naturg
sartystycznego konwenansu”, Edward Gordon
Craig — z koncepcja ,,nadmarionety” czy Witkacy —
z teorig mapiecia mas kompozycyjnych jako mecha-
nizmu czystej sztuki — niepomiernie rozszerzyli, w
poréwnaniu z japonskim poprzednikiem, zakres od-
dzialywania idei sztucznos$ci. Réwnocze$nie $wiado-
moé¢ artystéw komplikuje i uwieloznacznia to poje-
cie — tak gruntownie, ze przeistacza sie ono w swoje
przeciwienhstwo. Przezwyciezeniem sztucznosci (czyli
klamstwa) moze byé, wedle Serena Kierkegaarda,
zgodno§¢ uprzedniej wobec tekstu idei z optymalny-
mi mozliwo$ciami ekspresyjnymi danej sztuki. (Tak
wiec ,,idea uwodzicielstwa” z mitu Don Juana to idea
muzyczna i tylko muzyka oddaje jej autentycznoseé).
Kiedy indziej sztucznos¢ wytworu artystycznego .
przeciwstawia sie naturalnosci procesu tworczego.
,»Myé$le, ze obrazy starych mistrz6w — pisat Paul
Cézanne, — przedstawiajgce rzeczy w plenerze, sg
malowane nie z natury, bo nie ma w nich tej praw-
dziwo$ci i swoistosci, jakie cechujg nature” 26. Roz-
szerza sie zakres teorii mimesis: anihilacjg sztucz-

25 Mastiera iskusstwa..., t. I, s. 123.
% Ibidem, t. 5—1, s. 145,
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nosci sztuki okazuje sie zgodno$é wypowiedzi z na-
turg artysty (Picasso), z prawami ducha (Franz
Mare), z uwiezionymi w zdrowym rozsadku energia-
mi podéwiadomosci (Breton). Dlatego Matisse, nie
naturalista, ani nie realista naiwny, moZe wyznaé:
»Lubie te slowa Rodena: «kopiujcie nature». Leo-
nardo da Vinci mowil: «Kto umie kopiowaé —
umie tworzyé»" 27,

Poezja wlacza sie w te labirynty, majac na wzgle-
dzie zrazu wlasne, literackie interesy. Liryka styli-
zacyjna odwoluje sie do sztuki po to, aby da¢ dowdd
prawdy swych zobaczen.

Jak u Rembrandta siedzg tutaj, ktérzy

dokota §wiata obrécili nie raz,

ci przemytnicy — ze zlotym $wieceniem

piennych kielichéw 2,

Mozna by to nazwaé chwytem uzgodnionego widze-
nia przedmiotu. Poezja potwierdza prawde ,,zlotego
Swiecenia” kielichow — malarstwo uzasadnia poe-
tyckie odczuwanie owych ,,zlotych $swiecen”.

Z kolei liryka faworyzujgca naturalno$¢ wyslowie-
nia (liryka, ktora podawal za wzor polski krytyk,
gdy parafrazujac Milosza upominal poetéw lat szesé-
dziesigtych: ,Przestanicie méwié jakim$ sztucznym
basem”) 2 traktuje sztuke jako negatywny uklad
odniesienia. Kraina sztucznosci to kraina obludy.
Bal manekinéw, parada kukietek, papier z martwy-
mi znakami.

uczestnicze calym zapasem strachu i cierpienia

w ogranym kawalku dra Tulpa

— pisze Andrzej Bursa w wierszu o wyobrazeniu
$mierci 30, Nie to jest przerazajace, ze czlowiek umie-
ra, lecz to, Ze uciekajac — jak bohater Bursy —

*7 Ibidem, s. 240.

28 J, Lukasiewicz: Wino w Cartagenie. W: Morze u poetéw.
Wybér, stowo wstepne, opracowanie, noty o autorach Z.Jan-
kowski. Gdansk 1977, s. 269.

% J. Kwiatkowski: Remont pegazéw. Warszawa 1969, s. 301.
¥ A, Bursa: Utwory wierszem i prozq. Wybral, opracowal
i wstepem poprzedzil S. Stanuch. Krakéw 1973, s. 88.
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od gotowych konwencji kultury, gdyz okazaly sie
one klamliwe i okrutne, staje sie w koncu, bez szan-
sy protestu, aktorem ,artystycznego konwenansu”
sekcji zwlok, konwenansu, ktéry zakrzept w starym
malowidle. ,,Ograny kawalek dra Tulpa”, stynny
obraz Rembrandta, jest dlatego ograny, ze — stynny.
Sztuczno$¢ sztuki oburza, gdyz uzurpuje sobie prawo
ujarzmiania tego, co niepowtarzalne, wtlaczania zy-
wych biografii w martwe formy znieruchomialego
rytuatu. Smieré bohatera Bursy to $mier¢ podwé6jna
i podwojona: pomySle¢ siebie jako czes$¢ obrazu,
wejsé w Swiat figur malowanych — to tyle co zo-
sta¢ trupem wsréd trupow.

Cze$ciej poezja — po prostu — przyjmuje do wia-
domosci sztucznosé sztuki, rezygnuje z pochwal i po-
tepien, eksploatujac dla wlasnych potrzeb opozycje
naturalno$ci (fenomenu zycia) i sztucznoS$ci (prze-
czucia za$wiatow). Niekiedy ubocznym skutkiem
owe]j eksploatacji staje sie ¢wiczenie wyobrazni arty-
stycznej. Im glebiej czytelnik wiersza wniknie we
wlasna pamieé o doznaniach sztuki, tym pelniej za-
istnieje dramat wiersza. W po§wieconym pamigci
Stefanii Zahorskiej Obrazie Wierzynskiego nawar-
stwiajg sie metafory: malowidlo staje sie lustrem,
malarskie odbicie pejzazu przeistacza si¢ w odbicie
zwierciadlane, i obydwa naloZone na siebie utrwa-
lenia rzeczywistoSci okazuja sie wedrowka na jej
druga, ,,tamty” strone.

By! obraz na zéltym, napietym plétnie,

Kolory w czerwonym oleju, w jasnoSci szkla,

I nagle starto ten obraz, zostalo lustro matowe,

Szklana kra.

Weszla w lustro, méwili: idZ dalej,

Do konca suchej ciemno$ci, wiec szla,

Coraz to dalsza, coraz {0 mniejsza,

I tylko skaza po niej zostala,

Rteé wykruszona
W marmurze matowym szkla 31,

3 K. Wierzynski: Poezje, Wyboru dokonal M. Sprusinski.
Krakéw 1975, s. 463.
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Zwroétmy uwage, ze metamorfoza pioétna w szklo,
przemiana czerwieni farb olejnych w achromatycz-
na kompozycje czerni i bieli (rteci, marmuru, szkla)
nie tylko apeluja do symbolicznych znaczen barw,
zrozumialych poprzez metonimie (czerwien: krew;
czern, rte¢, marmur: cmentarz), ale takze angazuja
pamieé¢ zmyslowego obcowania z ikonosferag sztuk
plastycznych. Zastanawiajace jest podobienstwo te-
go utworu do wiersza Przybosia poSwieconego pa-
mieci Wladystawa Strzeminskiego. Ten sam tytul:
Obraz. Taki sam motyw: droga. ,,Zapatrzeni szliSmy
dalej, droge wienczyt nam las, / stala ciemna lauro-
wa dgbrowa’”. Przybo§ stawia odbiorcy trudniejsze
zadania. Droga staje sie tu obszarem nie wyjasnio-
nych zrazu cudownosci. ,,Dzien gwaltownie sie roz-
wart, / slonce wstalo od razu w poludnie”. Kto nie
zna solarycznych malowidel Strzeminskiego i nie
ogladat jego unistycznych kompozycji, moze nie do-
czytaé sie w tym wierszu mys$li, ze wedréwka od-
bywa sie tu w przestrzeni sztucznej. Lub: sztucz-
niejagcej. W glab obrazu. Prawa malarskiej teorii
widzenia opanowujg postrzeganie §wiata pozamalar-
skiego. Stad wrazenie cudowno$ci. ,,Cienie bytly,
jakby wyszly z ognia zlote, / malowales na lunie”.
Czern slonca, ognisto§¢ cienia, to powidokowe od-
wroécenie bylo jednym z najwazniejszych konceptow
artysty. Zakonczenie wiersza — w powiazaniu z epi-
tafijng dedykacja — sugeruje taki sam jak u Wie-
rzynskiego final: znikanie w malowidle, czyli §mier¢.
»1 — zachodzac — rysowale§ horyzont za horyzon-
tem’ 82,

Zajmujemy sie partykularyzmem liryki. Wiedza
malarska wzbogaca odbior wiersza, ale sama nie
stanowi celu prymarnego.

Autentycznym spelnieniem =zalozern poetyki trans-
mutacji jest Sredniowieczny gobelin o Bieczu. Doko-

32 J, Przybos$: Utwory poetyckie. Zbiér. Warszawa 1971,
s. 279.

Sztuka —
nieobecnoscia



Gobelinowa
tekstura
wiersza

EDWARD BALCERZAN 28

najmy najpierw eksplikacji jednego wyrazenia z te-
go wiersza, w oderwaniu od calosci. ,,Cynobry obron-
ne na zrebie” 33, Mozna ograniczy¢ interpretacje do
kombinacji lingwistycznych mozliwych w polu ko-
notacji stlowa. Jest to metonimia, metonimia urzg-
dzen fortyfikacyjnych lub ubioréow ludzi bronigcych
dostepu do jakiej§s zamknietej przestrzeni. ,,Obron-
no$é” ma barwe czerwieni (krwi? ognia? choragwi?).
Instrumentacja sugeruje figure etymologiczng, usa-
modzielnia sie czgstka stowa ,,cyno”, i mozna po-
mys$leé o cynie, o metalu: czerwien stanie si¢ czyms$
metalicznym. Na-tej samej zasadzie ,na zrebie” be-
dzie znakiem walki wrecz, ,,rgbania”. Ale analizo-
wany trop jest nadto jeszcze rezultatem transmuta-
cji. Odwoluje sie do sytuacji odbioru dziela pla-
stycznego. Wykracza poza skojarzenia scisle jezyko-
we. Mowi o gobelinie. Ogladanie powtarza proces
sporzadzania tkaniny gobelinowej. Poziom material-
ny (Roman Ingarden moéwilby o ,,malowidle” jako
fizycznej podstawie bytowej dziela plastycznego)
i poziom rzeczywisto$ci przedstawionej (poziom ,,0b-
razu” wedle Ingardena 34) nakladajg sie na siebie.
Bialoszewski kwestionuje dwupoziomowos¢ struk-
tury tekstu plastycznego. ,,Cynobry” odnosza sie do
nizszej, materialnej, a ,,obronne” i ,,zreby” do wyz-
szej, wizyjnej kondygnacji. Zburzenie tej hierarchii
daje metafore. Ten chwyt sie powtarza:

Tylko gdzie$

okno zaszyte twarza

i skrzyzowaniem gotyckich rekawow

czy bramy czarny prostokat

zasuplany staruchg zgarbiona

Tu juz dochodzi do naruszenia hierarchii tr6jpozio-
mowej. Stowa ,zaszy¢” (zaszy¢ niémi jakis frag-
ment plaszczyzny), stowa ,zasupla¢ czarny prosto-

3 M. Bialoszewski: Obroty rzeczy. Warszawa 1957, s. 18.

Cytat nastepny ze s. 22.
% R. Ingarden: Studia 2z estetyki. Tom. II. Warszawa 1958,

s. 67.
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kat”, ,,skrzyzowaé¢” — przedstawiaja prace nad go-
belinowg kompozycja, ktéra jest spotkaniem materii
plastycznej: jej jakosci konturowych (krzyz, prosto-
kat), kolorystycznych (czarny), fakturowych (szy¢,
supta¢). ,,Okno”, ,twarz”, ,rekaw”, ,zgarbiona sta-
rucha” uobecniajg rzeczywisto§¢ przedstawiona.
Wreszcie ,,gotycki” odnosi sie do trzeciej, najwyz-
szej, ikonologicznej warstwy dzieta plastycznego. Na-
ruszenia ukladu warstwowego sg tu tak ostenta-
cyjne, ze — paradoksalnie! — uwypuklaja ten uklad.
Uczg odrdzniania warstw. Przekazuja zarazem praw-
de psychologii odbioru, kiedy to wzrok raz ucieka
w iluzje obrazu, raz zatrzymuje sie na piétnie, gubi
sie wéréd nici, suptéw, zaszy¢ lub pokonuje opér
materialnych uksztaltowan.

2. Jezyk-posrednik. Jak wiemy, jednym z powoddéw
wygnania poetow z idealnego panstwa Platona byto
podejrzenie, iz poezja nie rozumie rzeczywistosci,
ktérg nasladuje. Podobnie — malarstwo. Malarz
maluje szewca, pisal Platon, ale w rzemio$le sze-
wieckim nie ma rozeznania; publiczno$é¢ tez go nie
ma — ona widzi tylko barwy i kontury 35. Lecz mo-
ze te dwie sztuki ,nierozumiejace” — rozumiejg sie
przynajmniej w polu spraw natury artystycznej?
Czy Bialoszewski rozumie gobelin? Szymborska —
Rubensa? Herbert — Malewicza? Co wyznacza kry-
teria oceny owych poetyckich zrozumien-niezrozu-
mien? Decyduje nie ,,naga” sztuka, lecz stan Swiado-
mosci artystycznej — uzewnetrznionej w obycza-
jach mowy. Jezeli Wislawa Szymborska taka oto
apostrofa rozpoczyna swoéj dialog liryczny z kobie-
tami z plécien Rubensa:

O rozdynione, o nadmierne

i podwojone odrzuceniem szaty,
i potrojone gwaltownoscig pozy
ttuste dania miltosne! 36

— to mozna z nig polemizowaé, czy odrzucenie sza-

3 Driewniegrieczeskaja litieraturnaja..., s. 96.
36 W, Szymborska: Wybor wierszy, Warszawa 1973, s. 68.
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ty istotnie daje zludzenie podwojenia ciala, bo moze
sprzyja temu akurat paleta Rubensa, podczas gdy
inne $wiatlocienie bylyby miniaturyzacjg ciat p6i-
obnazonych? czy w gwattownosci pozy zawsze two-
rzy sie efekt wyolbrzymienia sylwetki, bez wzgledu
na inne parametry kompozycji? Wiersz eksplikuje
prawde czgstkowa. Rekonstruuje schematycznie rze-
czywistoéé Rubensowych malowidel. Jest dewiacja
tej rzeczywistosci. Ale, powtbérzmy, mozna z nim
polemizowaé, co znaczy, iz wypowiedZ poety sytu-
uje sie w przestrzeni norm jezyka, ktérym rozma-
wiamy o malarstwie. Powtorzmy wiec: jezykiem po-
$redniczacym miedzy liryka a innymi sztukami jest
jezyk dyskursu o sztuce — okreSlany poprzez oby-
czaje zachowan werbalnych wobec malarstwa, mu-
zyki, tanca itd. Odwolujac sie do jezyka-posrednika,
okre$§lamy historyczny stopienr prawdopodobienstwa
odczytania danego wiersza jako ,,méwigcego o sztu-
ce”. Mysl poetki o ,,potrojeniu gwaltownoscig pozy”
moze uchodzi¢ za my$l dostatecznie ,,malarskg” —
pod warunkiem, iz odnajdzie sie w obiegu mysli
krazacych woko6! wartosci uznawanych za specyficz-
nie malarskie.

Dzieje refleksji nad sztuka zmieniajg kryteria je-
zyka-po$rednika. W latach triumfu Matejki wyra-
zenia w rodzaju ,,kroél-duch sztuki polskiej”, ,,rachu-
nek sumienia”, ,,przemiana dziejowa”, ,,wieszczba
sztuki”, hasla ze stratosfery ideologicznej: sponad
teorii widzenia, uwazano za zupelnie prawomocne
formy wyslowienia probleméw malarstwa. ,,Plaska
powierzchnia? porzadek koloré6w? konstrukcja? —
[Matejko] nad tym si¢ nie bardzo zastanawial. To
nie znaczy, zZe sie nie borykal z takimi sprawami.
(...) Chcial da¢ niektéorym obrazom blask witrazu:
pracowal wsciekle, «forsowal» kolor, a potem wolal
z rozpaczy: «Psiakrew, ugier i ugier!»” 37,
Transmutacja nie jest rekonstrukcjg dziela sztuki,

37 Wozniakowski: op. cit.
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jezeli ,,dzieto” pojmowaé jako rzeczywisto$é abso-
lutnie pewng i niezmienng, ktéra moze mieé¢ tylko
jeden, nieodwolalny aZz do konca $wiata, porzadek
opisu. Transmutacja jest rekonstrukcja dzieta sztu-
ki, jezeli (za Mukardévskym) pojmujemy ,dzielo”
jako strukture dynamiczng, ewoluujaca w historii.
W takim ujeciu poezja odtwarza, a niekiedy — po-
stuluje okres$lony stosunek do sztuki. Interweniuje
W procesy percepcyjne, méwi o przebiegach odbior-
czych, zajmuje sie swoistoscia muzycznego stysze-
nia czy malarskiego widzenia. Jezyk-posrednik to
nie tylko zjawisko procesualne, ale i wewnetrznie
zroznicowane. Jego hierarchia ksztattuje sie wsku-
tek wyodrebnienia oficjalnych, pétoficjalnych i zu-
pelnie intymnych retoryk komunikacji artystycznej.
Jeden tylko przykilad. Szesnastowieczny wierszo-
wany traktat Meszchediego (o kaligrafii) glosit, iz
rezultaty optymalne daje przekaz ustny (gdy mistrz
czeladnikowi zwierza swoje zawodowe tajemnice);
o niebo gorzej radzi z tym sobie wiersz; najgorzej
proza:

Wyktadaé wierszem prawa kaligrafii

to, moim zdaniem, czysty blad.

Nie wolno pisaé¢ o nich takze proza,

to juz zupelnie nie wchodzi w rachube.

Albowiem pismo nie ma konca ni poczgtku,

jest bezgraniczne jak stowo.

Jednak o kilku literach osobnych

opowiem... %

Jezyk-poSrednik wustawicznie przezywa zalamania
wewnetrzne i nie tylko poezja, lecz calo$¢ mowy
zorientowanej ku sztuce boryka sie ze schematycz-
noscig, czgstkowoscig, klamliwoscia form werbal-
nych. Teorie odmawiajgce liryce prawa udziatu
w tych procesach popadaja w zabawny paradoks.
Opisuje sie przy pomocy stowa osobliwosci np. ma-
larstwa, aby udowodnié, Ze sg one nie do wystowie-
nia. Lessing szukal wyjscia z tego paradoksu. Byl

8 Magstiera iskusstwd..., t. I, s. 162 (przeklad méj — E. B.).
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zdania, ze mowa ludzka daje pewne wyobrazenia
o malarstwie, przy czym sg one wierniejsze faktom
plastycznym niz to, co potrafi przedstawi¢ mowa
poetycka. Poetyckosé bylaby wiec rozpraszaniem
energii komunikacyjnej i zanikaniem funkcji po-
znawczo-przedstawiajacej. Wiemy, ze nie dotyczy to
calej poezji. Wszystko zalezy od tego, jaki stan
jezyka poetyckiego i jaki stan mowy praktycznej
poréwnujemy z soba.

Jezyk-posrednik stuzy badaczowi wceale nie tylko do
kolekcjonowania bledéw i wypaczen transmutacji
poetyckich, lecz odslania wsp6lnosé niepowodzen
wyslowienia — calej grupy kodéw werbalnych. Bo
i esej artystyczny jest nie pogodzony sam z soba,
i w nim takze pojawiajg sie sady takie, jak Rilkego
o listach Cézanne’a (zdaniem poety malarz w swej
korespondencji: ,,Nie potrafil niemalze nic wyrazi¢;
zdania, ktérych prébuje, placza sie, jezg i suplaja,
az w koncu porzuca je ze zloscia” 3%). Korzystajac
z eseju, ktéry rozumiem jako nazwe wielu gatun-
kéw wypowiedzi dyskursywnej o sztuce, poezja czy-
ni obiektem analizy nie tylko samg sztuke, ale i ese-
istyczne traktowanie sztuki. Wiersz staje sie meta-
wypowiedzig dwuwarstwowsg, apeluje do dwoch
,»blanéw zawartoSci” — jednoczes$nie. Bez trudu
mozna wykazaé obecnosé cytatéow i parafraz mani-
festu Kazimierza Malewicza Suprematyzm w Stu-
dium przedmiotu Herberta 0. Malewicz pisze o czar-
nym kwadracie na bialym tle, ktéory oznaczal roz-
stanie z ,,wszystkim, co kochalismy — i czym zyli§-
my”. Ze $wiatem piekna przedmiotowego. Herbert

8 Cyt. za E. Grabska: Modernici o sztuce. Warszawa 1971,
s. 445,

4 Wspomina o tym J. M. Rymkiewicz w rozprawce inter-
pretacyjnej o Studium przedmiotu. W: Liryka polska, In-
terpretacje. Pod redakcjg J. Prokopa i J. Slawinskiego.
Krakéw 1971, s, 485—486. Tamze tekst wiersza Herberta
(s. 467—470). Manifest Malewicza W: Artysci o sztuce. Od
Van Gogha do Picassa. Wybraly i opracowaly E. Grabska
i H. Morawska, Warszawa 1963, s. 388—402.



33 POEZJA JAKO SEMIOTYKA SZTUKI

powtarza te sytuacje pozegnania dawnych wartosci
i dawnego piekna: ,zaznacz miejsce / gdzie stal
przedmiot / ktérego nie ma / czarnym kwadratem /
bedzie to prosty tren / o pieknym nieobecnym /
meski zal / zamkniety w czworobok”. Malewicz:
»Zadnych wizerunkéw rzeczywistoSci — zadnych
ideowych wyobrazen — tylko pustynia”. Herbert:
,masz teraz / pustg przestrzenn / piekniejszg od
przedmiotu / piekniejsza od miejsca po nim”. Ma-
lewicz: ,,Ale pustynia jest wypelniona duchem bez-
przedmiotowego odczucia, ktére przenika wszystko”.
Herbert: ,,jest to przed§wiat / biaty raj / wszystkich
mozliwo$ci”. Lista zbieznoSci bylaby tu dluzsza.
Rzecz w tym, ze Herbert poprzez nowe ukierunko-
wanie monologu (,,ja” z manifestu Malewicza za-
stepuje tu rozmowa z ,,ty”’), a gléwnie poprzez obra-
zowe walory slowa ukazuje dramat jezyka, ktory
przeciwstawia sie czystej idei abstrakcjonizmu ma-
larskiego. Abstrakcjonizm, wedle Ingardena, dazy
do catkowitej eliminacji podobienstwa rzeczywistos-
ci obrazu do rzeczywisto$ci pozaartystycznej, utrwa-
lonej w pamiegci wzrokowej4l, Tymczasem jezyk
werbalny wizualizuje bezprzedmiotowosé. Nazwy
geometryczne (,,pion”, ,poziom”) nie wyrazaja
w pelni Malewiczowego ,,szcze$cia”. A stowo ,,pu-
stynia” jest juz zdradsg abstrakecji.

mozesz tam wejsé

krzyknaé

pion — poziom

— powiada Herbert, ale natychmiast: ,,uderzy w na-
gi horyzont / prostopadly piorun”. Horyzont jest
jeszcze ,nagi”, piorun — jeszcze ,,prostopadty”, po-
jeciowy. To wydaje sie ,rajem mozliwoéci” wyo-
brazni wyzwolonej spod tyranii rzeczy. Choé i ,ho-
ryzont”, i ,,piorun”, i ,,raj”, a zwlaszcza ,,nagosé¢” —
podstepnie zanieczyszczaja sterylno$é abstrakeji.

4 R. Ingarden: O tak zwanym malarstwie abstrakcyjnym.
»Estetyka” 1960 nr 1, s. 147—168.
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I oto: ,niestworzony $wiat / tloczy sie przed bra-
mami obrazu / aniolowie oferujg / rdézowg wate
obtokoéw / drzewa wtykajg wszedzie / niechlujne
zielone wlosy (...) nawet wieloryb prosi o portret”.
W koncu abstrakcjonizm — pod presja jezyka —
przeistacza sie we wlasne przeciwienstwo: w sur-
realizm. Czarny kwadrat, ciei przedmiotu, ktorego
nie ma, rodzi nowy przedmiot: krzeslo ,,piekne i bez-
uzyteczne jak katedra w puszczy”. Interpretacja pro-
ces6w malarskich za posrednictwem jezyka eseju
jest tu interpretacjg stosunku jezyka o sztuce do
jezyka sztuki.

3. Poezja rbéznicuje sie w zalezno$ci od tego, jakie
teksty stanowig obiekt transmutacji, werbalne czy
niewerbalne. O transmutacji wlasciwej mozemy moé-
wié w odniesieniu do systemoéw niewerbalnych. Na-
tomiast stosunek poezji do przekazu synkretycznego
jest zawsze dwuznaczny. Z jednej strony to stosunek
stowa do slowa (gdyz slowo stanowi skladnik wy-
powiedzi synkretycznej). Z drugiej strony — stosu-
nek stowa do nie-stowa, do niewerbalnych znakéw
teatru czy filmu. To rozdwojenie daje o sobie znaé
w praktyce pisarskiej. Co okre$la — dajmy na to —
»teatralng” orientacje w liryce? Skladajg sie na
nig zaréwno wiersze w stylu Odszczepietica Anto-
niego Slonimskiego, jak i wiersze w rodzaju Kurtyn
w moich sztukach Tadeusza Roézewicza. Odszczepie-
niec przypomina urywek z dramatu. Pojawiajg sie
w nim nawet didaskalia: ,,(Noc. Przed namiotem.
Pustynia Perska.)” 2. Ten wiersz nie komentuje
probleméw teatru; znajduje sie wobec teatru w re-
lacji metonimicznej. Funkcje jezyka-posrednika spel-
niajag w takich wypadkach formy literatury drama-
tycznej — wroénietej w teatr. Kurtyny w moich
sztukach, odwrotnie, przedstawiajg dzialanie maszy-
nerii teatralnej oraz tworzenie sig znaczen w kodach
scenograficznych: ,kurtyny / w moich sztukach /

42 A, Slonimski: Poezje zebrane. Warszawa 1970, s. 560.
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zwisaja / na scenie / na widowni / w garderobie /
jeszcze po zakonczeniu / przedstawienia / lepig sie
do noég / szeleszcza / piszczg” 43, Wiersz Roézewicza
komentuje odbiér niewerbalnych znakéw teatral-
nych, a co za tym idzie, podlega normom transmu-
tacji sensu stricto. I tak jest najczesciej: liryka ,,tea-
tralna”, wkraczajagca w kompetencje semiotyki tea-
tru, ukazuje teatr zdewerbalizowany. Méwi o sceno-
grafii, ruchu scenicznym, aktorze, wizji insceniza-
torskiej itd. Nader rzadko udaje sie w poezji ocale-
nie pelnej integralno$ci sztuki synkretycznej. Postu-
gujac sie terminologig translatologiczng powiedzieé
by mozna, iz w przekladzie z teatru na poezje do-
minuje redukcja, podczas gdy tlumaczenie z kodu
plastycznego na kod poetycki faworyzuje amplifi-
kacje. Nierzadko obraz malarski — opowiedziany
wierszem — przeksztalca sie w obraz widowiskowy.
Bezruchowi malowidla literatura przeciwstawia ruch.
Opis obrazu Salome w A rebours? ,zapomina”
ustawicznie o tym, Ze odnosi sie do znieruchomia-
lych wizerunkéw ludzi i przedmiotéw, staje sie opo-
wieécig o jakim$ zywym, dynamicznym rytuale. Po-
dobnie dzieje sie w licznych wierszach. Co ciekawe:
obrazy malarskie w poezji staja sie obrazami mé-
wigcymi (Mozaika bizantyjska Szymborskiej, Ma-
donny polskie Harasymowicza). Widowiska insceni-
zowane w liryce przypominajg teatr! Niekiedy upo-
dobniaja sie do rytualéw, obrzedoéw, uroczystosci.
Stowem: malarstwo zmierza tu w strone synkre-
tyzmu. Wéréd owych ,inscenizacji” wyodrebnia sie
takze ,teatr wyobrazni”, w ktérym dziatania i mo-
nologi bohateréw 2z malowidel -otwieraja obszary
fantastyki. Co by sie stalo, gdyby ozyly kobiety
z portret6w pewnej szkoly malarskiej? — zastana-
wia sie w jednym z esejé6w Baudelaire. W poezji:
ozywaja portrety i pejzaze, i opuszczajg ramy malo-
widla. W Kobietach Rubensa Szymborskiej:

48 T. Rozewicz: Poezje zebrane. Wroclaw 1971, s. 663,
44 Zob. Grabska: op. cit., s. 142—146.
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Ich chude siostry wstaly wcze$niej,

zanim sie rozwidnilo na obrazie.

I nikt nie widzial, jak gesiego szly

po nie zamalowanej stronie plétna.

Cudownos$é, basniowos¢é — staje sie niekiedy agre-
sywng groteskowoscia, np. w Komentarzach do fo-
tografii Witolda Wirpszy. W tej przestrzeni poezji
wcigz od nowa organizuje sie i wyswietla mit Do-
riana Graya.

4. Transmutacyjne usilowania poezji — zwracalem
juz na to uwage — nie zawsze oznaczajg rekonstru-
kcje w pelni artystycznych swoisto$ci sztuki nie-
werbalnej. Jakze czesto poezja odwoluje sie do
nizszych, paraartystycznych lub zgola nieartystycz-
nych porzadkéw kultury. A wiec: do znakéw komu-
nikacji ikonicznej lub komunikacji akustycznej, kt6-
re nie sg jeszcze malarstwem czy muzyka, stanowia
natomiast tworzywo, przeczucie, ,,brudnopis” tych
sztuk. Mozna sie zastanawia¢, czy wiersz Wielemira
Chlebnikowa 45, poetycka interpretacja starohindu-
skiej miniatury — przedstawiajacej Wisznu na sto-
niu splecionym z sylwetek kobiecych, ocala specy-
ficzne wlasciwosci grafiki. Nie ulega jednak watpli-
wosci, ze pelne odczytanie sens6w tego wiersza wy-
maga znajomosci tej wlasnie miniatury. Jej koncept
to koncept plastyczny — trudno przekazywalny za
pomoca sléw. Niejednokrotnie plastyczne podteksty
poezji sugerujg konieczno$é wyobrazenia sobie
umownych symboli komunikacji ikonicznej. Sg to
symbole powszechnie akceptowane i same w sobie
nie maja zadnej wartoSci estetycznej. Dzieje sie tak
miedzy innymi w Footballu Tadeusza Peipera.
Wiersz opowiada o locie ptaka. W koncu okazuje
sie, ze lot ptaka by? lotem ,,pitki dzielnie kopniegtej”.
Najbardziej zagadkowe informacje pojawiajg sie
w drugiej czeSci tekstu. Oto, czytamy, szybuje
ptak —

4% W, W. Iwanow: Oczerki po istorii semiotiki w SSSR.
Moskwa 1976, s. 155.
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ktéry na szczycie umialby byé zdaniem z wisni 46

Co to jest zdanie z wisni? Mowa o drzewie czy
o owocu? W liryce dosyé czesto pojawia sie kwit-
naca galaZ wisni: czy galaz przypomina zdanie? albo
zdanie — galgz? Ptak umialby by¢ takze:

czerwonym rozkazem radoSci w blekitnym cyrku,

a, opadajgc, chlostal niebo jak gniewna kreska

Skoro przedtem byla mowa o ,zdaniu”, wyrazenia
»gniewna kreska” i ,,rozkaz radosci” moga by¢é pe-
ryfrazami wykrzyknika. ,,Zdanie z wisni” to zdanie
rozkazujace. Graficzny ksztalt wykrzyknika przypo-
mina rysunek owocu wisni. Ale nie tylko. W podob-
nej formie graficznej — zgodnie z konwencjg ry-
sunkowego przedstawiania przedmiotéw w ruchu —
narysowaliby$my pitke spadajaca w doét. Otrzymu-
jemy trzy warianty tej samej figury, z charaktery-
styczng dwudzielnoscig. U goéry: pionowa kreska lub
kilka kresek (jako ,,$lad” lotu pitki). U dolu: okrag,
koétko, kropka.

IR

Football jest wierszem-zagadka. Wyjasnienie poja-
wia sie na koncu, ale w tekscie istnieja poszlaki,
ktére daja szanse weze$niejszego rozszyfrowania re-
gul gry. Nie stowa, lecz wskazane slowami znaki
komunikacji ikonicznej sa tu wtlasnie poszlakami
ulatwiajacymi poprawne rozwigzanie: zobaczenie pta-
ka jako pitki.

Powtérzmy, iz byloby uproszczeniem traktowanie
Footballu jako wiersza ,,méwigcego o sztuce”, o pla-
styce artystycznej. Nalezaloby powiedzie¢ raczej, ze
takie wiersze apeluja do nieartystycznych porzad-

46 Poezja polska 1914—1939. Antologia. Wybér i opracowanie
R. Matuszewski, S. Pollak. Warszawa 1962, s, 386.
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kéw komunikacji spolecznej, ktéore sa materialem
sztuk plastycznych. Nie kazde stowo wprowadzone
do kolazu malarskiego, do filmu czy do dziela mu-
zycznego — reprezentuje literature. Moze by¢ slo-
wem mowy dziennikarskiej, elementem subkodu
jakiej§ nauki, fragmentem jezykowej potocznosci.
Podobnie nie kazdy znak z systemoéw niewerbal-
nych — wprojektowany w scenariusz odbioru mo-
nologu lirycznego — bywa reprezentantem sztuki
niewerbalnej. Rozréznienia artystycznych, paraar-
tystycznych i nieartystycznych kontekstow wiersza
bywaja nader uciagzliwe, gdyz granice miedzy tymi
trzema porzgdkami zmieniaja sie w dziejach kul-
tury. Sadze jednak, iz wprowadzenie takich rozgra-
niczen stanowi zupelnie elementarny warunek ba-
dan nad mechanizmami transmutacji.



