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Wprowadzenie

W artykule chciatabym skupi¢ si¢ nie na teoretycznych aspektach, w ktore uwiklane
jest zagadnienie ekfrazy uosabiajace problem przektadu werbalno-wizualnego, ale na moz-
liwych formach, jakie ekfraza przyjmuje — tak w wymiarze treSciowym, jak jezykowym
— w konkretnych realizacjach. Stosuje podejécie metodologiczne, ktore Wendy Steiner,
preferujaca badania semiotyczne i strukturalne, okreslita mianem analizy interartystyczne;j'
— niezbyt popularne w badaniach nad ekfraza, moze z tego powodu, ze wymagajace kom-
petencji historyka sztuki i literaturoznawcy. Sedno propozycji Steiner polega na réwnole-
glym badaniu tekstu i stanowigcego jego intertekst dzieta z innego systemu znakowego (tu:
obrazu), na jednoczesnym ich analizowaniu oraz interpretowaniu — aby pozna¢ oba dziela,
a takze skonfrontowac je ze soba oraz wydoby¢ strukturalno-semantyczne i pragmatyczne

' Por. W. Steiner, Williams's Brueghel: An Interartistic Analysis, [w:] eadem, The Colors of Rhetoric. Prob-
lems in the Relation between Modern Literature and Painting, Chicago—London 1982, s. 71-90. Za przedmiot
rozwazan badaczka obiera tu wiersz Williama Carlosa Williamsa The Hunters in the Snow (z 1960 roku) i wy-
suwa tez¢ o istnieniu odpowiednio$ci strukturalnej migdzy utworem poetyckim a obrazem Pietera Bruegla Star-
szego z Kunsthistorisches Museum (Powrdt z polowania albo Mysliwi na sniegu, z 1565 roku). Autorka wyka-
zuje, ze Williams, przejety ,,problemem interartystyczno$ci”, opiera swoje wiersze na konkretnych artefaktach
i,,tworzy strukturalne ekwiwalenty obrazow”, ,,«poetycka ilustracje» obrazu, ktora — jak kazda ilustracja — z ko-
niecznos$ci niesie metaartystyczne decyzje w kazdym aspekcie jej struktury i znaczenia”; jak przekonuje Steiner:
,,Praca Bruegla jest pelna semantycznych i formalnych problemow i to wtasnie na nich Williams zdecydowat si¢
skupi¢ swoje rzekomo niewinne oko” (ibidem, s. 73). Badaczka najpierw analizuje zagadnienia tresci i struktu-
ry samego dzieta Bruegla (rozpatrujac po kolei jego tytut, gatunek, temat, perspektywe i kompozycje), a nastep-
nie podejmuje podobng analiz¢ wiersza Williamsa, by w rezultacie pokaza¢, jak utwor literacki wykorzystuje
dwuznacznos$ci semantyczno-formalne wykryte w obrazie oraz w jaki sposob je ukazuje, a wiec w jakich wy-
miarach wiersz koresponduje z dzielem sztuki. Moim celem nie jest tu przyblizenie tez badaczki dotyczacych
strukturalnych i semiotycznych relacji/podobienstw migdzy réoznymi sztukami, ale inspiracja sposobem, w jaki
bada konkretny utwor literacki bedacy ekfraza, a wigc forma z definicji budujaca siebie na danym artefakcie.



18 Rozalia Stodczyk SO 74/2

podobienstwa migdzy nimi. Analiza interartystyczna traktuje oba zrodta jako teksty — wy-
tworzone za pomocg innego rodzaju znakow, ale porownywalne ze wzgledu na pewne
aspekty stylistyki, syntaktyki (np. kompozycja) i semantyki, na mozliwo$ci obrazowania,
opisu lub relacji o postaciach i zdarzeniach, a takze potencjat pragmatyczny, czyli mozli-
wosci oddzialywania na odbiorce na poziomie emocjonalnym i estetycznym.

Przygladam si¢ wigc samemu artefaktowi, a nastgpnie analizuje obie strony charaktery-
styczne dla esejow, tj. i naukows, 1 literacka, skupiajac si¢ tak na tresci tekstu (jego odnie-
sieniach do dzieta sztuki i informacjach o tymze), jak i na jezyku i punkcie widzenia au-
tora, wyrazajacym si¢ wlasnie takze przez uksztaltowanie formalne wypowiedzi. W dwoch
koncowych podrozdziatach skupiam si¢ na zestawieniu obu relacji o tym samym dziele
sztuki, podkresleniu ich odmienno$ci. Proponuj¢ wreszcie adekwatne okreslenie obu ek-
fraz, odnoszac je do pojec¢ konotacji i denotacji.

Obraz(y) delfckiego mistrza

Johannes Vermeer van Delft nalezy do malarzy cieszacych si¢ najwigkszym zaintereso-
waniem i w badaniach historykéw sztuki, 1 jako obiekt inspiracji np. dla poetow, pisarzy
1 eseistow. Takze polscy literaci nawigzujg do holenderskiego mistrza w swoich tekstach.
Herbert uwazatl go za najwigkszego malarza, cho¢ nie zdazyt napisa¢ na jego temat wszyst-
kiego, co planowal’; Herling-Grudzinski po$wigcit mu esej Perty Vermeera (z 1991 roku,
w tomie Szes¢ medalionow i srebrna szkatutka), a Joanna Pollakowna tekst zatytutowany
Glina i $wiatlo (z 1996 roku, ze zbioru pod tym samym tytutem)?. Z Vermeerem powszech-
nie taczone sa precyzja techniki, wazkie znaczenie koloru, operowanie tagodnym swiattem,
kunsztowna klarownos$¢ i porzadek kompozycji, wyrafinowanie perspektywiczne, a wresz-
cie ,,precyzyjnie uchwycony moment rownowagi miedzy dziataniem a bezruchem™, kre-
owanie tajemniczego nastroju, budowanie czegsto enigmatycznej tresci przedstawien®.

2 Chodzi mi o tekst Mistrz z Delft, wydrukowany po$miertniec w ,,Zeszytach Literackich” 2000, nr 69,
s. 85-96 — ,,poczatek nieukonczonego dtuzszego szkicu” znaleziony w teczce z papierami dotyczacymi Verme-
era, pochodzacymi z lat 1977-1987; notatki te omawia Marta Smolinska-Byczuk, Zycie martwej natury, [w:]
Zmyst wzroku, zmyst sztuki. Prywatna historia sztuki Zbigniewa Herberta, Materialy z Warsztatow Herbertow-
skich w Oborach (jesien 2005), cz. I, pod red. Jozefa Marii Ruszara, Lublin 2006, s. 92-110. W Martwej natu-
rze z wedzidtem pojawia si¢ z kolei apokryficzny List, ktéry malarz miat napisa¢ do swojego znajomego, przy-
rodnika zajmujacego si¢ udoskonalaniem mikroskopu, Antona van Leeuwenhoeka.

3 Eseistyczne przywotywanie tworczosci Vermeera spotkato si¢ tez z uwagg badaczy, cho¢ analizuje tu tekst
pod tym wzgledem akurat pominiety. Dobrze zanalizowany i przyblizony jest, w pierwszej kolejnosci, esej
Herlinga-Grudzinskiego; najwigcej uwagi badaczy przyciagaja opisy poswigcone sztandarowemu dzietu Ver-
meera — Widokowi z Delft. Por. M. Sniedziewska, rozdz. Petit pan de mur jaune — Czapski, Grudzinski i Herbert
wobec Proustowskiej wizji Widoku Delft, [w:] eadem, Siedemnastowieczne malarstwo holenderskie w literaturze
polskiej po 1918 roku, Torun 2014, s. 63—102; A. Rosales Rodriguez, Perly Vermeera — Herlinga-Grudzinskiego
., czas odnaleziony”, [w:] ,, Cienie wielkich artystow”. Gustaw Herling-Grudzinski i dawne malarstwo europe-
Jskie, pod red. A. Stankowskiej, M. Sniedziewskej i M. Telickiego, Poznan 2013, s. 207-218; W. Batus, Vermeer
Herlinga-Grudzinskiego: paraliz narracji, [w:] idem, Efekt widzialnosci, Krakow 2013, s. 141-157. Por. tez:
L. Renzi, Proust e Vermeer. Apologia dell’imprecisione, Bologna 2012 (pierwsze wydanie: 1999).

4 A. Blankert, Vermeer van Delft, przel. A. Ziemba, Warszawa 1991, s. 80.

5 O stylu Vermerra pisal René Huyghe w klasycznej pracy La poétique de Vermeer z 1948 roku, gdzie
wskazuje na szereg cech i nurtow okreslajacych prace malarza, jak realizm, przejrzystosc, $cistosé, ale tez ,,ma-
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Zagajewski w swoim teks$cie dokonuje nieuswiadomionej, jak si¢ wydaje, kontaminacji
dwoch obrazow XVIl-wiecznego malarza. Jeden to Lekcja muzyki (1662—1663, olej na
ptétnie, 73,3x64,5 cm, The Royal Collection, Buckingham Palace, Londyn®). Pt6tno przed-
stawia scen¢ rozgrywajaca si¢ w jasno o$wietlonym wnetrzu, oddalong od widza, jako ze
postaci m¢zezyzny i kobiety zostaty przesunigte w glab 1 na prawo (oddziela nas od nich
stot, przykryty ciezkim, wielobarwnym dywanem, a takze znajdujace si¢ obok krzesto i le-
zaca na posadzce viola da gamba’). Malarz operuje $miatg perspektywa, dzigki ktorej pod-
kreslona zostaje dtugos$¢ pokoju. W ten sposob tworzy si¢ tez dystans psychiczny — widz
obserwuje scen¢ z oddali, staje si¢ niemal intruzem zagladajacym do pokoju. W glebi
przedstawienia, przy $cianie wida¢ drugi instrument, identyfikowany jako wirginat, szpinet
badz klawesyn®, na ktorym znajduje si¢ tacinska inskrypcja: MUSICA LETITIAE CO[ME]
S / MEDICINA DOLOR[IS] (Muzyka jest towarzyszkq w radosci i lekiem na strapienia).
Gra na nim kobieta, odwrocona plecami do widza, ale jej twarz odbija si¢ w zawieszonym
nad wirginatem lustrze (wida¢ w nim tez fragment posadzki, stolu i sztalug malarza)’.
Obok instrumentu stoi stuchajacy muzyki, elegancko ubrany mezczyzna zwrdcony w stro-
n¢ kobiety. W dziele tym uderza porzadek kompozycji uwypuklajacy geometryczne reguty
perspektywy, znaczony siatkg romboidalnych kafli podtogi i licznych linii prostych, zwlasz-
cza poziomych (np. belki sufitu). Fascynacjg jasno$cig i rygoryzmem geometrii oraz per-
spektywa naznaczony byt caly wiek XVII w Holandii'’. Takze muzyke pojmowano jako
dziedzing aktywno$ci tworczej rzadzong wyraznymi regutami, ktdrych przestrzeganie po-
zwala na osiggni¢cie harmonii melodii. W obrazie wyraznie wigc wybija si¢ idea porzad-
kowania, formowania, harmonijnego komponowania — tak materii i przestrzeni, jak muzyki.

giczny urok”. R. Huyghe, Poetyka Vermeera, przel. S. Baranczak i A.S. Labuda, ,,Artium Questiones”, t. VII,
1995, s. 219-256. Por. takze z nowych badan wstgpne artykuly w katalogu wystawy, napisane przez wybitnych
znawcow tematu: A.K. Wheelock, Jr, Vermeer e il secolo d’oro della pittura olandese, [w:]| Vermeer. Il secolo
d’oro dell’arte olandese, Roma, Scuderie del Quirinale, 27 settembre 2012 — 20 gennaio 2013, mostra e catalo-
go a cura di S. Bandera, W. Liedtke, A.K. Wheelock, Milano 2012, s. 21-41; W. Liedtke, Stile e osservazione
nell’arte di Vermeer, [w:] ibidem, s. 43-77.

¢ Do krolewskiej kolekcji obraz zakupiono jako dzieto Fransa van Mierisa Starszego i dopiero w 1866 roku
Thoré-Biirger, francuski krytyk i historyk sztuki, a takze kolekcjoner, rozpoznal w nim dzieto Vermeera.

7 Viola da gamba to instrument strunowy o ksztalcie zblizonym do dzisiejszej wiolonczeli. Pierwsze viole
pojawity si¢ pod koniec XV wieku, a cieszyty duza popularnoscia w epoce renesansu i baroku.

8 Zarowno szpinet, jak i wirginal stanowia odmiang klawesynu; sa to instrumenty strunowo-klawiszowe
popularne w wiekach XVI-XVIII.

® Uwage historykow sztuki zwracato pozostawienie przez malarza $ladu swojej obecno$ci w dziele w po-
staci cze$ciowo widocznych sztalug, a takze odbicie twarzy kobiety — w lustrze widzimy wyraznie jej lekko
obrocong glowe, a stojaca przy instrumencie dama ma glowe pochylong i skierowang na wprost. Poniewaz
wyniki badan rentgenograficznych pokazuja, ze malarz w warstwie podrysowania ukazal odbita twarz popraw-
nie, badacze traktuja koncowy efekt malarski jako rodzaj optycznej gry z widzem; por. D. Arasse, The Mirror
of Art, [w:] idem, Vermeer. Faith in Painting, trans. by T. Grabar, Princeton 1994, s. 33-39.

10 Problem perspektywy w tym obrazie i zastosowania do namalowania ptétna camera obscura poruszany
byl przez wielu badaczy; por. D.A. Fink, Vermeers Use of the Camera Obscura — a Comparative Study, ,,The
Art Bulletin” December 1971, Vol. 53, No. 4, s. 493-505; A.A. Mills, Vermeer and the Camera Obscura: Some
Practical Considerations, ,,Leonardo” 1998, Vol. 31, No. 3, s. 213-218. Por. tez podrozdziaty poswigcone opty-
ce, perspektywie i stosowaniu camera obscura w dwczesnej Holandii: A.K. Wheelock Jr., Jan Vermeer, London
1988, s. 31-37 oraz odpowiednie partie w ksiazce S. Alpers, The Art of Describing. Dutch Art in the Seventeenth
Century, Chicago 1983.
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Drugi obraz to Przerwana lekcja muzyki (1658—1661, olej na pldtnie, 39,4x44,5 cm,
The Frick Collection, Nowy Jork, plotno zle zachowane). W niewielkim pomieszczeniu,
o$wietlanym przez jedno okno, ukazana zostata mloda kobieta w biatej chuscie, czerwo-
nym kaftanie i bladobltekitnej sukni. Obok niej stoi mezczyzna w niebieskoszarym kafta-
nie, lewa reke opierajacy o krzesto, na ktorym siedzi kobieta, a prawa przekazujacy jej
kartke papieru — moze nuty, a moze list. Dziewczyna trzyma ja juz w r¢kach, ale nie patrzy
na jej zawarto$¢, a w stron¢ widza. Na przykrytym obrusem stole widzimy lutni¢ i nuty
oraz karafke i kieliszek wina, a przy stole — trzy krzesta. Na $cianie obok okna wisi klatka
na ptaki (stanowigca pdzniejszy dodatek, nienamalowana przez Vermeera), a bardziej
w prawo — ciemny obraz z ledwo czytelng figura Amora. Wydaje si¢, ze dziewczyna jeszcze
przed chwilg grata na lutni, ale zaprzestala muzykowania, by spojrze¢ na to, co podsuwa
jej mezezyzna, a jesli to list, aby zajac sie jego czytaniem. Jej twarz wyraza czujne skupie-
nie, co mozemy interpretowac jako reakcj¢ na stowa domniemanego listu. Posta¢ dziew-
czyny pozostaje nieruchoma (jedynie mimika sygnalizuje, ze co$ si¢ wydarza), utrwalona
w zatrzymanej chwili, w czym Vermeer si¢ specjalizowal. Oba obrazy oscyluja wokot te-
matdéw muzyki, harmonii, zrownowazenia, ale Lekcja muzyki w wyrazniejszy sposob — ze
wzgledu na kompozycyjne i perspektywiczne mistrzostwo w uksztaltowaniu przedstawie-
nia, a takze czytelny napis na instrumencie. Prace te implikuja dodatkowo, cho¢ Lekcja
muzyki subtelniej, problematyke mitosng!'.

Wizja Zagajewskiego

Chciatabym porownawczo zestawi¢ dwa eseje, w ktorych odnajdujemy ten sam obraz
Vermeera — Lekcje muzyki, aby zobaczy¢ w praktyce, z jak réznymi realizacjami deskryp-
cji dzieta sztuki (tutaj konkretnie: obrazu) mozemy si¢ spotkac, nawet jesli mowi si¢ o tym
samym przedmiocie odniesienia. W przypadku Flamenco Adama Zagajewskiego'? uderza,
ze tekst poswiecony jest wiasciwie innemu dzietu niz obraz — filmowi Carmen Carlosa
Saury. Malowidlo Vermeera nie jest tu glownym ani jedynym przedmiotem zainteresowa-
nia, na co wskazuje tytul, odnoszacy do tanca i do filmu, ale pisarz po$wigca bezposrednio

"W obu obrazach pojawia si¢ temat gry na instrumentach muzycznych, a motyw wspdlnego muzykowania
faczony byt w dwczesnej kulturze z mitoscia i czgsto przedstawiany w sztuce XVII-wiecznej Holandii; pewne
przedmioty i czynnosci ukazane na obrazach (jak picie wina, przedstawienia Amora) dodatkowo na nig wskazy-
waty. W Przerwanej lekcji muzyki wida¢ na Scianie obraz przedstawiajacy wlasnie Kupidyna, a karafka jest
napelniona winem, ktore postrzegano jako rodzaj napoju ulatwiajacego mezczyznie uwiedzenie kobiety. Por.
rozdz. Muzyka jest pokarmem mitosci, [w:] J. Nash, Vermeer, ttum. H. Andrzejewska, Warszawa 1998, s. 71-78;
N. Schneider, Vermeer. Ukryte emocje, thum. E. Tomczyk, Warszawa 2005, s. 36-46. O utrwalonej w XVII-
-wiecznym malarstwie holenderskim symbolice mitosnej w postaci wina, instrumentéw muzycznych, przedsta-
wienn Amora lub putt oraz ptakéw i klatek na ptaki pisze Eddy de Jongh w swoim zbiorze esejow Question of
meaning. Theme and motif in Dutch seventeenth-century painting, trans. and ed. by M. Hoyle, Leiden 2000.

12 Pisatam o tym tekscie, w ograniczonym jednak wymiarze, w artykule Ekfraza jako zjawisko intersemio-
tyczne. O ekfrazach eseistow (z odniesieniem do Flamenco Adama Zagajewskiego), [w:] Tekst — kontekst — in-
tertekst na przetlomie XX i XXI wieku, red. O. Kielak, A. Kowalska, J. Szadura, Lublin 2013, s. 77-94. W zakre-
sie opracowan dotyczacych ogolnie eseistyki tego tworcy por. B. Bodzioch-Bryta, Kapfan biblioteki. O poetyckiej
i eseistycznej tworczosci Adama Zagajewskiego, Krakow 2009 oraz [ cien, i swiatlo... O tworczosci Adama
Zagajewskiego/ Both light and shadow... The Work of Adam Zagajewski, pod red. A. Czabanowskiej-Wrobel,
Krakéw 2015.
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artefaktowi obszerny fragment eseju. Co uderzajace, w tekscie wielokrotnie pojawia sig¢
stowo ,,ksztalt”, ujawniajac wyraznie ,,ja” autorskie (na poziomie czysto gramatycznym —
w formach pierwszoosobowych czasownikéw i odpowiednich zaimkow) i jego stanowisko.
Jak czytamy:

Mysle o ksztalcie: jest wyzwoleniem, a nie wigzieniem, wyzwoleniem i radoscig. [...] Moim
zdaniem, ksztalt ksztatci i wyzwala. Tyle Ze trzeba go wcigz konfrontowac z bezksztattem, na-
migtnoscia, niepokojem, Igkiem; sg to rézne imiona chaosu, czyli nicosci.

Ostatecznie ,ksztalt” zostaje utozsamiony ze sztuka szeroko pojeta, z aktywnoscig
tworcza. Sam autor twierdzi: ,,Poki zyje, tworze ksztalty. Moje mysli sg ksztaltem. Moje
wiersze to ksztalt” (s. 136). Tak wigc obcujemy tu z quasi-filozoficznymi rozwazaniami na
temat odwiecznego problemu nadawania formy, formowania materii (pojmowanej w zro-
dlowym sensie) i w tym kontekscie pojawia si¢ obraz Vermeera.

Zanim przejde do analizy opisu artefaktu, chciatabym zwrdci¢ uwage jeszcze na kwe-
stie odbioru roznych twordéw artystycznych, podjeta przez Zagajewskiego. Oto6z piszacy
jako widz jest $wiadkiem przemiany bezksztattu w ksztatt, zapomina o $wiecie istniejagcym
poza ogladanym filmem, a rzeczywisto$¢ zewnetrzna zostaje, niejako fenomenologicznie,
wzicta w nawias. Ta sytuacja dotyczy nie tylko widza w kinie, lecz takze ogladajacego
obraz w muzeum, ktéry zapomina o otoczeniu, kiedy studiuje §wiat przedstawiony dzieta.
Eseista stwierdza, ze dzieto nabiera dla odbiorcy uniwersalnego wymiaru, cho¢ jednoczes-
nie zawsze pozostaje czyms innym, formowanym przez zasady czgsto przekraczajace naszg
rzeczywisto$¢. Odbiorca pozostanie §wiadkiem, nie stanie si¢ uczestnikiem; jest obserwa-
torem bliskim, ale niemoggcym partycypowac w owej innej realnosci'®.

Tuz przed wprowadzeniem do swojego szkicu Vermeera autor konstatuje z moca: ,,Po-
trzebne sa hierarchie i idee. I dzieta sztuki, ktore porzadkuja chaos $wiata w sposob moze
najbardziej bezinteresowny” (s. 138). Nastepnie opisuje doswiadczenie chaosu, wywotane
pobytem w Nowym Jorku i pisze m.in.: ,,Przez caty dzien czutem niepokoj, poniewaz nie
potrafitem w zaden sposob poradzi¢ sobie z nadmiarem tego miasta” (s. 138). Ow nadmiar
1 roznorodno$¢ bodzcdéw rodzacych niepokdj i niepewnos¢ zostaje zniwelowany 1 uspoko-
jony w wyniku do$wiadczenia spotkania z obrazem Vermeera:

Trafitem wtedy do muzeum, Frick Collection, i tam, przed obrazem Vermeera, Lekcja muzyki,
poczulem, jak rzeczywistos¢, nagle, w jednym momencie, zatrzymala sig, zastygla w harmo-

3 Adam Zagajewski, Flamenco, [w:] idem, Solidarnos¢ i samotnosé, Warszawa 2002, s. 135 (pierwsze
wydanie: Krakéw 1986). Dalej w tekscie fragmenty tego szkicu przywoluje, podajac numer strony w nawiasie.

4 Nalezy dopowiedzie¢, ze prace Vermeera uswiadamiajg to samo, zreszta sam piszacy wyznaje dalej, ze
chcialby zamieszka¢ w obrazie Vermeera, wraca wigc do swojej mysli wyjsciowej. Cho¢ bohaterowie ptocien
patrza czasem nawet w nasza stron¢ (jak w Przerwanej lekcji muzyki), zwracaja si¢ ku nam, nie sposoéb w od-
powiedzi na ich zainteresowanie czy zachete ,,wej$¢ do obrazu”. Jako odbiorcy z kolei czgsto podgladamy
scene rozgrywajaca si¢ w glebi pomieszczenia, do ktorego jakby zagladamy, ale nie mozemy si¢ w nim znalez¢
(jak w Lekcji muzyki). Oba przywotane obrazy sugestywnie stwarzajg iluzj¢ tamania bariery migdzy rzeczywi-
stosciami $wiata malarskiego i $wiata realnego, przez co bardziej jeszcze uswiadamiaja jej nieprzekraczalnosc,
cezur¢ istniejaca migdzy realnym Zzyciem a nieprzemijajacymi i zamknigtymi §wiatami sztuki. Por. A. Ziemba,
lluzja a realizm. Gra z widzem w sztuce holenderskiej 1580—1660, Warszawa 2005, s. 176-186; V.I. Stoichita,
Ustanowienie obrazu. Metamalarstwo u progu ery nowoczesnej, przet. K. Thiel-Janczuk, Gdansk 2011, s. 46-88.
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nijnym bezruchu. Malarz zyjacy kilkaset lat temu uspokoil Nowy Jork, zahamowat jego drze-
nie, falowanie (s. 138; podkr. — R.S.).

Zagajewski odnosi si¢ bezposrednio do konkretnego dzieta holenderskiego mistrza, kto-
re przywotuje wprost, podajac jego tytut 1 miejsce przechowywania. Pisze o tym, a nie
innym obrazie malarza, poniewaz akurat to ptotno znajduje si¢ w zbiorach, ktore ogladat
w Nowym Jorku w przywotywanym wspomnieniu'®. Przykuto ono jego uwage, jak kaze
nam domysla¢ si¢ ze wzgledu na tre$¢ eseju 1 sposob opisu obrazu, z powodu swoich wa-
lorow estetycznych, a takze ze wzgledu na moc porzadkowania chaosu materii (dar bezru-
chu i upraszczania) i wyciszania lekow (dar spokoju). P16tno Vermeera staje si¢ dla Zaga-
jewskiego ilustracjg zbawiennego wplywu na zycie czlowieka doskonale uksztaltowanej
materii. Zwiedzajacy wyraznie nakres$lajgc okolicznos$ci ogladania malowidta, wskazuje na
opozycje miedzy chaosem widokow i koloréw oraz niespokojnym ruchem miasta a wyci-
szeniem i swoistym ukojeniem, jakie niesie ze sobg spotkanie z tym konkretnym obrazem
— z caltej wspaniatej Frick Collection polski eseista wybrat tylko to jedno dzieto. Ponadto
zapewne nieprzypadkowo trafia do muzeum, tzn. wizyta i podziwianie konkretnych arcy-
dziet zostaty zaplanowane 1 autor przygotowat si¢ do nich odpowiednio, oczekiwat na to
spotkanie. W takim usposobieniu kontakt z malowidlem holenderskiego mistrza oddziatuje
w dwojnasob i1 przynosi podwojng przyjemnos$é — ulge i zachwyt zarazem, co mozna wy-
czyta¢ w wyrdznionym przeze mnie zdaniu, ktére wyraznie pokazuje doznanie ,,ja” autor-
skiego. Zdanie to ponadto mozna odczytywac¢ dwojako, tj. jako okreslajace sytuacje¢ znale-
zienia si¢ przed obrazem, ktory chce si¢ kontemplowaé, co wraz z ciszg muzeum poskramia
wszelki beztad i hatas, ale tez, juz poza okoliczno$ciami zewnetrznymi — jako wyrazajace
przekonanie, ze sam obraz jest no$nikiem ciszy i bezruchu, stanowi ich emanacje. W tym
punkcie, bez dodatkowego zagajenia, nastepuje opis dzieta:

Niebieski obrus, przykrywajacy stol — tuz obok dziewczynka, siedzaca przy
szpinecie, i nauczyciel muzyki — stal si¢ naraz bardziej realny niz nazbyt realne, niereal-
ne miasto, ktore dusito si¢ od nadmiaru wtasciwosci i punktow widzenia, od szeroko$ci 1 wyso-
kosci. Patrzylem na krzesla, namalowane przez Vermeera, senne krzesta, o§wie-
tlone mi¢kkimi promieniami tego §wiatla, ktore pojawia si¢ tylko w jego obrazach,
i czutem rados¢, przyjemnosc istnienia — niebieskg przyjemnos¢ istnienia. Obraz Vermeera takze
uproscit kosmos, ale inaczej: pomniejszyt go, lecz go nie przekroit. Teraz wszystko wydawato si¢
tatwe 1 mozliwe, zycie moglo rozpocza¢ si¢ od nowa, weselsze i prostsze niz dotad, o tyle ta-
twiejsze do zniesienia niz niezgrabne zycie w naturalnych rozmiarach.

Cos sie zatrzasnelo, zamkneto. Inaczej mowige: Swiat zostal ubrany, natozyt sukienke — niebie-
ska. Przedtem byl nagi, wyzywajacy, niespokojny, wszystko byto mozliwe, wszystkie pytania
byty otwarte, nic nie bylo oczywiste ani pewne; ani fadne, ani brzydkie, tylko ogromne rosnace,
ruchome, bez tadu, Nowy Jork by, jeszcze przed chwilg, taki nowy, $wiezy, spuchniety, niena-
zwany 1 niebezpieczny, jak korytarze jego kolejki podziemne;j. I nagle jest zupetnie inaczej, na-
stapil przelom. Przede mng dziewczynka bierze lekcje muzyki, spowita w niebieskie
$wiatto, migkkie $wiatlo, jak we wnetrzu niebieskiego oceanu. Nagle zapanowat spokdj we mnie
i w calym Nowym Jorku. Bylem szczesliwy, tak jakbym mial wprowadzi¢ si¢ do Vermeerow-

5 Co ciekawe, w zbiorach tej kolekcji figurujg tez dwa inne obrazy Vermeera, o ktorych autor w ogéle nie
wspomina: Kobieta ze stuzqcq trzymajgcq list (ok. 1667, olej na plotnie, 89,5x78,1 cm) oraz Oficer ze Smiejgcq
sie dziewczyng (ok. 1667, olej na ptotnie, 50,5x46 cm).
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skiego obrazu i zamieszka¢ w nim na zawsze, i nie odczuwac juz nigdy ani lgku, ani ci¢zaru
pytan bez odpowiedzi, nie przezywaé sztormu sprzecznosci i niepewnosci. Pejzaz otwierat si¢
przede mna, gladka $ciezka posrod oswojonych, cieplych sprze¢tow. Miatem przed sobg inny
Swiat: meble lezaly na kamiennej posadzce spokojnie i ufnie jak kot, obdarzone byly
stodkg, dobroduszng inteligencja. Nawet $wiatlo rozumialo. To nie bylo zwykle, zewngtrzne
$wiatto, ktore zatrzymuje si¢ na granicach przedmiotow, odbija si¢ od nich i wraca, zgodnie
z prawami fizyki, nie, to $wiatlo zdawalo si¢ ptyna¢ zewszad, nie dzielac, nie izolujac rzeczy,
przeciwnie, byto braterskie i rozumne (s. 138—139, podkr. — R.S,).

Przytoczony opis, cho¢ chce obja¢ calos¢ obrazu, a nie jaki§ wybrany jego fragment,
jest szkicowy 1 fragmentaryczny. Deskrypcja dzieta sensu stricto obejmuje niecale cztery
zdania, celowo wyrdznione przeze mnie w przytoczonym fragmencie, i sprowadza si¢ do
wymienienia obiektow (stot z obrusem, krzesta, szpinet, posadzka, dziewczyna i m¢zezy-
zna) oraz do okre$lenia sytuacji — scena z lekcja muzyki. Informacje o elementach §wiata
przedstawionego na obrazie sa zwiezle, tak na poziomie zawartosci treSciowej komunikatu,
jak uzytego jezyka — znajdujemy tu gltdéwnie same rzeczowniki, jesli z dookresleniami, to
sa nimi powsciagliwe, proste przydawki (obrus — ,niebieski”, posadzka — ,kamienna”).
Taki styl nie staje si¢ jednak norma, gdyz zarazem znajdujemy np. antropomorfizujacy
epitet ,,senne krzesta” i rozbudowang przydawke operujaca efektem synestezji (dotyk i ko-
lor) ,,0éwietlone migkkimi promieniami [...] $wiatta”. Od opisu suchego, inwentaryzacyj-
nego, skrotowego nastepuje tu przejScie do fraz dtuzszych, poetyzujacych, opisowych
w sensie $cistym.

Zwraca tez uwagg, co znajduje wyraz na poziomie leksykalnym, wrazliwos¢ obserwa-
tora na kwestie koloru (konkretnie — niebieskiego), swiatla i porzadkowania przestrzeni.
Nie sposob przeoczyé, ze rdézne formy deklinacyjne stowa ,,niebieski” pojawiajg si¢ sze$é
razy, przy czym kilka razy w odniesieniu do samego obrazu. Wystgpuja zardwno w sensie
dostownym, w celu okreslenia barwy danego obiektu (,,niebieski obrus”, ,,niebieska kom-
nata”), jak 1 przeno$nym, dotyczacym i ptdtna, i rozwazan piszacego (,,niebieska przyjem-
no$¢ istnienia”, suknia, w ktorg zostal ubrany $wiat — ,niebieska”, ,niebieskie $wiatto”,
»~wnetrze niebieskiego oceanu”). Co znaczace, w wypowiedzi nie pojawia si¢ nazwa zad-
nego innego koloru. Jesli z kolei chodzi o wyraz ,,$wiatlo”, natrafiamy na niego siedmio-
krotnie, kilka razy bez precyzujacych przydawek, ale kilka razy z epitetami (,,niecbieskie”,
»~miekkie”, ,nie [...] zwykle, zewnetrzne”, ,,braterskie i rozumne”, ,tagodne”). W konse-
kwencji w opisie dominujg, a nawet stanowig jedyne okreslenia ujmowanych zmystem
wzroku wilasciwosci plastycznych obrazu, barwy biekitna 1 zotta (pochodzaca od $wiatla),
odpowiadajace kobaltowi i cytrynowej zotcieni — dwoém kolorom nieodtgcznie wigzanym
z Vermeerem'®,

O kwestiach perspektywy i kompozycji autor pisze z kolei posrednio — przez kontrast
z Nowym Jorkiem i przez zachowang w elipsie, niewypowiedziang, ale wynikajacg z ze-

1® Wiek XVII byt okresem rozwoju teorii §wiatta i koloru rozumianych jako zjawiska fizyczne. Na poczatku
lat 70. owego stulecia holenderski uczony Christian Huyghens stwierdzil, ze $wiatto biale otrzymuje si¢ z z6t-
tego 1 niebieskiego. John Gage komentuje ten fakt w odniesieniu do tworczosci Vermeera: ,,Nie jest moze ni-
czym wigcej niz zadziwiajaca koincydencja, ze w tych samych latach Vermeer, najwigkszy holenderski koneser
atrybutow wizualnych $wiatta, uczynil w tak wielu obrazach barwy zétta i niebieska dominujacymi kolorami
swojej w najwyzszym stopniu $wietlistej palety”; J. Gage, Kolor i kultura. Teoria i znaczenie koloru od antyku
do abstrakcji, przet. J. Holzmann, Krakow 2008, s. 154.
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stawienia z konstrukcja metropolii charakterystyke przestrzeni obrazu. W poczatkowym
fragmencie najpierw wymienia sktadowe obrazu, przez co sugeruje klarownos$¢ i uporzad-
kowanie przedstawienia plastycznego, potem odnosi je do miasta, tagczacego wiele perspek-
tyw, wielkosci, form. Komentator zestawia tylko obrus (i elementy mu ,,towarzyszace”, t].
dziewczynka przy szpinecie 1 nauczyciel muzyki), swoistg synekdoche (pars pro toto) ca-
tosci przedstawienia, z Nowym Jorkiem i paradoksalnie odbiera 6w obrus jako bardziej
realny, bardziej materialny i przekonujgcy niz miasto, okreslone za pomoca pary pozornie
sprzecznych epitetow ,,nazbyt realne, nierealne” i animizujgcego czasownika ,,dusic¢ si¢”,
ktéry tez ma na celu oddanie wrazenia nowojorskiego nadmiaru.

Patrzenie na ptoétno Holendra przynosi dodatkowo silne w zestawieniu z metropolia
1 warto$ciowane in plus doznania: ,,i czutem rado$¢, przyjemno$¢ istnienia — niebieska
przyjemno$¢ istnienia”. W powtorzeniu stowa ,,istnienie” i zastosowaniu epitetu-metafory
odnoszacej do koloru uwidacznia si¢ emotywna i estetyczna funkcja wypowiedzi. Obser-
wator pisze tez dalej o ksztattowaniu §wiata w przedstawieniu malarskim: ,,Obraz Verme-
era takze uproscil kosmos, ale inaczej: pomniejszyt go, lecz go nie przekroil”’, w domysle
— wydobyt esencje¢ i ukazal ja w oszczednosci trafnych form. W objasnieniu eseista znow
powraca do metropolii, ktora uosabia ,,niezgrabne zycie w naturalnych rozmiarach”, pod-
czas gdy plotno sublimuje, daje wizje zycia ,tatwego i mozliwego”, ,,weselszego 1 prost-
szego”, ,Jlatwiejszego do zniesienia”. Piszacy wyraznie idealizuje rzeczywisto$¢ ptotna,
widzi tylko porzadek klarownej formy, za ktérg ma sta¢ takaz materia, takaz historia, wcie-
lona przez postaci i przedmioty, cho¢ przeciez nie tak niewinne i jasne w wymowie jest
dzieto Vermeera. Odnosimy wrazenie, ze eseista ulegl swoistemu o$lepieniu harmonia ko-
lorystyczno-$wietlng obrazu, dominacjg ,,niebieskiego §wiatla” — niebiesko$ci rozproszonej
w $wietle — i owe wrazenia przenosi na tre$¢ przedstawienia. Nadto wiecej mowi, jesli
chodzi o detale, o §wiecie pozaartystycznym (realnym) niz o ptotnie. Zarazem owo ptotno
zaczyna przestania¢ w oczach patrzacego i opisujacego autora rzeczywisto$¢ i ma dla nie-
go wicksze walory.

W drugim z cytowanych akapitdow kontynuowany jest opis wizji, w ktdrej malowidto
dominuje nad szczegotowiej charakteryzowanym miastem. Mamy wrazenie, ze komentator
doswiadcza epifanii'’. Znaczace sa stowa otwierajace akapit, wskazujace na wejécie na
inny poziom poznawania i $wiadomosci; w jego niezwyklym doznaniu objawia mu si¢
prawda o $wiecie, a przedmiot, ktory owg epifani¢ spowodowal, przynosi ukojenie i, co
znamienne, poczucie szczgscia. Obraz Vermeera zaczyna jakby promieniowaé na otocze-
nie, przez jego pryzmat odbiorca zaczyna postrzega¢ swiat. Pojawia si¢ wyrazny podziat
standw percepcji sprzed ogladu dzieta i po kontakcie z nim, co uwypukla uzycie odpo-
wiednio czasu przesztego i terazniejszego — $wiat ,,byt nagi, wyzywajacy, niespokojny”,

17 Por. rozwazania Ryszarda Nycza na temat ,,wyrazania niewyrazalnego” i epifanii: Od estetyki niewyrazal-
nosci do koncepcji dziela jako epifanii, [w:] idem, Literatura jako trop rzeczywistosci. Poetyka epifanii w nowo-
czesnej literaturze polskiej, Krakow 2001, s. 41-47. Wybitny historyk sztuki Wiestaw Juszczak pisat o ,,blysku
epifaniczno$ci” — miatoby nim by¢ estetyczne do$wiadczenie dziela w kategoriach przedwerbalnych i przedro-
zumowych; na przelanie na papier tego do$§wiadczenia miatby z kolei pozwala¢ nie formalny, inwentaryzacyjny,
obiektywny, trzymajacy si¢ faktow i zgodny z naukowymi regutami opis historyka sztuki, ale opis literacki,
ktory moze wyolbrzymié, przemilczeé, deformowaé, porzucaé¢ konkret. Por. W. Juszczak, Nic waqtlejszego niz
krzemien i diament, [w:] Twwarzq w twarz z obrazem, Materiaty Seminarium Metodologicznego Stowarzyszenia
Historykow Sztuki, Nieborow, 24-26 pazdziernika 2002, pod red. M. Poprzgckiej, Warszawa 2003, s. 9-17.



SO 74/2 Analiza interartystyczna ekfraz: Lekcja muzyki Vermeera. .. 25

nieokreslony, nijaki, ,,;uchomy, bez tadu”, a po ,,przetomie” ,,zapanowat spoko;j”. Wszyst-
ko staje si¢ dla patrzacego niebieskie i Swietliste, zawieszone w nieograniczonej, wyzwa-
lajacej, ale 1 jednorodnej przestrzeni (poréwnanie do oceanu).

Temu stanowi towarzyszy uczucie szczgscia, wyrazone dobitnie wizjag wchodzenia do
obrazu, wyzwalania si¢ ze strachu i niepewno$ci znanych z rzeczywisto$ci. Owa imagina-
cyjna scena nabiera konkretno$ci w opisie, w ktorym sprawozdawca widzi siebie na grani-
cy $wiata realnego 1 malarskiego, gdy juz prawie zanurza si¢ w zmaterializowanej realno-
Sci sceny z obrazu. Imaginacyjne widzenie kreuje fantazyjne sceny, otwiera nowa
rzeczywisto$¢. O innosci tego $wiata Swiadczy charakter jego elementow, ktore piszacy
ozywia. Nadaje im cechy zwierzgce i ludzkie przez pordéwnanie, zastosowanie animizacji
w czasownikach i epitetach okreslajacych przyshugujace im cechy: przypominajg zwierze
w swojej fizycznosci (,,meble lezaty na kamiennej posadzce spokojnie i ufnie jak kot”), ale
jeszcze uzyskuja aspekt duchowy (,,obdarzone byty [meble] stodka, dobroduszng inteligen-
cja”, ,,Nawet $wiatto rozumiato”). Opis Swiatla w koncowej partii akapitu przypomina
nadto stylem i tre$cig (metaforyka, antropomorfizacja zjawiska fizycznego i zanegowaniem
jego zwyczajnosci, a takze dlugoscig zdania, ktorym autor stara si¢ szczegélowo omowié
doswiadczany fenomen, z zastosowaniem zestawienia i kontrastu) formuty, jakie spotyka-
my w opisach wizji $wietych i blogostawionych. Tak wigc stykamy si¢ z modusem wypo-
wiedzi kazagcym mysle¢ o fantazji, silnej ekspresji, plastycznosci, wizyjnosci (epifanii)
wreszcie; jestesmy §wiadkami proby znalezienia trybu pisania o doswiadczeniach niesamo-
witych, przelomowych w prywatnej historii jednostki (przy czym historii raczej umysto-
wej, wewnetrznej niz zewngtrznej, zdarzeniowej, faktycznej).

W kolejnych dwoch akapitach wraca artefakt i temat ,,wprowadzania si¢ do Verme-
erowskiego obrazu™:

Jak bardzo chcialbym zosta¢ w tym obrazie. Zatrzymaé si¢ w ksztalcie. Ten obraz konczyt
w pewnym sensie histori¢ — nie calg, ale jeden jej watek. Ktory? Jak to, ktory, ten wiasnie:
dziewczynka przy szpinecie, tagodne $wiatto, nauczyciel muzyki, komnata. Tego juz nigdy nie
bedzie, to si¢ nie powtdrzy ani nie rozwinie. Nie ma o co pytaé, wszystko jest widoczne jak na
dtoni. I sita tego nieruchomego obrazu jest tak wielka, Zze na chwile zatrzymuje rozped wielkiego
miasta, ktore rosnie.

Zamieszka¢ tu, za wszelka ceng. Sta¢ przed obrazem, jak dlugo si¢ da. Portier juz zaczyna przy-
glada¢ mi si¢ podejrzliwie. Powinienem byé niewidzialny i wslizgnaé sie do nie-
bieskiej komnaty, trzymajac w niewidzialnej dloni bilet wstepu do Frick
Collection (s. 138140, podkr. — R.S.).

Wyimek ten stanowi powtdrzenie niektérych wystepujacych wezesniej elementow, mo-
dyfikacje innych's. Z kolei z punktu widzenia formalnego zamyka w ramie opis dzieta
1 zwigzane z nim komentarze i dygresje — to one, a nie deskrypcja ani nawet interpretacja,

18 Piszacy ponownie wskazuje miejsce przechowywania dzieta i kluczowe elementy budujace przedstawie-
nie — dziewczynka, szpinet, nauczyciel muzyki, §wiatto. Na poczatku mowit o ,,obrazie” (co znaczace, stowo to
pada osiem razy w cytowanych fragmentach, Zagajewski nie szuka synonimow, tak jak nie szuka ich do wyra-
zO6w ,,niebieski” 1 $wiatto”): ,,Malarz zyjacy kilkaset lat temu uspokoit Nowy Jork, zahamowat jego drzenie,
falowanie”; w koncowej partii czytamy: ,,sita tego nieruchomego obrazu jest tak wielka, ze na chwile zatrzymu-
je rozped wielkiego miasta, ktore ro$nie”. W obu przypadkach mamy wigc wizje¢ nieruchomego obrazu i §wiata
zewngtrznego w postaci zmiennego, zyjacego miasta, ktore zastyga i w pewnym sensie znika dla tego, kto pa-



26 Rozalia Stodczyk SO 74/2

dominujg w partiach eseju poswieconych pracy Vermeera. Powraca tez problem ksztaltu
1 ksztattowania, stanowiagcy kontekst opisu. Uderza ponadto powtorzenie na poczatku kaz-
dego z akapitéw zyczenia pozostania blisko obrazu, a nawet ,,zamieszkania” w nim, dlate-
go ze plotno zdaje si¢ ucielesnieniem spokoju, réwnowagi, harmonii na réznych pozio-
mach. W ostatnim akapicie pragnienie to zostaje sprowadzone najpierw do realnego
pragnienia: ,,Sta¢ przed obrazem, jak dlugo si¢ da”, po czym nastepuje cigcie w postaci
wyroznionego przeze mnie zdania-zyczenia, ale tez swoistego zaklecia otwierajacego lite-
racka, basniowa opowies¢, wariacj¢ na temat obrazu. W tym punkcie jestesmy juz bardzo
daleko i od opisu dzieta sztuki, i od jego interpretacji. Pierwszoplanowym bohaterem staje
si¢ uwyraznione ,,ja” autora, explicite ujawnione w formach czasownikéw i zaimkéw oso-
bowych (,trafitem”, ,,poczutem”, ,,patrzytem”, ,,przede mng”, ,,we mnie” etc.).

Eseista tworzy opowies¢, znajdujacg rozwiniecie w kolejnych akapitach. O ile wczes-
niejsze fragmenty pisane byly z perspektywy wspomnienia podrézy i wizyty w muzeum,
tutaj wstepuje czas terazniejszy (,,chcialbym”, , powinienem” — jakby Zyczenie autora cia-
gle stato przed nim, niespelnione, ale nadal aktualne i mozliwe). Pojawia si¢ monolog
autora, ktéry staje si¢ bohaterem swojej opowiesci i przystania w rezultacie obraz. Ta
forma wypowiedzi utrzymuje si¢ w dalszej czeSci tekstu. Odnajdujemy tutaj specyficzne
solilokwium, rozmowe¢ z samym sobg, stawianie pytan i poszukiwanie wtasciwych odpo-
wiedzi. Jeszcze raz spotykamy si¢ wreszcie z obrazem Vermeera, ale w jego wersji unar-
racyjnionej, ozywionej wyobraznig piszacego, ktdry zastanawia si¢, co miatby robi¢
w obrazie, gdyby w nim mial zy¢:

Czyzbym miat si¢ sta¢ nauczycielem muzyki? Przeciez on niczego nie uczy, dziewczynka umie
wszystko, nie potrzebuje zadnych instrukcji, gdyby tylko chciata, zagrataby nie tylko Scarlattie-
g0, ale i Chopina czy Skriabina, z tatwoscig. Dziewczynka jest co prawda uczennicg, ale nie uczy
si¢. Wszystko jest gotowe. Muzyka od dawna doskonata. Muzyka mogtaby by¢ swiattem, mogta-
by si¢ zamieni¢ ze $wiattlem. A nauczyciel moglby usig$é przy instrumencie, jak uczen. Dziew-
czynka powiedzialaby mu, jak ma gra¢. Lub $wiatto powiedziatoby mu to samo (s. 140).

Tworzy tutaj autor swego rodzaju apokryf dotyczacy postaci z obrazu, wymysla scena-
riusze. Pojawia si¢ rowniez, obok poruszanego juz znaczenia $§wiatla (tutaj stowo powto-
rzone trzy razy), temat muzyki (wyraz ten pada dwa razy w pozycji inicjalnej dwoch sa-
siadujacych ze sobag zdan, jakby piszacy chcial, zeby wybrzmial znaczaco). Tak jak
doskonata miataby by¢ harmonia, kompozycja i tonacja barwno-$wietlna obrazu, tak samo
muzyka, obecna w tym dziele w postaci grajacej dziewczyny, instrumentu, nauczyciela'’.
Warto zauwazy¢, ze muzyczna w samym tekscie jest tez rytmiczno$¢ wynikajaca z powta-
rzania stdw na przestrzeni cytowanych akapitow (niebieski, $wiatto, obraz, muzyka, §wiat,
miasto, dziewczynka, instrument, ksztalt).

trzy na dzielo i kto konfrontuje oba $wiaty: ten aktualny i zmienny na zewnatrz, i ten z przesztosci, niezmienny
utrwalony na ptotnie.

1 Doskonato$¢ muzyki przechodzi moca metonimii na sama grajaca, ktora ,,umie wszystko”, i czyni ja, jak
i cala scene, pozaczasowa, kompletna, wcielajaca pewien ideal. Dlatego dziewczyna z obrazu z XVII wieku
moze zagra¢ kompozytorow XIX- i XX-wiecznych, moze sama w umownym $wiecie perfekcji sta¢ si¢ nauczy-
cielka dla mezczyzny, ktory z kolei stalby si¢ uczniem. Obraz w takim odczytaniu uosabia wcielenie petni, fo-
remnosci 1 wypracowanego wyrafinowania.
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Rozstrzygnigcie rozterek poznawczych przynosi kolejny fragment, w ktéorym autor for-
muluje wnioski i wlasne credo: ,,Musz¢ szukac¢ ksztaltu, i prébowac tworzy¢é wilasne”
(s. 141). Rozwigzaniem ma by¢ ztoty srodek, lawirowanie miedzy oswojonym krolestwem
sztuki a dzikg rzeczywisto$cia, zarazem przemieszczanie si¢ w poszukiwaniach sensu
i tworzenie. Eseista zestawia obraz z rzeczywisto$cig i przeciwstawia harmonijng formeg
bezksztattowi, umiarkowanie — przesadzie i zame¢towi, spokoj — lekowi, bezruch — cha-
otycznej dynamice, okreslono§¢ — nadmiarowi i nijakosci. Najistotniejsza w eseju okazuje
si¢ konfrontacja sztuki z zyciem, a takze bycie $wiadkiem istnienia innej rzeczywistosci,
doskonalej, skonczonej i klarownej. Pragnienie koegzystencji z dzielem jest metafora po-
zadania doskonatosci; piszacy analityk musi oscylowac migdzy ksztaltem a beztadem, szu-
kajac miejsca dla siebie, czerpiac inspiracje tak z formy, jak z entropii, samemu tworzac.

Na koniec uwazam za celowe zwroci¢ uwage na stanowigce ewenement w pisarstwie
ekfrastycznym potaczenie w opisie dwdch réznych dziel, przy jednoczesnym bezposred-
nim wskazywaniu tylko na jedno. Jak nietrudno zauwazy¢, autor wiecej miejsca poswicca
charakterystyce wrazen kolorystyczno-§wietlnych i swoim asocjacjom oraz komentarzom
posrednio tyczacym ptotna niz opisowi w Scistym sensie, jakby obraz porazit go blekitem
i Swiattem. Jest to jednak o tyle dziwne, ze dzieto z Frick Collection, ktore przywotuje, jest
stosunkowo stabo zachowane i w rzeczywisto$ci nie oddziatuje plastycznie tak silnie na
widza, jak inne prace malarza. Ten trop prowadzi zresztg dalej. Jesli bowiem przeczytac
uwaznie opis Zagajewskiego oraz obejrze¢ obraz, okazuje sig¢, ze wcale nie jest jedno-
znaczne, do jakiego artefaktu wizualnego autor si¢ odnosi. Zagajewski w rzeczywistosci
kontaminuje bowiem dwa ptotna, jak juz wspominatam®. We Frick Collection znajduje si¢
obraz zatytutowany Przerwana lekcja muzyki; faktycznie wida¢ na nim niebieski stot z nie-
bieskim obrusem, krzesta, siedzaca dziewczyne, ale nie przy szpinecie, a przy violi lezacej
na stole, a takze mezczyzng, w ktérym mozna widzie¢ nauczyciela muzyki pochylajacego
sie¢ nad nutami (ale tez jakiego$ mezczyzne, ktory wilasnie przyniost list kobiecie). Tytut
Lekcja muzyki nosi natomiast obraz z Buckingham Palace; na nim w istocie pojawia si¢
szpinet oraz me¢zczyzna, ktory rowniez mogtby by¢ nauczycielem muzyki. Na ten obraz
wskazujg jeszcze inne fragmenty tekstu, a mianowicie wzmianki 1) o otwieranym przez
malowidlo pejzazu wnetrza ($miata perspektywa widoczna na londynskim ptdtnie otwiera-
jaca obraz w glab i przesuwajaca postacie na dalszy plan), 2) o meblach na kamiennej
posadzce (wida¢ ja tylko na obrazie z Londynu, w postaci zajmujgcych znaczng czgsé
pierwszego planu geometrycznych kafli podporzadkowanych regutom perspektywy), a tak-
ze, jak si¢ wydaje, 3) fragment: ,ksztatt — ten, ktory tozsamy jest ze sztuka, od flamenco
do symfonii, od dziecinnego rysunku po obrazy mistrzow — chwyta namigtnos¢ za tokiec
i wprowadza jg do lustrzanej sali, zeby si¢ przejrzala w niezliczonych zwierciadtach”
(s. 132). To w dziele z kolekcji krolewskiej pojawia sie¢ lustro i odbijajaca si¢ w nim
w przewrotny sposob twarz kobiety, a poniewaz obraz ten taczony jest z tematyka mitosna,

2 Adam Dziadek, jako jeden z nielicznych piszacy o tym eseju Zagajewskiego, uwaza, ze nie chodzi tu
,»0 prosty btad, o niedoktadnos¢” popelnione przez pisarza, ani tez o celowa ,,apologi¢ niedoktadnosci”. Jego
zdaniem piszacy natozyl na siebie kilka ptocien. Jednak trzeba doprecyzowaé, ze eseista potaczyt konkretnie
dwa plotna (tylko na nich znajdujemy obok postaci kobiety przy klawesynie/szpinecie takze mezczyzng wspo-
minanego w opisie Zagajewskiego), lecz zrobit to, jak mi si¢ wydaje, pomytkowo, nieSwiadomie, niecelowo (nic
nie wskazuje, by bylo inaczej). Por. A. Dziadek, ,, Trzeci sens” — Vermeer Adama Zagajewskiego, [w:] idem,
Obrazy i wiersze. Z zagadnien interferencji sztuk w polskiej poezji wspolczesnej, Katowice 2004, s. 186—188.
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ujmowanie namietno$ci w ryzy ksztattu moze sugerowac koniecznos$¢ autoogladu postaci
majgcego prowadzi¢ do samowiedzy i wstrzemig¢zliwosci. Wreszcie wiasnie znaczenie
$wiatta — ktore zdaje si¢ ptyna¢ zewszad i przenika¢ wszystko, jak pisze Zagajewski — oraz
koloru niebieskiego jest charakterystyczne dla tego obrazu, a nie dla wyplowiatego plotna
z Nowego Jorku.

Trudno zatem dociec, o ktory obraz Zagajewskiemu chodzi. Jednocze$nie trudno zrozu-
mieé, jak mogt pomyli¢ oba dzieta, tak jednak ro6zne od siebie, nie méwigc o catkiem innej
ich lokalizacji. Dlaczego zaufat pamieci (gdyz tylko to zdaje si¢ ttumaczy¢ nieScistosci),
jesli widocznie konkretny obraz nie wywarl na nim wystarczajaco silnego wrazenia (wbrew
deklaracjom z cytowanych fragmentéw dotyczacych obrazu), skoro myli go z innym? Ja-
kas odpowiedzig na te watpliwosci moze by¢ sugestia, ze eseista ukazuje wyimek z jednej
ze swoich podrdzy, a dzieto sztuki, jak si¢ wydaje, stanowi tu swego rodzaju trampoline,
od ktérej komentator si¢ odbija, zeby zanurzy¢ si¢ w nurtujacej go problematyce filozoficz-
nej, do ktoérej nalezy problem tworzenia, formowania chaotycznej materii w ksztatt. Nie-
mniej jako czytelnicy nie mamy wrazenia, ze obraz, ktory omawia, jest przypadkowy
i obojetny. Co pewne, istotne pozostaje wrazenie obrazu, jakie si¢ utrwalito Zagajewskie-
mu w pamigci, a ktore dotyczyto najbardziej poruszajacych elementéw malarstwa Verme-
era.

Relacja Pollakéwny

W tekscie Swiatlo i miara z 1996 roku Joanna Pollakéwna — poetka, historyk i krytyk
sztuki oraz autorka trzech tomow esejow o sztuce: Myslgc o obrazach (1994), Glina
i Swiatto (1999), Weneckie tesknoty (2003) — przybliza posta¢ Vermeera i jego wybrane
prace?'. Zbliza si¢ do formuly eseju-wyktadu o sztuce, a nie eseju-podrozy, eseju-rozwazan
filozoficznych czy eseju nasyconego autobiografizmem, przy czym chociaz tekst jest po-
zbawiony obudowy w postaci cytatow i1 bezposrednich odniesien do znawcow i literatury
przedmiotu, nosi $lady profesjonalnego przygotowania autorki, jej erudycji. Wypowiedz
przenikajg liryczne wtrety, znaczy ja emfatyczny i1 wartosciujacy jezyk odnoszacy do oso-
bistych skojarzen i indywidualnej wrazliwosci, rejestrujacy prywatne doznanie estetyczne.
Autorka pisze o dzietach jak historyk sztuki, bez wskazywania na kontekst ogladania, na
osobiste spotkanie z nimi — nie znajdujemy zadnych informacji o sytuacji podrdzy, zwie-
dzeniu, wizycie w muzeum. Omawia oeuvre malarza, korzystajac zapewne z albumow

21O tym eseju pisze Dobrawa Lisak-Gebala, ktora zwraca uwage m.in. na styl opisow, zdaniem badaczki
egzaltowanych” i przepojonych ,,zmystowa wrazliwoscia”, pisanych ,kunsztownym jezykiem” z zastosowa-
niem licznych $rodkéw stylistycznych (w tym muzycznych metafor, epitetow odnoszacych si¢ do koloru i sy-
nestezji taczacych doznania wizualne ze stuchowymi). D. Lisak-Ggbala, Trzy literackie spotkania z Vermeerem
— Joanna Pollakéwna, Gustaw Herling-Grudzinski i Zbigniew Herbert, [w:] Ars in artibus. Recepcja sztuk
plastycznych w literaturze, muzyce i filmie, Materiaty ogolnopolskiej konferencji studentow i doktorantow, Woj-
nowice 22-24 marca 2007, pod red. A. Jezierskiej i D. Maciejewskiej, Warszawa 2008, s. 143—153. Cechg tych
deskrypcji (cho¢ Lisak-Ggbala blizej analizuje opis tylko jednego obrazu — Pani stojgca przy wirginale) miataby
by¢ ich autoreferencyjnosé, raczej ,,wyrazanie podmiotu” niz ,,odwzorowywanie przedmiotu”, stad mocne, jed-
nak moim zdaniem nie do konca prawdziwe, twierdzenie: ,,tym, co zostato przedstawione, nie jest sam obraz,
lecz nadbudowana nad nim konkretyzacja noszaca pig¢tno bardzo osobistego postrzegania”; ibidem, s. 146.
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1 reprodukcji (nie informuje w kazdym razie o bezposrednim ogladzie prac ani nie odnosi
si¢ do przesztych dos§wiadczen z tym zwigzanych).

Na poczatku tekstu przybliza styl pracy Vermeera, wpisany w jego obrazy: ,,Powolnie,
w jasnym skupieniu, z absolutnym zmyslem kompozycji, stwarzajacy swoje krystalicznie
precyzyjne obrazy?*. Dalej poglebia t¢ charakterystyke: ,,malarz ukryty za cisza swych
obrazow”, ktory ,,napetnia obrazy §wietlisto-powietrzng przestrzenia” (s. 183), ktorego pra-
ce znaczy ,,zakrzepniecie chwili”:

Coz t¢ chwilg tak zywicznie, przezroczyscie utwierdza? To, niechybne w swojej krystalicznej
jasnosci, ktadace si¢ doskonalg Scistoscia przejrzystych cieni $wiatto — i miara. Niemal matema-
tyczna miara, z jakg Vermeer wywaza kazdy ksztatt, kazdg linig. [...] To wyliczenie [kompozy-
cji], matematyczna klarowno$¢ sprawia, ze jego wizje, czyste i powietrzne, jak dowdd nie do
obalenia skandujg si¢ naszym oczom (s. 185).

Obok $wiatla i miary Pollakdéwna zwraca uwage na kolorystyke w dzietach holender-
skiego mistrza: ,, Tworzyl studia kolorow: etiudy w niebieskosci i etiudy w zotci” (s. 191).
Uderzaja ja zatem w pierwszej kolejnosci te same dwie barwy, ktore poruszyly Zagajew-
skiego. Jednak pisze wigcej o kolorach na plétnach malarza, opisuje je uwaznie, niuansujgc
1 czgsto z zastosowaniem profesjonalnej nomenklatury. Formuluje tez na wpoét filozoficzne
interpretacje, takie jak ta pisana jezykiem poezji, w formie pytania retorycznego: ,,Czyz
skupienie i 6w iskrzacy blysk dostrzezenia, odkrycia, nie niesie si¢ ku nam przez czas,
zakrzeply w jego obrazach studiach?” (s. 189, podkr. — R.S.).

Eseistka stosuje szereg stow kluczy okreslajagcych malarstwo Vermeera, do ktorych
uciekajg si¢ zwykle piszacy o jego sztuce (cisza, $wiatto, powietrze, zatrzymana chwila,
czas, przejrzystosé, precyzja i klarownos¢ kompozycji, mistrzostwo perspektywy, tonacje
barwne). Poza sferg konotacji wysnutych z ptécien malarza zwraca uwage takze na kate-
gorie techniczne, takie jak kompozycja, perspektywa, kolorystyka. Co wiecej, Pollakowna
taczy umiejetnos¢ wskazywania na formalne cechy tworczoSci z celnym ich nazywaniem,
cho¢ czesto z wykorzystaniem pordwnania albo metafory. Dodatkowo umieszcza prace
Vermeera, w tym interesujacg mnie tu Lekcje muzyki, w kontek$cie owczesnej filozofii
1 nauki, odnosi do Kartezjusza, Spinozy, Galileusza i optykéw holenderskich, do wynalaz-
ku lunety i mikroskopu, nazywa XVII wiek ,,czasem matematycznej formuty”, ,,czasem
rozszerzonego i uscislonego widzenia” (s. 187). Po charakterystyce stylu Vermeera i at-
mosfery intelektualnej epoki pojawia si¢ stronicowy akapit poswiecony Lekcji muzyki:

Dostrzezono to [cechy malarstwa Vermeera] np. w Lekcji muzyki. W glebi dwuokiennego
pokoju, przestronnego dzieki biegnacym perspektywicznie w glab kwadra-
tom posadzki, stoi przy klawesynie odwrocona tylem kobieta. Strojnie ubrany
mezezyzna stucha jej gry, lekko wspierajac si¢ o instrument. Na pierwszym planie wypigtrza si¢
pokryty czerwonym w szafirowe wzory kobiercem stot ze stojacym na nim biatym, waskoszyim

2 J. Pollakéwna, Swiatlo i miara, [w:] eadem, Glina i Swiatlo, Wroctaw 1999, s. 181 (pierwodruk tekstu:
»Tygodnik Powszechny” 1996, nr 23, s. 8-9). Dalej przy cytatach z tego tekstu podaje w nawiasie numer strony.
O ksigzce, z ktorej pochodzi omawiany esej, pisata Dorota Jarecka w recenzji z 19 stycznia 2001 na tamach
,.Gazety Wyborczej”: ,,Wszystkie, czy prawie wszystkie, eseje tej ksiazki taczy wspolny watek. Ich autorke in-
teresuje §wiatto, a doktadniej — dwa jego rodzaje. Po pierwsze — to, ktorym $wiecg obrazy dzigki rozwibrowaniu
farby, a po drugie — to, ktore jest w tych obrazach po prostu przedstawione”; http://wyborcza.pl/1,75517,108238.
html (29.04.2018).
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dzbankiem, niebieskie krzesto i rzucona na podtoge viola da gamba. Co zauwazono? Ze po-
krywa klawesynu, przesunicta lekko w prawo, z lewej strony nie si¢ga krawedzi klawiatury: po
to z pewnoscia, by wywazy¢ $cidlej rownolegloéci 1 rytmy linii. Co jeszcze zauwazono?
Cos, jakby wspaniatlomyslnie pozostawiony przez malarza $lad jego obecnos$ci: dot nie uwiecz-
nionej na obrazie sztalugi ustawionej zapewne tuz przed planem kompozycji, odbijajacy si¢
w wiszacym nad klawesynem lustrze (o ilez to powSciggliwsze zaznaczenie swej bytnos$ci niz
odbicie sylwetki malarza w okragtym lustrze w Maizenstwie Arnolfinich Jana van Eycka!) Co
dostrzezono jeszcze? Ze odbijajaca sic w lustrze kobieta spoglada w strone stuchacza, pod-
czas gdy tu, od strony pokoju, ogladamy jej glowe nie odwrdcong, wpatrzong w klawiature.
Niedyskrecja promieni rentgenowskich wyjawia, ze w pierwotnej wersji glowa kobiety rzeczywi-
$cie, zgodnie z odbiciem zwrdcona byta ku mezczyznie, stojacemu zreszta blizej. Jednak ta Sci-
Slejsza wigz postaci zaktocata mistrzowi kompozycj¢: odsunat je wige od siebie i nakazat wigk-
sza obojetnos¢ (s. 185-186, podkr. — R.S.).

W pierwszej czgsci, az do pytania ,,Co zauwazono?”, otrzymujemy zwarty opis wygla-
du obrazu, tzn. sktadowych przedstawienia. Deskrypcja ta jest ogdlna, jako ze nazywa
elementy przedstawienia 1 ukazuje ich rozmieszczenie w przestrzeni, ale zarazem zawiera
szczegdlowe dookreslenia, wydobywajace pewne konkretne cechy §wiata przedstawionego,
ozywiajace inwentaryzacyjno$¢ opisu. Przyktadowo, juz na wstepie otrzymujemy zdanie
(wyrdznione przeze mnie) rozwijajace charakterystyke pomieszczenia, z odniesieniem do
kategorii perspektywy i z rozwini¢ta przydawka. Piszaca nie stroni od poshugiwania si¢
rzadkimi albo stanowigcymi neologizmy epitetami (pokdj — ,,dwuokienny”, dzbanek —
,»Waskoszyi”) badz epitetami rozbudowanymi, tgczacymi przymiotnik z wyrazeniem przy-
imkowym (kobierzec — ,,czerwony w szafirowe wzory”); si¢ga tez po przenosni¢, aby od-
da¢ efekt malarski — dominacje, na pierwszym planie przedstawienia, nakrywajacego stot
kobierca nazywa ,,wypigtrzaniem”. Buduje wypowiedzenia dtugie, jak to, w ktorym zawar-
te zostaty informacje o kilku przedmiotach — stole, kobiercu, dzbanku, krzesle, instrumen-
cie muzycznym, poprawnie zidentyfikowanym jako viola da gamba. Dodatkowo dookresla
rzeczowniki przydawkami i okolicznikami odnoszacymi do koloru, wzoru, ksztattu badz
umiejscowienia. Deskrypcja jest wiec rozbudowana, stara si¢ niczego nie pomingc¢, autorka
w analizie wyraznie poszukuje adekwatnych stow, aby opis byt trafny i precyzyjny.

Dalszy fragment ekfrazy wyrdznia trzykrotne powtdrzenie (wyrdznione przeze mnie)
wariantoOw tego samego pytania, ktore pozwala na udzielenie odpowiedzi poszerzajacych
wiedze o obrazie i sygnalizujacych, ze autorka zaznajomiona jest z literaturg przedmiotu
1 analizami specjalistow. Nie powotuje si¢ jednak na konkretne pozycje i sady historykow
sztuki. W ten sposob ujawnia si¢ swoisty dydaktyczny wymiar opisu: eseistka chce podzie-
li¢ si¢ z nami swoja wiedza, odstoni¢ przed nami obraz. Jednocze$nie nie pokazuje siebie,
swoich opinii ani interpretacji; jedynie jezyk opisu zdradza jednostkowa wrazliwos¢ od-
biorcy i przenikliwo$¢ w obserwacji artefaktu, a takze zacigcie poetyckie 1 updr w szukaniu
adekwatnej frazy opisujacej to, co wida¢. Piszaca rozszyfrowuje tez dla nas zagadki obra-
Zu: zwraca uwage na przesunieta pokrywe klawesynu, idac tropem fachowej literatury,
a zarazem odnoszac si¢ do miary, precyzyjnego budowania kompozycji i uwidaczniania
perspektywy przez Vermeera. Dalej pisze o czyms$, co umyka przecigtnemu odbiorcy —
o odbijajacym si¢ w lustrze fragmencie sztalugi, co interpretuje jako ,,wspanialomyslnie
pozostawiony przez malarza $lad jego obecno$ci”. Domyslnie chodzi tu o sztaluge z obra-
zem Lekcja muzyki, nad ktorym malarz wlasnie pracuje, co stanowi subtelny sposéb na
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wprowadzenie tematu obecnos$ci malarza w dziele, jego autoportretu fragmentarycznego
1 w formie ersatzu, swoistej metonimii (sztaluga zamiast malarza), a takze zagadnien iluzji
1 przekraczania bariery obrazu (odbicie w lustrze fragmentu $wiata, ktory nie nalezy do
rzeczywistos$ci ukazanej na obrazie). Pollakéwna odnosi si¢ tutaj takze do innego autopor-
tretu w lustrze — znanego kazdemu, kto nawet nie jest mito$nikiem sztuki — i ujawnia,
emocjonalnie, prywatng opini¢. W trzecim przywotaniu pytania wskazuje za$ na niekonse-
kwentne wzgledem uktadu gtowy odbicie w lustrze twarzy kobiety, informuje o przeswie-
tleniu obrazu, postugujac si¢ sformutowaniem z epitetem-przenosnig (,,Niedyskrecja pro-
mieni rentgenowskich”), a czyni to w konwencji objasnien znanych z opracowan historykoéw
sztuki. Wyjasnia wiec czytelnikowi niescistosci i przedstawia na koncu wniosek, naznaczo-
ny subiektywng interpretacja. Znoéw kaze mys$le¢ o kwestiach powigzanych z miarg (tu
wyrazonych przez problem odpowiedniej kompozycji), ktora obok $wiatta miataby definio-
wac, jak chce Pollakdwna, malarstwo holenderskiego mistrza. W tym punkcie wypowiedzi
na temat obrazu ponownie daje wyraz wlasnemu wyobrazeniu na temat tworczo$ci malarza.

Akapit poswiecony Lekcji muzyki zamykaja dwa pytania wyrazajace probe rozwiktania
tajemnicy obrazu:

Czy zapomnial o lustrze, ktore nie nadgzylo za zmiang jego zamiarow? Czy tez, kiedy ze spokoj-
ng pewnos$ciag wywazyt swoj system pionowych i poziomych linii okien, klawesynu, ptyt posadz-
ki, belek sufitu, ztagodzit go migkkimi krzywiznami violi da gamba i dzbanka, dodat aksamitny
cigzar kobierca, kiedy zatopit to wszystko w przecedzonym przez szyby okienne zottawym bla-
sku — ta krngbrno$¢ lustra byta mu juz obojetna? (s. 186).

Pierwsze pytanie jest raczej retoryczne. Komentatorka zdaje si¢ mowi¢ migdzy wiersza-
mi, ze nie jest to prawdopodobne. Drugie — dlugie, rozcztonkowane, stanowi w pewnym
sensie odbicie poczatkowego fragmentu akapitu, przynoszacego calosciowy opis obrazu —
stykamy si¢ tu wigc z kompozycja ramy. Opis uzyskuje w rezultacie kompozycje zamknig-
ta 1 symetryczng, koda powtarza elementy wskazywane w partii inicjalnej akapitu — wra-
caja okna, ptyty posadzki, klawesyn, kobierzec, dzbanek, viola da gamba (cho¢ w innej
kolejnosci), dochodzg tez dodatkowe elementy: ,,belki sufitu” i ,,szyby okienne” wpuszcza-
jace $wiatlo. W tym zdaniu jeszcze raz wskazuje si¢ na istotne sktadniki stylu malarza:
kwestie ,,wywazonej miary”, stosownej kompozycji, tak od strony rozktadu form, jak ich
ksztattow, masy i barw. Wprowadzony zostaje jednak jeszcze drugi ingredient charaktery-
zujacy malarstwo Vermeera, tj. $wiatlo. Koncowe zdanie uderza rozpigtoscia, tak jak opi-
sowe wypowiedzenie z poczatku: jest to wielokrotna parataksa w formie pytania, obfitujg-
ca w wyliczenia, ale tez stylistycznie wybujata, z epitetami sensualnymi, odnoszacymi si¢
do dotyku, koloru, wagi (pewno$¢ — ,,spokojna”, krzywizny — ,,miekkie”, ciezar — ,,aksa-
mitny”, blask — ,,przecedzony przez szyby okienne” 1 ,,z6ttawy”). Eseistka siggneta tez po
orzeczenie-przenos$ni¢ — malarz, ktéry ,,zatapia” caty Swiat przedstawiony dziela w swo-
istym $wietle. Cato$¢ zamyka metaforyczny epitet rzeczownikowy ,.krngbrnos$¢ lustra”,
majgcy nazwaé utrwalony na ptotnie efekt.
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Dwie ekfrazy, dwie perspektywy

Oboje autordéw patrzy na ten sam obraz, ale widzi go i opisuje inaczej, dlatego w pod-
sumowaniu chciatabym zestawi¢ charakterystyke ich opiséw dzieta sztuki, aby pokazac
odmiennos$¢ tych dwoch ekfraz. 1 tak, wypowiedzi Zagajewskiego na temat obrazu lacza
relacje ,,niewinnego oka”, a wigc opis dyletanta, z deskrypcja skojarzeniows, emfatyczna.
Autor reprezentuje dzieto w sposob skrétowy, nickompletny, wybiorczy, daje jedynie zarys
wygladu artefaktu, skupia si¢ na jego aurze i jej oddziatywaniu na odbiorce, ostatecznie
wigc przewaza zapis subiektywnego widzenia. Cho¢ obraz sam w sobie ujat ogladajacego,
to najwiecej miejsca oddaje on w tekscie utrwaleniu osobistych doznan i toku mysli zaini-
cjowanego spotkaniem z dzielem, zestawieniu obrazu malarskiego z obrazem miasta, roz-
wazaniom nad ksztattem i tworzeniem. Tak jak nie interesuje go kontekst kulturowy, towa-
rzyszacy powstaniu dzieta, ani zycie malarza, tak nie zajmuje go roOwniez poziom tresci,
wymowa dzieta, ukryte w nim tematy*. Niewiele uwagi poswigca rowniez jego stronie
materialno-formalnej; pisze posrednio o perspektywie i kompozycji (jesli kwestie uporzad-
kowania 1 ksztaltowania materii uzna¢ za tyczace tych zagadnien), w ograniczony sposob
o kolorze (zasadniczo powtarza tylko wielokrotnie nazwe jednej barwy, cho¢ owa stowna
uporczywos¢ nabiera tez sensu przenosnego). Zagajewski odnosi si¢ ogélnie do najbardziej
typowych i powszechnie znanych elementow charakteryzujacych styl malarza (bezruch,
porzadek, spokdj), czyni to jednak za pomoca jezyka uwyrazniajacego prywatny odbior,
naznaczonego poetyckim szlifem. Zarazem dazy do precyzji w uchwyceniu, by tak rzec,
konsekwencji myslowych raczej niz doznan estetycznych wynikajacych z osobistego spo-
tkania z obrazem.

W opisie eseisty dominuje jezyk znaczony subiektywizmem. Na pierwszym planie sta-
je obserwator, jego wrazenia, asocjacje i komentarze, a takze sposob ich zapisu (zastoso-
wane jezykowe $§rodki wyrazu). Dzielo jest tutaj transponowane w §wiat rozwazan i rozte-
rek tworcy, ukazana zostaje reakcja i oka zmystowego, widzacego kolor, Swiatto i formy,
1 spekulatywnego, traktujacego te kwestie artystyczne jako katalizujagce wywod na temat
obcowania mi¢dzy porzadkiem a beztadem, picknem a brzydota, ukojeniem a zagubie-
niem, ale tez na temat kreacji. Po czgéci otrzymujemy wigc reprezentacj¢ dzieta, w wigk-
szej mierze jednak autoprezentacje¢ ,,ja” piszacego i wyktad poszukujacego tworcy o zacie-
ciu filozoficznym. Mate fragmenty, w ktorych fokalizatorem®* staje si¢ powsciagliwy
amator sztuki prosto opisujacy dzieto, tacza si¢ z partiami, w ktorych fokalizuje mysliciel
o duszy artysty, czasami kierujacy si¢ ku glosowi filozofa, czasami — ku ekspres;ji poety,

2 Nie probuje interpretowaé obrazu z wykorzystaniem wiedzy na temat malarstwa tego okresu i kregu
kulturowego, nie odnosi si¢ to kwestii watkow mitosnych (zreszta fakt, ze konsekwentnie mowi o bohaterce
ptétna jako o ,,dziewczynce”, cho¢ na zadnym z dwoch wskazywanych obrazow kobiety nie wygladaja jak
niedoroste dziewczynki, §wiadczy o tym, Zze moze jest nieswiadomy tych konotacji, nieobeznany z jezykiem
artystycznych tendencji i zamilowan epoki — albo po prostu je ignoruje), nie przytacza wypowiedzi fachowcow,
nie polemizuje z zadnymi tezami historykéw sztuki.

** Stosuje tu pojecie fokalizacji, wywodzace si¢ z tradycji fotografii i filmu, pojmowane jako ,,relacja mig-
dzy widzeniem i tym, co «widziane», postrzegane”; termin ten uwzglednia podmiot czynnosci, odréznia tego,
kto patrzy, od tego, kto mowi i kto prowadzi narracje, rozgranicza widzenie ukazujace dany obiekt, od
glosu, ktory przekazuje to widzenie. Pozwala tez przyjrze¢ si¢ przypadkom, w ktorych uwaga nakierowana jest
na ten sam obiekt, ale zmienia si¢ perspektywa, z ktorej jest on prezentowany. Por. M. Bal, Fokalizacja [foca-
lization], [w:] eadem, Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji, Krakow 2012, s. 147.
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a czasami wreszcie — ku roli opowiadacza snujgcego alternatywng wizje 6l postaci z ob-
razu. Dodatkowo wiec statyczny opis artefaktu taczy si¢ z deskrypcjg dynamiczng. Autor
siega do wspomnien, opowiada o obrazie w czasie przesztym, odnosi si¢ do pewnego
momentu z przeszto$ci, do prywatnej historii, co zaktada dystans (znamienne jest tu po-
mieszanie dwoch obrazow, cho¢ bowiem opis jest ogolny, nie daje si¢ jednak wybronié
jako wskazujacy jednoznacznie na obraz z Frick Collection). I o ile dystans czasowy fak-
tycznie musiat zaistnie¢, skoro autor zwiedziony zawodnosciag pamigci taczy obraz z nowo-
jorskiej kolekeji z ptétnem z Londynu, ktére moze widzial na jakiej§ wystawie albo po
prostu znat z reprodukcji, o tyle dystansu emocjonalnego nie zna¢. Piszacy zywo przezywa
swoje epifanie, artykutuje z zaangazowaniem pytania, znajduje odpowiedzi, ktore zarazem
stajg si¢ postulatami. Relacja na temat obrazu zdaje si¢ sugerowac, ze to raczej atmosfera
ptécien Vermeera utrwalita si¢ odbiorcy w pamieci, a nie konkretne dzieto®. Zapamigtane
wrazenie jest jak zapamigtany zapach czy smak — zdolny ozywi¢ emocje 1 mysli, ktore
wracajg i odgrywaja ten sam spektakl co kiedys; to wtasnie widzimy w tym tekscie, w kto-
rym obraz staje si¢ pretekstem do méwienia w duzej mierze o czym$ innym nizZ on sam.

Esej jest zatem podréza do filmu i do obrazu, a przez do§wiadczenia wizualno-mental-
no-emocjonalne, do problematyki ontologicznej i1 epistemologicznej, co dobitnie wygrywa
ostatnie zdanie, patetycznie brzmiace: ,,Wiem, ze Bog musialby by¢ jednoczesnie i ksztat-
tem, 1 bezksztattem” (s. 142). Od opisu pokazujacego ogolnie obraz, przesycajacego si¢
zreszta z kazdym akapitem bardziej glosem ,,ja” autorskiego, dochodzimy do epifanii, kto-
rej doznaje patrzacy wobec zbudowanego z koloru, $wiatta, ksztattu i muzyki dzieta, a da-
lej jestesmy §wiadkami wspolczesnego solilokwium jednostki poszukujacej zrodta sensu,
az wreszcie otrzymujemy credo (,,Musze szukaé ksztaltow, i probowac tworzy¢ wlasne”)
— cho¢ jednostkowe, brzmi jak formuta, ktorg kazdy powinien obra¢ za swoje motto prze-
wodnie.

W relacji Pollakéwny z kolei dominuje nastawienie na przekazanie wiedzy o ptdtnie,
na pelne zaprezentowanie go, a sama autorka zasadniczo kryje si¢ za formutami, w ktorych
powotuje si¢ na bezosobowych znawcow, za obiektywnymi konstatacjami. Zarazem ujaw-
nia siebie w nacechowanym poetycko, przynajmniej partiami, jezyku wypowiedzi czy kon-
cowych zdaniach pytajnych, wskazujacych na frapujace ja kwestie. Czyni to jednak
W ograniczony i pows$ciagliwy sposob; nie méwi o swoim osobistym stosunku do dzieta
ani o kontekscie ogladania pracy, ktéra zreszta istnieje dla niej raczej jako nosnik przed-
stawienia znany z reprodukcji w albumie niz konkretny artefakt. Celem jest prezentacja
malowidla 1 wpisanie go w ide¢ $wiatla i miary jako czynnikow organizujacych prace
malarza. Prezentuje wigc eseistka postawe mitosnika i specjalisty. Tworzy tekst przypomi-

% Adam Dziadek interpretuje te fragmenty eseju Zagajewskiego, odnoszac si¢ do Freudowskiego ,,«uczucia
oceanicznego» [...] 1 powigzanego z nim doswiadczenia religijnego opierajacego si¢ na doznaniu «wieczno-
$cin”, na ktore miatoby wskazywaé wyrazenie ,,wnetrze niebieskiego oceanu” u Zagajewskiego; A. Dziadek,
,, Trzeci sens” — Vermeer Adama Zagajewskiego, op. cit., s. 188 1 przypis 11. Badacz wskazuje takze na Bar-
thes’owski /e sens obtus — ,,sens dodatkowy, suplementarny, sens wylaniajacy si¢ w trakcie lektury (tekstu lub
obrazu) w formie «nadwyzki». [...] wykracza poza kultur¢ i wszelkg wiedze [...] 1 otwiera si¢ na nieskonczo-
nos¢ jezyka”; ibidem, s. 190. Trzeci sens zostaje w pewnej mierze zinterpretowany jako subiektywny punkt
widzenia obserwatora opisujacego dane dzieto, jako wyraz stanow ducha i asocjacji, jakie ono w nim wywotato:
,OW «trzeci sens» zalezy niemal wylacznie od podmiotu patrzacego lub czytajacego, co ostatecznie decyduje
o problemie z jego uchwyceniem i opisaniem”; ibidem.
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najacy wypowiedz historyka sztuki®®, ktory opisuje dzieto, analizuje jego newralgiczne
punkty, interpretuje, zanurzajac obraz w jego historycznych uwarunkowaniach (trzeba pa-
migta¢ o caltym kontekscie kulturowym, ktory piszaca przywotuje w eseju). W swojej de-
skrypcji nie pomija aspektu formalnego, w tym kwestii kompozycji, perspektywy, kolory-
styki, $wiatta. Fokalizatorem jest tu zasadniczo specjalistka, zarazem mito$niczka sztuki
powsciagliwa w ujawnianiu swojego stanowiska i stronigca od nadmiernej ekspresji, nie-
majaca potrzeby utrwalenia przezy¢ estetycznych i waloryzowania ptotna — autorka w roli
dociekliwego krytyka szukajacego odpowiedzi na pytania o niejasnosci czy historyka po-
kazujacego stan nauki i filozofii w 6wczesnej epoce (cho¢ miejscami fokalizacja przekie-
rowuje si¢ na autorke w roli poetki szukajacej najcelniejszych form wyrazu). Opis dazy do
obiektywizmu, jest tez statyczny, tzn. nie narratywizuje przedstawionej sceny. W konse-
kwencji taczy funkcje referencjalng (zasadniczg) z poetycka (kiedy do gtosu dochodzi idio-
lekt eseistki bedacej tez poetka).

Widaé wiec wyraznie, jak wielotorowo moga by¢ prowadzone opisy tego samego dzie-
fa. Cho¢ 1 Zagajewskiego interesowata miara (wszak ksztattowanie chaosu opierato si¢ na
kompozycji i perspektywie, jako nadajacych odpowiednia formg), konotacje, ktére nadat
tej kategorii, poszty w kierunku wynurzen osobistych filozofa i estety (szukajacego w sztu-
ce statego punktu, wskazowek do wdrozenia w zyciu). Pollakdéwna natomiast skupita si¢
na technicznym wymiarze zagadnienia miary, na poprawnosci perspektywy, na formalnych
tajemnicach obrazu.

Postscriptum. Propozycja terminologiczna

W swoich badaniach nad ekfrazg wydzielam ekfrazy denotacyjne i konotacyjne oraz
ekfrazy kombinacyjne (kompleksowe), taczace cechy dwoch pierwszych — ze wzgledu na
charakter opisu. Rozdzielenie denotacji od konotacji wigze si¢ z obserwacja, wynikajaca
z lektury opisow dziet sztuki, ze czesto piszacy koncentrujg si¢ na jednym aspekcie: 1) na
denotacji — kiedy zesrodkowujg uwage na obrazie jako tworze plastycznym, na jego wy-
miarze materialnym, tzn. ujmuja go od strony technicznej, formalnej i w zakresie podsta-
wowego opisu, ktory obejmuje to, co wida¢ na obrazie; 2) na konotacji — gdy opisujg ar-
tefakt w jego wymiarze znaczeniowym, a opis przechodzi w komentarz i interpretacje
wykraczajaca poza to, co pokazane wprost w danym dziele, obejmuje egzegezy i asocjacje
prywatne, przekazuje subiektywne widzenie obserwatora.

Wykorzystujac ten podzial, ekfraze Zagajewskiego nazwatabym konotacyjng sensu
stricto; ekfraza denotacyjna jest w jego relacji o dziele Vermeera obecna jedynie znaczni-
kowo, na tyle, na ile to potrzebne do zakreslenia przedmiotu przedstawienia malarskiego,
zresztg niejednoznacznie zidentyfikowanego. Znow ekfraza, z jaka stykamy si¢ w eseju
Pollakowny, taczy w moim przekonaniu cechy ekfrazy denotacyjnej, opisujacej przedsta-
wienie, z elementami ekfrazy konotacyjnej, interpretujacej jego wymowe. Tutaj potrzebny

% Cho¢ pozbawiony systematycznos$ci i kompletno$ci analizy fachowca. Pollakdwna nie pisze np. nic o in-

skrypcji widocznej na klawesynie, o symbolicznym znaczeniu instrumentéw muzycznych, o implikowanym
watku relacji migdzyludzkich etc., ani tez o kwestiach technicznych — technika malarska, stan zachowania,
konserwacje, atrybucje, historia przechowywania etc.
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jest jednak ostatni komentarz. Ot6z ekfraza denotacyjna u eseistki jest inna niz tryb opisu
denotacyjnego w narracji historyka sztuki, gdyz mniej systematyczna, mniej techniczna,
mniej sztywna, dlatego sytuowatabym ja blizej bieguna ekfrazy literackiej; ekfraza kono-
tacyjna w tekécie Pollakéwny z kolei w moim przekonaniu przechodzi na strong ekfrazy
krytycznej”’. Daje bowiem wykltadni¢ dzieta, ale nie tak, jak czyni to literat (jak widzieli-
$my chocby u Zagajewskiego), puszczajac wodze imaginacji i dajgc upust inklinacjom fi-
lozoficznym (kierujacym si¢, w zaleznosci od piszacego, ku roznym krancom, a mianowi-
cie aksjologii, estetyce, epistemologii, ontologii), a czasami tez literackim. Tutaj ekfraza
konotacyjna nie wykracza poza zakres interesujacy specjalistow — historykow sztuki. Pol-
lakowna kieruje si¢ w swojej interpretacji obrazu twardymi danymi dotyczacymi formalne-
go uksztattowania dzieta, wynikajacymi z doktadnego jego ogladu, a takze stanowigcymi
rezultat badan (jak przeswietlenie rentgenowskie). Co wiegcej, eseistka nie rozwija tresci
dzieta poza aspekty, ktore tacza si¢ z interesujacymi ja sktadowymi malarstwa Vermeera,
a mianowicie $wiattem i miarg (harmonig, kompozycja, zgodnos$cig perspektywy). Konse-
kwentnie nie wskazuje na problematyke moralng czy metafizyczng, nawet w takim zakre-
sie, w jakim pisatby o niej, sucho i intelektualnie, fachowiec, gdyz w jej ujeciu, jak moze-
my si¢ domyslaé, wykracza to poza ramy, jakie sobie wyznaczyta w ujmowaniu tworczosci
malarza.
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ROZALIA SEODCZYK

Inter-artistic Analysis of Ekphrasis: The Music Lesson by Vermeer as Interpreted by Adam
Zagajewski and Joanna Pollakowna

Summary

The article focuses on the issue of describing a work of art in an essay. The paper presents ekphrasis and under-
lines the efficiency of an inter-artistic analysis in studying the phenomenon of ekphrasis. An interpretation of
fragments of Zagajewski’s and Pollakéwna’s essays starts with presenting two works of art, The Music Lesson
and Girl Interrupted at Her Music by Vermeer, from the perspective of art history. It is followed by a discussi-
on of the verbal accounts of the paintings by Zagajewski and Pollakéwna. Their contents and poetics are exa-
mined with special emphasis placed on the nature of the suggested description as it may focus on either the
subject or the viewer, the representation itself or its connotations. Accordingly, it is suggested that the corres-
ponding modes of ekphrasis should be labelled ‘denotational’ and ‘connotational’. In his description, Zagajew-
ski resorts to an example of connotational ekphrasis whereas Pollakéwna’s textual relation is a fine example of
mixing the denotational and connotational facets of ekphrasis. The article presents specifi realizations of ekphra-
sis and the characteristic modes of perceiving works of art and describing them. It also shows how the obser-
ver’s subjective perspective and idiomatic style of expression manifest themselves.

Keywords: inter-artistic analysis, description, ekphrasis, connotation, denotation






