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Szymborska

Małgorzata CZERMIŃSKA

Ekfrazy w  poezji W istawy Szymborskiej'

Z ajm ow anie  się ekfrazam i w twórczości Szymborskiej może się wydać po­
mysłem chybionym . Poetka niewiele wierszy poświęciła  dziełom sztuk i,  krytycy 
już te wiersze zauważyli,  w yodrębnili  i zinterpretowali^ . D o tąd  jednak  nie n a ­
tknę łam  się na próbę zastosowania do in te rp re tac ji  wierszy Szymborskiej ka tego­
rii ekfrazy (wyjąwszy pojedyncze w zm iankow ania  te rm inu  przez Joannę  Grądziel 
i Wojciecha Ligęzę), choć tytułowy utwór jednego z tomów, m ianowicie  Ludzie na 
moście (1986) stanowi modelowy przykład , a inne  próby pojawiają się już bardzo 
wcześnie, u samych początków twórczości poetk i,  m ianowicie M alowidło w  Pałacu 
Zimowym  (w tomie Pytania zadawane sobie, 1954)^ i Dwie małpy Bruegła {Wołanie do 
Yeti, 1957), a nas tępnie  zna jdz iem y je w niemal każdym tomie. Jedynie  L eon ard  
N euger ,  in te rp re tu ją c  Elegię podróżną, zauw ażył u k ry ty  w ą tek  ref leksji  nad

T ek s t  zosta ł n a p i s a n y  na m ię d z y n a r o d o w ą  k o n fe ren c ję  pt . W isława Ssym borska ’s Poetry, 
zo rg a n iz o w a n ą  w  m a ju  2003 w  S z to k h o lm ie  p rz ez  T h e  Royal A c ad e m y  o f  Le t te rs ,
H is to ry  a n d  A n t iq u i t i e s  p rz y  w sp ó łp ra cy  w ydz ia łów  s law is tycznych  u n iw e rs y te tó w  
w  S z to k h o lm ie  i U p p sa l i ;  u k a że  się  w  lo m ie  m a te r ia łó w  konfe ren cy jn y ch .  W ers ja  po lska  
u k a z u je  się dz ięk i  łaskawej zgodzie  o rgan iza to rów .

-  J. F aryno  Seiniotyczne aspekty poezji o sztuce. N a  p rzyk ładzie  w ierszy W isławy Szym borskiej, 
„ l^am ię tn ik  L i te r a c k i” 1975 z. 4; J. K w ia tk o w sk i  A rcydzie łka  Szym borskiej, w: R adość  
czytania  Szymborskiej. Wybór leksuiw  k iy tycznych , op rać .  S. B a lbus ,  D .  W o jd a ,  K ra k ó w  1996 
(szkic  pow sta ł  w 1977); J. G rą d z ie l  Ś w ia t s z tu k i w  poezji W isławy Szym borskiej, „ P a m ię tn ik  
L i t e r a c k i” 1996 z. 2; W. Ligęza  O poezji W isławy Szymborskiej. Ś w ia t w  stanie korekty,
K ra k ó w  2001.

A n n a  B ik o n t  i J o a n n a  Szczęsna  p rz y p o m in a ją  {Pamiątkcnue rupiecie, przyjaciele i sny 
W islaicy Szym borskiej, W arszaw a  1997, s. 113-115),  że w ie rsz  o p a t r z o n y  byt m o t te m  
„N a  tle  a u te n ty c z n e g o  w y d a r z e n ia ” , ale  p y t a n a  o to p o e tk a  już  nie  p r z y p o m in a  sobie,  
gdz ie  o tym czytała ,  . ' \u to rk i us ta l iły ,  że a n e g d o ta  m og ła  od n o s ić  się do  o b ra zó w  z tzw.
„Sali  S ław \ '” , czyli G a ler i i  W ojny  1812 ro k u  w  P a ła cu  Z i m o w y m  ( p r z e d r  M a lo w id ła ... 
w: Wiersze wybrane. W arszaw a  1964; już  bez  m o t ta ) .
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ekfrazą, ale zarazem  uznai,  że jest tam  ona przez poetkę pojęta jako w yzwanie, k tó ­
rem u  nie m ożna sprostać'*. W  konkluzj i  in te rp re ta to r  dochodzi do w niosku ,  że 
m im o n iew yrażalności przeżycia, a więc i niemożliwości d o k o n a n ia  ekfrazy, 
wiersz mówi o konieczności podejm ow ania  tego zadan ia  wciąż na nowo. Dowód 
na to, że pojawia się tu  p rzeświadczenie  poetki o n iew yrażalności,  jed n ak  nie 
całk iem  przekonu je ,  został bow iem w sparty  cyta tem  z ca łk iem  innego  utw oru  
Szymborskiej .

W  mojej lek turze  Elegii podróżnej na  pierwszy p lan  wysuwa się spraw a zaw od­
ności pam ięci,  której N euger  nie docenia . Jak  sądzę, w skazaną  w w ierszu  przy ­
czyną elegijnego nas tro ju  (zresztą dość żartobliwie potrak tow anego) jest nie tyle 
trudność  d ok on an ia  ekfrazy, ile ulo tność w rażeń  w ynoszonych z podróży. Św iad­
czy o tym pierwsza strofa dodatkow o pow tórzona później w tekście. Z arów no  pozy­
cja in ic ja lna , szczególnie nacechow ana znaczeniowo, jak pow tórzenie  każą  t r a k to ­
wać myśl zaw artą  w tej strofie jako kluczową dla utworu. A jest to myśl o bogac­
twie d oznań  d anych  w teraźniejszości („wszystko”), k tóre  zostaje p rzeciwstaw ione 
ubóstwu tego, co zostaje w pam ięci („nic w łasnością”);

W s z y s tk o  m o je ,  n ic  w ła s n o ś c ią ,  

n ic  w ła s n o ś c i ą  d la  p a m i ę c i ,  

a m o je ,  d o p ó k i  p a t r z ę .

T em at bezli tosnego za po m n ien ia  powraca w wierszu jeszcze dw ukro tn ie :

L e d w i e  w s p o m n i a n e ,  j u ż  n i e p e w n e  

b o g in i e  s w o ich  gtów. [. ..]

N i e  u c h o w a m  an i  ź d ź b ła  

w  jego  p e łn e j  w id z ia ln o ś c i .

Trzeba jednak  przyznać  rację Neugerowi, że p rob lem  konieczności i za razem  n ie ­
możliwości albo p rzyna jm nie j  t rudnośc i  do ko nan ia  ekfrazy w teks tach  S zym bor­
skiej pojawia się jako kwestia w ażna i godna  nam ysłu , tyle że Elegii podróżnej. 
N a to m ias t  zgadzam  się co do tego, że echo tej myśli b rzm i w w ierszu  Clochard,
o k tórym  w spo m n ę  za chwilę.

W śród wielu  f igur przejętych przez l i te ra tu rę  z retoryki ekfraza należy do tych, 
które w zbudz iły  osta tn io  w ielkie za in teresowanie  teoretyków l i te ra tu ry  z uwagi na 
jej p rzydatność  do rozważań o językowych możliwościach p rzed s taw ian ia  rzeczy­
wistości pozasłownej, oraz  o relacjach między  słowem a obrazem . N ie  miejsce tu, 
by referować p rob lem atykę ,  k tórej poświęcono już wiele książek i jeszcze więcej 
a r tyk u łów ^  Korzystając z różnych źródeł p rzypom nę, że ekfraza (albo descriptio)

L. N e u g e r  B iedna  Uppsala z  odrobiną w ielkiej k a ted iy  (Próba lektury „Elegii pod ró żn e j”
Wtslanjy Szym borskiej), w: R adość c zy ia n ia ...

M.P. M a r k o w s k i  Ekphrasis. Uv:agi bibliogiajiczne z  dołączeniem  krótkiego kom entarza ,
„ P a m i ę t n i k  L i t e r a c k i ” 1999 z. 2; tenże .  Pragnienie obecności. Filozofie reprezentacji od
Platona do K artezju sza , G d a ń s k  1999 (zwła szcza  rozdz.:  Prolog. Ikony i idole).
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jako figura myśli , zwana też hypotypozą ievidentia) to opis unaocznia jący  z tak 
wielką wyrazistością, że słuchacz  -  jak sądził K w intylian  -  ma w rażenie  iż raczej 
widzi opisywany przedm io t ,  niż słyszy brzm ien ia  słów. Z czasem znaczenie  te rm i­
nu „ekfraza” ograniczyło się do opisu  dzieła sztuki (obrazu, rzeźby lub budowli) , 
k tóry  albo włączony jest w większą całość (np. narracyjną),  albo stanowi osobny 
u tw ór traktow any wówczas jako realizacja ga tunku^. Genologiczną odrębność uzy­
skała ekfraza w późnym an tyku  w B izancjum , a swą trwałą obecność w tradycji li­
terackiej zawdzięczała po części tem u , że przez stulecia  (aż po w iek XVIII) s tano­
wiła jedno z obowiązkowych ćwiczeń w szkolnym n auczan iu  retoryki^.

W spółcześni poeci nie p rze jm ują  się w ym agan iam i szkolnej R atio Studiorum , 
ale ślady gatunkow ych konwencji p rzetrw ały  w realizacjach poetyckich choćby ta ­
kich, jak słownikowy przykład  Ody do urny greckiej Keatsa lub jawnie klasycyzujący 
nie tylko w stylu, ale i w tem acie  wiersz Iwaszkiewicza N a biust rzymski w  muzeum w  
Spirze z tom u Powrót do Europy. W  ty tu le  lub tekście utw oru pow inno się znaleźć 
odwołanie do opisywanego dzieła sz tuk i -  jego autora ,  ty tu łu  bądź  jakiejś c h a rak ­
terystycznej cechy pozwalającej go zidentyfikować. N iek iedy  p rzedm io tem  opisu 
może być nie pojedyncze dzieło  sztuki,  ale cała ich klasa rep rezen tu jąca  np. tw ór­
czość znanego artysty, styl jakieś szkoły, ga tu nk u  czy epoki. Z ekfrazą łączy się 
przekonanie  o unaoczniającej sile słowa i o wyższości słowa nad  obrazem. M ichał 
Paweł M arkowski zwraca uwagę, że w ekfrazie tkwi też pewien paradoks , który jest 
zarazem paradoksem  wszelkiej reprezentacji:

z j e d n e j  s t r o n y  z m i e r z a  o n a  d o  u n a o c z n i e n i a  p r z e d m i o t u  ( u k a z a n i e  p r z e d m i o t u  o p i s u ) ,  

z d r u g i e j  zaś  -  ro b i  w s z y s tk o ,  by  n a  p l a n  p ie rw s zy  w y s u n ą ć  s p o s ó b  jego  p r e z e n t a c j i  ( n a r r a ­

cję  l u b  opis ).*

D ziałan ie  tego paradoksu  dobrze w idać na przykładzie  wierszy Szymborskiej , k tó ­
ra zawsze sięga po stylizację językową, specjalnie  do b ran ą  leksykę i zabiegi słowo­
twórcze, charak teryzu jące  dane  dzieło  sztuki nie mniej wyraziście niż same zna ­
czenia wyrazów. Poetka przek łada  znaki w izualne  na literackie  nie tylko dzięki 
w ym ienionym  wyżej zabiegom stylistycznym, ale i dzięki odpow iedn im  s t ru k tu ­
rom wypowiedzi.  O prócz typowego dla ekfrazy opisu  w prowadza dialog, narrację  
w formie m ini-anegdoty, albo d ram atyzu je  to, co przedstaw ione na obrazie. Z ab ie ­
gi te służą w ytw arzaniu  znaczeń m etaforycznych i p rzyw ołaniu  skojarzeń, które

^ R. Krzyivy K om vencja i autopsja w  opisie d z ie l sztuk i na przyk ładzie  ekfraz kościoła M ądrości 
B ożej w  poezji barokowej, „Acia  U n iv e r s i t a t i s  W ra t i s la v ie n s i s ” n r  2011,  „P ra ce  Litera_ckie” 
X X X V I ,  W roc ław  1998; o ra z  R. P o p o w s k i  R e lo n k a  w  póżnoantycznych opisach d z ie l sztuk i, 
w: R eto tyka  antyczna i je j  d ziedzic tw o , red. J. Axer,  W arszaw a  1996.

^ ’ J. Z i o m e k  R cto iyka  opisowa, W ro c ła w  1990, s. 91 ; o raz  T. M ich a ło w s k a ,  Poetyka i poezja  
(problemy interpretacji poezji staropolskiej), w; Zagadnienia literaturoznaioczej interpretacji, 
red. J. S ław ińsk i ,  J. Św ięch ,  W ro c ła w  1979, s. 94-95.

* M . P  M ark o w s k i  Pragnienie obecności.. . ,  s. 13.
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przynoszą in te rp re tac ję  bogatszą, sub teln iejszą i zwięźlejszą, niż byioby to m ożli­
we w języku dosłownym z użyciem naukowej te rm ino log ii  h is to r i i  sztuki.

A utorka  Kobiet Rubensa nie tylko napisa ła  k ilkanaście  wierszy, k tóre  mieszczą 
się w zreferowanym wyżej roz u m ien iu  ekfrazy jako g a tu n k u  wypowiedzi, ale też 
w ypowiadała  się w prost  na tem a t  swego sposobu p o jm ow ania  możliwości opisu  
dzieła sztuki. W  jednym  z m in ia tu row ych  szkiców z cyklu Lektury nadobowiązko­
we, omawiając książkę A leksandry  O lędzkie j-Frybesowej Z  Paryża w  przeszłość 
(1973), wygłasza pochwałę wartości li terackiego op isu , m im o  że żyjemy w dobie 
wszechobecności ku l tu ry  w izualnej i możliwości bezpośredn iego  dostępu  do ory­
ginalnych  dzieł sztuki:

I s tn ie ją  w  o p i s ie  l i t e r a c k im  d o  d z iś  b y n a jm n ie j  n i e  z d e w a lu o w a n e  w a r to ś c i .  P r z e d e  w sz y s t ­

k im  w  o p is ie  czas  p ły n ie  w o ln ie j ,  o ile  n ie  c a ł k i e m  inacze j .  J e s t  m ie j s c e  d la  re f leks j i ,  d a l e k o ­

s iężn y ch  s k o ja r ze ń  i w s z e lk ic h  i n n y c h  u r o k ó w  k o n te m p la c j i .  [ . . . ]  T a k  w ięc  o g lą d a jm y ,  co 

ty lk o  jest  d o  o g lą d a n ia ,  p o d r ó ż u jm y ,  gd y  n a d a r z y  się o k a z j a ,  z w ie d z a jm y ,  ile s ię da ,  A le  jeśli 

p o c z u j e m y  c za s e m  ż al ,  że  o b ra z  n a  e k r a n i e  m ig n ie  n a m  w  o c za c h ,  ż eb y  ju ż  n ig d y  n ie  p o w r ó ­

cić , jeśl i w  p o d r ó ż y  o k a ż e  się  n a g le ,  że  n a  o ł t a r z  v a n  E y c k a  z o s ta ło  n a m  z a l ed w ie  d z ie s ię ć  m i ­

n u t ,  że  p r z e d  V e r m e e r e m  od  r a n a  d o  w ie c z o ra  p rz e w a la ją  s ię  t łu m y ,  że  c ia s n e  b u ty  z ep s u ły  

n a m  szczęśc ie  z w ie d z a n ia  A l h a m b r y  -  s i ę g n i jm y  p o  k s iąż k ę ,  p o w r ó ć m y  do  s t a t e c z n e g o  l i t e ­

rack ie go  o p i s u . . .  C o  rzek łszy ,  m o g ła b y m  p rz e j ść  ju ż  d o  i n n e g o  l e m a t u ,  ale  p r a g n ę  w y d o b y ć  

je d e n  je szcze  w a lo r  tej c ich e j  i rz e te ln e j  prozy .  J e s t  n i m  u m i e j ę t n o ś ć  o p i s y w a n ia  a r c h i t e k t u ­

ry. B o o ile m a la r s tw o  d a je  s ię  d ość  ła tw o  o p o w ie d z i eć ,  a r c h i t e k t u r a  o p o r n i e  p o d d a j e  się 

s łow om . C h w y ta j ą c  p r z e s t r z e n n o ś ć ,  g u b i m y  d e ta le  -  i n a  o d w ró t .  P i e k i e ln i e  te ż  t r u d n o  w y ­

raz ić  jej ru c h l iw ą  n ie r u c h o m o ś ć .  M ó w ię  tu ,  o czyw iśc ie ,  o p e r ł a c h  a r c h i t e k t u r y  d a w n e j . . . ^

Sąd o względnej łatwości opow iadania  m alarstw a w p o ró w n an iu  z a rch i tek tu rą  
może wydawać się nieco zaskakujący, ale w arto  up rzy to m n ić  sobie, że k iedy poetka 
go wyrażała, m iała  już za sobą wiersze -  takie jak Dwie małpy Bruegla, Kobiety R u ­
bensa i M ozaika bizantyjska -  poświęcone in te rp re tac j i  obrazów. A także Clocharda, 
w którym nie zdobyła się na opisywanie katedry  N o tre -D am e  w p rzekonan iu ,  że

n ie  z b u d o w a n o  je j,  o n ie ,  

z a g r a n o  ją n a  l u tn i .

N ie pomogło w tym za d an iu  naw et błagalne  w estchn ien ie  „o święta naiwności op i­
su, w spom óż m nie!” Tu rzeczywiście poetka zrezygnowała z ekfrazy jako n iem ożli­
wej, nie  mogąc nawet dokończyć zdania:

W  P a ry ż u  jak  

w  P a ry ż u ,  k tó r y . . .

i -  jak pam ię tam y  -  zam ias t  opisywać gotycką a rch i tek tu rę ,  opowiedzia ła  o klo­
szardzie  śpiącym w ogrodzie pod m u ram i ka ted ry  w pozie p rzypom ina jące j  ś red ­
niowieczne rzeźby nagrobkowe.

W. S z y m b o rs k a  L ektu ry  nadobovjiqzkow e. Częsc druga, K ra k ó w  1981, s. 43.
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W i a r a  w  u n a o c z n i a j ą c ą  m o c  s t ó w a  n i e  z a w s z e  j e s t  w  w y p o w i e d z i a c h  S z y m b o r ­

s k i e j  t a k  n i e z a c h w i a n a ,  j a k  w  o m ó w i e n i u  k s i ą ż k i  O l ę d z k i e j - F r y b e s o w e j .  N i e c o  

w c z e ś n i e j  w  Lekturach nadobowiązkowych, z  o k a z j i  u k a z a n i a  s i ę  a l b u m u  z  r e p r o ­

d u k c j a m i  V e r m e e r a  ( 1 9 7 0 )  p o e t k a  n a p i s a ł a :

O p i s y w a ć  s ło w am i  o b r a z y  V e rm e e r a  to  t r u d  m a rn y .  D u ż o  le p s z y m  ś r o d k i e m  w y ra z u  

b y ła b y  tu  m u z y k a  n a  k w a r t e t  z d w o jg i e m  s k rz y p ie c ,  fa g o te m  i h a r f ą . " ’

Zarysowuje się tu coś jak pryw atna  h ierarch ia  sztuk, w której Szymborska 
m uzykę stawia najwyżej, bo przecie i niewypowiedziana p iękność katedry  
N o tre -D am e ma na tym polegać, że nie została zbudow ana, a „zagrana na lu tn i” . 
Pisząc jednak  dalej o Vermeerze, poetka przyznaje  h is torykom  sztuki prawo do po­
dejm ow ania  wysiłku stworzenia słownego opisu  „bo takie ich powołanie i profe­
sja” . (Nawiasem można by dodać, że ten typ ekfrazy badacze nazywają krytyczną, 
w od ró żn ien iu  od l i te ra c k ie j" ) .  Szymborska sama n a tychm ias t  korzysta z tego 
przyznanego his to rykom  sztuki prawa do opisu, ale głównie po to, by wdać się 
w spór z au to rem  piszącym o Vermeerze, z au to rem , którego in te rp re tac je  poetki 
nie przekonały. Swój szkic kończy dw iema do konanym i przez siebie m in ia tu ro w y ­
mi ekfrazam i, z których d rugą  przytoczę ze względu na polem iczny wigor:

P a t r z ę  i n ic  m i  się n ie  z g ad z a .  W id z ę  c u d  d z i e n n e g o  ś w ia t ła  k ł a d ą c e g o  się  na  ró ż n y c h  ro ­

d z a j a c h  m a te r i i :  na  s k ó rz e  l u d z k ie j  i j e d w a b i u  sza ty ,  na  o b ic iu  k rz e s ła  i b ie lo n e j  ś c i a n i e  -  

c u d ,  k tó r y  V e r m e e r  p o w ta r z a  s ta le ,  a le  c iąg le  w  n o w y c h  w a r i a n t a c h  i ś w ież y m  o l ś n i e n iu .  

G d z ie ż  tu  o s ch ło ś ć  i w y o b c o w a n ie ,  c zeg ó ż  n ib y  o n e  d o ty c z ą ?  K o b ie ta  k ł a d z i e  ręce  na  szp i -  

ne c i e ,  j a k b y  n a m  c h c i a ła  p rz e g r a ć  je d e n  p a sa ż ,  d la  ż a r t u ,  d la  p r z y p o m n i e n i a .  G ło w ę  o d ­

w ra c a  ku  n a m  ze ś l i c z n y m  p ó ł u ś m i e c h e m  na  n ie z b y t  u r o d z iw e j  twarzy .  J e s t  w  ty m  u ś m i e ­

c h u  z a m y ś l e n i e  i s z c z y p ta  m a c ie r z y ń s k ie j  p o b ła ż l iw o śc i .  I t a k  ju ż  t r z y s ta  l a t e k  p a t r z y  na  

nas ,  k r y ty k ó w  n ie  w y łącza ją c .

Z aufan ie  do słowa i do poezji -  w prost  wyrażone w cytowanych szkicach, a k u l­
m inujące  w wierszu Radość pisania, choć stale kon trapu nk to w an e  lekkim c ieniem 
ironii -  obecne jest we wszystkich poetyckich ekfrazach Szymborskiej . D o ko ­
najm y teraz pobieżnego przeglądu wierszy, które można uznać za należące do tego 
g a tu n k u ,  zaczynając od przykładów najbardziej niewątpliwych. Dwie małpy Brue- 
gla i Ludzie na moście to utwory, k tóre  mogłyby służyć jako słownikowe przykłady 
ilustru jące  definicję  ekfrazy. W  pierwszym m am y dokładny  tytuł ob razu  i nazw i­
sko malarza oraz zwięzły, ale niezwykle dokładny  opis wyglądu tła i obu  małp. I n ­
te rpre tacy jną  ram ę stanowi sytuacja z sennego koszm aru , kiedy śni się, że trzeba 
ponownie zdawać egzam in maturalny. Wymowę obrazu  poetka odczytuje  jako

W. S z y m b o rs k a  L ck iiiiy  nadobm viqzlioive, K ra k ó w  1997, s. 33.

’ ’ ' O d ró ż n ie n i e  ek frazy  li te rack ie j  i ek frazy  k ry tyc zne j ,  w p r o w a d zo n e  p rzez  M. R i f a t e r r e ’a 
o m a w ia  .A. D z ia d e k  w szk icu  Problem ekphrasis -  dw a  Wulolii Delft (Adam  Czerniawski 
i A d a m  Zagajew ski, „Teksty  D r u g i e ” 2000 n r  4.

* ’ W. S z y m b o rs k a  I .ek iin y  nadobow iązkinuc, K ra k ó w  1997, s. 34.
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gorzko ironiczne oskarżenie  okruc ieństw a ,  znane też z tak ich  jej w ierszy jak 
M ałpa, Tarsjusz i Tortury.

W  Ludziach na moście opis tego, co na obrazie, jest również zwięzły i szczegółowy 
zarazem , nazwisko małarza H irosh ige  pojawia się w tekście, n a tom ias t  iden ty f ika ­
cję konkre tnego  ob iek tu  zn a jd u jem y  w angie lsk im  zbiorze wierszy Szymborskiej 
People on a bridge, t łum aczonych  i w ydanych  przez A dam a Czern iaw skiego , k tóry  
re p ro d uk u je  na ol^ładce barw ny d rzew ory t japońskiego artysty  ze zbiorów Brit ish 
M u seum , za ty tu łow any Deseca w  Ohaszi^^. Tu także precyzyjny opis ob razu  nie jest 
cełem, a środk iem  p rzyda tnym  dła sform ułow ania  refleksji o zwycięstwie artysty 
nad  czasem, refleksji podobnej do tej, k tóra  b rzm i w zdaniach  kończących Radość 
pisania:

R a d o ś ć  p i s a n i a .

M o ż n o ś ć  u t r w a la n i a .

Z e m s t a  rę k i  ś m i e r t e ln e j .

W  innych  ekfrazach nie m ożem y już z taką  pewnością odnaleźć k onkre tnego

Czermińska Ekfrazy w  poezji W is awy Szymborskiej

dzieła  jako pierwowzoru dla opisu. W  p rzyp a d ku  M in ia tm y średniowiecznej krytycy 
wskazują  jako p raw dopodobne  źródło  insp irac j i  Godzinki m alow ane p rzez  braci 
L im b ou rg  dla księcia de Berry, z tym że wiersz przedstawia scenę m niej więcej o d ­
pow iadającą dw u m in ia tu ro m  M aj o raz Sierpień^“̂ z dod an iem  n ieobecnych  tam  
elementów.

K to  za s ię  s m u tn y ,  s t r u d z o n y ,

Z  d z i u r ą  n a  ł o k c iu  i z z e z e m ,

T ego  n a jw y r a ź n i e j  b ra k .

N a j ż a d n i e j s z e j  te ż  k w es t i i  

m ie s z c z a ń s k ie j  czy  k m ie c e j  

p o d  n a j l a z u r o w s z y m  n ie b e m .

S z u b i e n i c z k i  n a w e t  tyciej

d l a  n a j s o k o l s z e g o  oka

i n ic  n ie  rz u c a  c ie n ia  w ą tp l io w ś c i .

T a k  s o b ie  p r z e m i ł e  ja d ą  

w  ty m  r e a l i z m ie  n a j f e u d a l n i e j s z y m .

O n ż e  w s z e la k o  d b a ł  o ró w n o w a g ę :

p i e k ło  d la  n i c h  s zy k o w a ł  na  d r u g i m  o b r a z k u .

A. C z e rn i aw s k i  w  nocie  od  t łu m a c z a  d z i ę k u je  R ic h a r d o w i  H d g c u m b e  za p o m o c  
w  u s ta l en iu ,  k tó ry  z b a rw n y c h  d rz e w o ry tó w  H i ro s h ig e  U tagaw ) ' z a in sp i r o w a ł  ty tu ło w y  
p o e m a t  (por.  W. S z y m b o rs k a  People on a bńdge. Poenis, i n t r o d u c e d  a n d  t r a n s la te d  by  
A. C z e r m ia n w s k i ,  L o n d o n - B o s t o n  1996, s. X V I;  wyd.  1 -  1990).

'■* J. K w i a t k o w s k i , . . ,  s. 356; W. L igęza ,  O  poezji, s. 179.
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Myślę, że te nieobecne elem enty  zaczerpnię te  z „drugiego obrazk a” poetka 
mogła znaleźć w znacznie  późniejszym cyklu Poiy< roku u innego u lub ionego  przez 
siebie malarza , którego styl stwarza wyraźną przeciwwagę dla słodyczy m in ia tu r  
b raci L im bourg ,  mianowicie u Pietera  Bruegla Starszego. N ajw ażnie jszym  sposo­
bem  charak terys tyk i stylu malarskiego \t%x \n M iniaturze średniowiecznej stylizacja 
językowa: żartobliwie po trak tow ana archaizacja  i słowotwórcze eksperym enty  
z fo rm am i superlatywów, które pewnie podobałyby się Gombrowiczowi, autorowi 
Trans-Atlantyku:

Po n a j z i e l e ń s z y m  w z g ó rz u ,  

n a j k o n n i e j s z y m  o r s z a k ie m ,  

w  p ła sz c z ac l i  n a j j e d w ab n ie j s z y c l i .

[...]
a k a ż d y  s ię  d w o i ,  t ro i ,

i j a k  k tó ry  z m i n ą  gęs tą

p r ę d k o  in n y  z m i n ą  tęgą ,

a j a k  p o d  k im  r u m a k  gn ia dy ,

to  n a jg n i a d s z y  m oiśc iew y,

a w s z y s tk i e  k o p y t k a m i  ja k o b y  m u s k a j ą c

s t o k r o tk i  n a jp rz y d r o ż n ie j s z e .

Syntetyczną charakterystykę  stylu -  zam iast  w skazania  konkretnego ,  poszcze­
gólnego dzieła -  zna jdu jem y  w kilku  innych  wierszach. W  jednym  z wywiadów po­
etka powiedziała:

Z a p y t a n o  m n i e  [ . . . . ] ,  k tó ry  z o b r a z ó w  R u b e n s a  z a i n s p i r o w a ł  m n i e  d o  n a p i s a n i a  Kobiet R u -  

bensa. O c z y w iś c ie  n ie  m a  tak ie g o  o b r a z u .  J e s t  to  o p i s  s ty lu .

Jak  się zdaje, podobna sytuacja dotyczy M ozaiki bizantyjskiej. J e dn ak  nawet 
w tych ekfrazach, gdzie opisywane dzieło można wskazać z pewnością albo bardzo 
dużą dozą prawdopodobieństwa, wiersze Szymborskiej kieru ją  uwagę odbiorcy 
przez konkre t  w stronę odczucia całościowo ujętego stylu. W  Kobietach Rubensa opis 
obrazu nieistniejącego, ale jak najbardziej praw dopodobnego w sensie tem atu  i sty­
lu, służy może nie tylko charakterystyce tego malarza, ale i przeciwstawieniu dwu 
typów kobiecości,  a raczej dwu sposobów prezentacji ciała kobiecego w sztuce. Je­
den to właśnie bu jna  zmysłowość obfitych, barokowych kształtów, odwołująca się do 
fizjologii, d rug i -  ascetyczne uduchow ienie  szczupłych, ulatujących jak ptaki ko­
biet średniowiecza, w których poetka w zaskakujący sposób odnajdu je  coś jak prze­
czucie kultu  smukłej sylwetki współczesnych gwiazd filmowych:

T r z y n a s ty  w ie k  d a tb y  im  z ło te  tło.

D w u d z i e s t y  -  d a lb y  e k r a n  s re b rn y .

T en  s i e d e m n a s t y  n ic  d la  p ł a s k i c h  n i e  m a .

’ '  Powrót do żiódel. Rozincfzaa z  W isław ą Szym borską, w: K. N a s tu l a n k a  S a m i o sobie. R ozm ow y  
z  p isarzam i i uczonym i. W arszaw a  1975, s. 306; cyt. za J. G rą d z ie l  S ia ia t s z tu k i . . s. 96.
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P odobna  opozycja pojawia się w Mozaice bizantyjskiej: asce tycznem u ideałowi 
w czesnośredniowiecznej cielesności, wstydliw ie ukrytej pod luźną i sztywną szatą, 
przeciwstawiona jest nagość n iem owlęcia ,  k tóre  ma urodę ba rokowego pziiro i zna­
kom icie  by się prezentowało  wśród „kobiet R ubensa” :

N a g u ś k i  j a k  p ro s i ą tk o ,

a t ł u s ty  a żwawy,

ca iy  w  f a łd k a c h  p r z e g u b k a c h

M ozaika bizantyjska cala jest dialogiem . Mogłoby to się wydawać w ykroczeniem  
poza reguły ekfrazy polegającej na opisie . J ed n ak  pew ne cechy stylu mozaikowych 
przeds taw ień  z czasów schyłku cesarstwa oraz e lem en ty  k u l tu ry  obyczajowej B i­
zan c jum  są doskonale  o ddane  nie tylko dzięki a trybucji do konane j  w ty tu le ,  ale 
i dzięki a rchaizującej stylizacji językowej, odpow iednio  do brane j  leksyce i ep i te ­
tom. Wojciech Ligęza p rzekonu jąco  ukazał obecność żartobliwej stylizacji na d ia ­
log miłosny z Pieśni nad Pieśniami o raz na pod teks t  takiej w iedzy o życiu obyczajo­
wym B izanc jum , jaką przekazu je  na przykład  Historia sekretna P rokopiusza  z C e­
zarei*^. M ożem y się domyślać, że para  cesarska nie z an ie db u je  małżeńsk iego  
pożycia , skoro na początku rozm owy oboje zapew niają  siebie o w za jem ny m  podz i­
wie dla swej u rody  i is tnieje  też owoc ich związku -  nowo n a rod zon y  synek. Z d ia ­
logu małżonków  m ożna również wysnuć wnioski dotyczące m en ta lnośc i  epoki. 
Ideał piękności cielesnej jest w yraźnie  ascetyczny, zakłada wstydliwość i lęk przed 
nagością, podobn ie  jak to jest w w y padku  XIII-wiecznego m alarstw a , p rzeciw sta­
wionego barokow em u w wierszu  o Rubensie.

T em at rozmowy pary  cesarskiej , dotyczący narodz in  n ieoczekiw anie  pu lchnego  
dziec ią tka  upew nia  nas, że nie m am y  tu do czynienia  z d o k ład n ą  ekfrazą mozaiki 
p rzedstaw iającej cesarzową Teodorę i cesarza Jus ty n iana  w raz z towarzyszącymi 
im  o rszakam i w kościele San Vitale w Rawennie . J e d n a k  żartobliw ie  pate tyczne  
im iona  - T e o t r o p ia  i T eodendron  -  oraz ich „godziwe dosto jeństw o” sprawiają ,  że 
nie należy wykluczać mozaik  z San Vitale jako jednego z możliwych źródeł in s p i­
racji.  Sugerowana w wierszu h ie ra tyczna  sztywność w yglądu i zachow ań postaci 
dobrze  oddaje  typ sylwetek p rzeds taw ianych  na b izan ty jsk ich  m ozaikach ,  z k tó ­
rych słynie Rawenna. W  związku z tym wypada skorygować d robny  szczegół w n i­
kliwych skąd inąd  dociekań  Ligęzy;

S k o ja r z e n ie  d io n i  k o b ie c y c h  z p a l e m k a m i  z a p e w n e  o d sy ła  d o  s ły n n e j  m o z a ik i  z k o ś c io ła

S a n  V i ta le  w  R a w e n n i e  (VI w.) , p r z e d s t a w i a j ą c e j  o r s z a k  c e s a rz o w e j  T e o d o r y . '^

P alem ek nie ma ani na mozaice Teodory, ani Ju s tyn ian a ,  s tanowią na tom ias t  
bardzo  charakterystyczny, w ie lokro tn ie  pow tarzany motyw  m oza ik  z innego  ra- 
weńskiego kościoła, mianowicie  San A polinare  Nuovo. Jeśli tak ie  są is totnie  
źródła  inspiracji poetki, m am y tu do czynienia  z analog iczną  ko n tam in ac ją  k ilku

W. Ligęza ,  O p o e z ji .. .,  s. 184-186.

'■ T am ż e ,  s. 184.
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dziei sztuki, jak w p rzypadku  syntetycznej charak te rys tyk i stylu R ubensa  oraz śre­
dniowiecznych m in ia tur .

K rajobraz z d rzew ami, drogą, „która  na pew no prow adzi do ce lu”, wieśniaczką 
i dom em , ukazany  w wierszu P e j z a z ,  mógłby wyjść spod pędzla  któregoś z h o ­
lendersk ich  mistrzów. U sta len ia  Ligęzy wskazują  jako p rzedm io t ekfrazy obraz 
M einder ta  H obbem y z N ationa l Gallery w L on dy n ie  „Droga do M id d e lh a rn is” 
(1689)’ .̂ Opis w wierszu w istocie odpow iada wielu szczegółom obrazu znanego 
jako przykład kompozycji idealn ie  sym etrycznej,  zrównoważonej,  w której m alarz  
„osiągnął znakom itą  ekspresję ,  wyrażając p ragn ien ie  ucieczki i poezję n ie sko ń ­
czoności” ’ .̂ Pierwsze zdan ia  wiersza łudzą, że są op isem , ale szybko okazują  się 
początk iem m onologu, k tóry  wygłasza współczesna nam  kobieta, nagle wcielona 
w postać nam alow aną na obrazie. Jednocześn ie  zwraca się ona do swego mężczy­
zny, który pozostał w czasie dzisiejszym i właśnie stoi p rzed  obrazem. W  jej m on o­
logu nak łada ją  się na siebie dwa p u n k ty  w idzenia ,  jak w chwycie mowy pozornie  
zależnej: „ ja” mówiące łączy w jednym i tym sam ym zdan iu  m enta lność  XVII- 
-wiecznej chłopki z perspektyw ą dystansu  in te lek tua lnego  kobiety żyjącej 
współcześnie. Możliwy w utworze li te rack im  pomysł -  by osoba oglądająca obraz 
„weszła” do jego w nętrza  i u tożsam iła  się z nam alow aną  na obrazie  postacią, jed­
nocześnie nie tracąc możliwości opow iadania  o obrazie  d ru g iem u ,  s to jącem u 
przed n im  widzowi -  służy tutaj refleksji na tem at granicy  między życiem a sztuką, 
przeszłością a teraźniejszością, a także na tem at obcości, k tóra może nagle wkraść 
się -  albo i wedrzeć -  m iędzy najbliższych sobie ludzi,  nagle tak obcych, jakby 
dzieliły ich stulecia.

F e ty s z  p ło d n o ś c i  z  p a le o l i tu ,  jedyny jak do tąd  wiersz Szymborskiej opisujący rzeź­
bę, dotyczy jeszcze innej koncepcji kobiecości.  M im o  że szczegóły przedstaw ione 
w utworze odpow iadają  dok ładn ie  wyglądowi słynnej W enus z W il le n d o r fu ’*', po­
etka nie nazywa swej boha te rk i  tym im ien iem , określa ją m ianem  Wielkiej M atk i,  
znanym  z archaicznych kultów płodności. Ta p ierw otna  kobiecość jest równie obfi­
ta w kształtach i sprowadzona wyłącznie do bezosobowej cielesności,  jak Ruben- 
sowska, ale jej sens nie odnosi się do seksualnego pożądania ,  tylko do potężnego 
m acierzyństwa natury, do e lem en tarne j siły daw ania  życia. W  opisie wyglądu fi­
gurk i pojawia się stylizacja na język potoczny, pros te  zwroty frazeologiczne, typo­
we dla języka mówionego, które charak te ryzu ją  kogoś, kto skupia  się na kilku  p o d ­
stawowych kategoriach  zakreślonych ciasnym h oryzon tem  codziennego życia, bez 
sięgania myślą do czegoś tak  nieużytecznego jak p iękno , ozdoba, o rnam ent.

Szymborska

T a m że ,  s. 195; i n n e  t łu m a c ze n ie :  Aleja  u: Middelharnis-, w ks iążce  L igęzy  m y ln ie  p o d a n a  
nazw a  mie jscowości  w y m ie n io n e j  w ly iu le  ob ra zu .

R. G e n n a i l l e  m alarsiaa  holenderskiego i flam andzkiego , p rzek i .  E. M al i szew ska ,
H. Secom ska ,  W arsz aw a  1975, s. 98; por.  leż: M. P ra z  M nem ozyne. R zecz  o pow m oiuacncie  
litera iu iy  i sztuk  p lastycznych, p rzekl.  \X’. J ek ie l ,  W arsza w a  1981, s. 224.

-O J. G r ą d z i e l , .S a w i  sz luk i ,  s. 99.
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w  tym w ierszu  także -  jak w M iniaturze średniowiecznej. Pejzażu  i Mozaice bizan­
tyjskiej -  pojawia się żartobliwie ironiczny dystans  do konw encji,  k tóra  pom iędzy  
o brazem  a p o d m io tem  mówiącym w w ierszu pojawia się jako coś wyczuwalnego, 
a więc stojącego na przeszkodzie  p e łn em u  u tożsam ien iu .  I ron iczna  podwójność 
uchw ytna  jest na poziom ie stylu. W  ekfrazach  odnoszących się do dziel sztuki 
z okresu  paleol itu ,  cesarstwa bizantyjskiego, średniow iecza  i w ieku  XVII poetka 
stosuje zróżn icow ane sposoby archaizacji i o dpow iedn io  do danej epoki ksz ta łtu je  
dobór leksyki, a jednocześnie  zachow uje czyte lny w stylu i słownictwie swój 
XX-wieczny p u n k t  widzenia . Konwencja odległej epoki jest w praw dzie  czytelna 
i w tym sensie akcep tow ana z perspektyw y nad rzęd ne j  św iadom ości p o d m io tu  
wiersza, ale sprawia, że nie ma mowy o tak im  podejśc iu  do sztuk i,  jak to było w wy­
p ad k u  D wu małp Bruegla i L udzi na moście, gdzie  w opisywanym  obrazie  w prost  zo­
stał odczytany sens tożsamy z sensem wiersza.

Podobn ie  utożsamiający, a nie i ron iczny  jest s to su nek  do m alars tw a Rem- 
b ra n d ta  w w ierszu  Pamięć nareszcie, n iebędącym  właściwie ekfrazą, ale w ykorzy­
stu jącym  e lem en ty  jej poetyki. T em atem  u tw oru  jest sen o um arłych  rodzicach, 
których w idzen ie  we śnie p rzypom ina  styl,  kom pozycję  i kolorystykę R em b ran d -  
towskich p ortre tów  we w nętrzu . Cały m onolog liryczny -  sięgnięcie  w głąb p a m ię ­
c i - w p i s a n e  jest w nawias opisu  im aginacy jnego  w idoku  pary  rodziców siedzących 
przy  stole, przyśn ionego  w idoku, który  jed n a k  ma dziw nie  si lny związek z o b ra ­
zem m a la rsk im ,  bo p rzebudzen ie  jest za razem  do tk n ięc iem  is tniejącego na jawie 
świata „jak rzeźbionej ram y ” .

Ekfrazę zna jdz iem y  u Szymborskiej nie  tylko w odn ies ien iu  do tradycyjnych 
form sztuki wysokiej. Poetka rozszerzyła jej użycie na zjawisko pojawiające się do ­
piero w k u ltu rze  nowoczesnej, s technicyzow anej i m ające  początkowo c h a rak te r  
użytkowy, a nie  artystyczny. To decyzja ch arak te rys tyczna  dla w yobraźn i poetk i,  
odkrywczo um iejącej dostrzegać tem aty  dla  poezji nawet w tak  obcych liryce rejo­
nach rzeczywistości, jak dociekania  naukow e lub  najpospoli tsza  codzienność. Sza­
cowną formę ekfrazy Szymborska zastosowała bow iem również do fotografii i to 
b yna jm nie j  nie czysto artystycznej, ale takiej,  jak p o r t re t  atelierowy, fo tografia 
prasowa i am ato rska  fotografia p ryw atna^ ' .  N ajw yrazis tszym  przy k ład em  jest 
wiersz Znieruchomienie, dok ładn ie  opisu jący  zdjęcie Izadory  D u n c a n  stojącej 
w ate l ie r  fotograficznym w dość niezręcznej,  sztywnej pozie. T em atem  wiersza jest 
kon tras t  p om iędzy  przyziem nością  szczegółów codziennego  życia gwiazdy (gor­
set) a tym, co było legendą jej sztuki polegającej na swobodzie i lekkości tan ec zn e ­
go ruchu .

W  w ierszu  Piei-wsza fotografia Hitlera  znaczn ie  ostrzej pokazany  jest kon tra s t  
pom iędzy nas t ro jem  obrazu  fotograficznego a tym, co w iem y o życiu znanego  
człowieka. Sform ułow anie  tytułowe d o k ładn ie  spełn ia  w ym agan ia  poetyki ekfra-

-* N a  o p isy  fo tograf i i  zwróci! już  uwagę  J. F a ry n o  {Sen iio iycsnc ..., s. 137), a le  n ie s łu s z n ie  
p rz ec iw s taw i ł  je o s l ro  o p i s o m  m a la rs tw a  i u z n a ł ,  że p o e tk a  p rz y p is u je  fo log ra f iom  
w a n o ś ć  wy'lącznie  nega iyw ną .  Z n a c z n ie  b a rd z ie j  w y c ien io w a n ą  in t e rp r e la c ję  wierszy'
o fo tog raf iach  p r z e p ro w a d z a  W. Ligęza  O poezji, s. 260-269.
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zy, wiersz bowiem zawiera szereg szczegółów pozwalających odnosić  go do k o n ­
kretnego, nazwanego obiektu  (choć nie da się określić go jako dziele  sztuki). 
P rzed m io tem  opisu jest pierwsza znana  fotografia H itle ra^“. Przyszły fi ihrer liczy 
sobie jeden rok życia. U dołu zdjęcia m ożna odczytać dane, dotyczące ate l ie r  foto­
graficznego; „J.F. Klinger ,  B rau nau ,  S tad tg raben ” .

N o ,  n i e  b ę d z i e m y  c h y b a  te raz  p ł a k a ć ,  

p a n  f o to g r a f  p o d  c z a r n ą  p ł a c h tą  z ro b i  p s t ry k .

A te l i e r  K l in g e r ,  G r a b e n s t r a s s e  B r a u n a u ,  

a B r a u n a u  to n i e w ie lk i e ,  a le  g o d n e  m ia s to

Zdjęcie  rep rodukow ane  jest zwykle w fo tom ontażu  wraz z gazetowym wycinkiem 
z w iadom ością  o na rodz inach  syna Aloisa H itle ra ,  o pub likow aną  w kronice  towa­
rzyskiej lokalnej gazety z dnia  5 maja 1889, a więc w dwa tygodnie po narodzinach .  
To właśnie (bo n iekonieczn ie  zdjęcie sam o przez się) daje asu m p t  do w spom nien ia  
dnia  narodzin;

B o b o ,  a n io ł e k ,  k r u s z y n a ,  p r o m y c z e k ,  

k ie d y  r o k  t e m u  p r z y c h o d z i ł  n a  św ia t ,  

n ie  b r a k ł o  z n a k ó w  na  n i e b i e  i z i e m i

W iersz p arod iu je  m ityczny wzór opowieści o narodz inach  b oha te ra ,  k tórym  towa­
rzyszą niezwykłe okoliczności, bo owe „znak i” mają styl d robnom ieszczańsk iego  
kiczu;

w io s e n n e  s ło ń ce ,  w  o k n a c h  p e l a r g o n ie ,  

m u z y k a  k a t a r y n k i  na  p o d w ó r k u ,  

p o m y ś l n a  w r ó ż b a  w  b ib u łc e  róż ow e j ,  

t u ż  p rz e d  p o r o d e m  p r o r o c z y  sen  m a tk i :  

g o ł ą b k a  w e  ś n ie  w id z i e ć  -  r a d o s n a  n o w in a

Może za tym stylem kryje się p rzekonan ie  o banalności zła? C h łopczyk  na fotogra­
fii podobny  jest „do dzieci z wszystkich rodzinnych  a lbum ów ” i nie zna jdu jem y  
w utworze opisu jego wyglądu. W iersz  jest czymś w rodzaju  sen tym enta lnego  
i p rzypochlebnego  m onologu  mówiącego o dziecku i do dziecka tuż  przed zrob ie ­
niem  zdjęcia przez fotografa w p row inc jona lnym  m iasteczku. Iron iczna  stylizacja  
p arod iu je  szczebiotliwy sposób zachwytów, pełen zd robn ień  i nazw niem owlęcych 
akcesoriów. D opiero  w trzech os ta tn ich  lin ijkach  wiersza przebija  się glos uk ry te ­
go narra to ra  mówiącego z innej perspektyw y czasowej. Poznał już przyszłe doko ­
nania  chłopczyka i d latego może powiedzieć od siebie, że na razie, w chwili rob ie­
nia zdjęcia jeszcze:

- -  R e p r o d u k c j e  np.  w: K. G r i in b e rg  H tik ip iy iu a ln ie , T o ru ń ,  b ra k  r. u y d .  ( u y d a w n .  Troja);  
lu b  R .C h .  B r o o k e n ^ i / o / / Hitler. W zlot i upadek tyrana, p rzek l .  J. K a l in o w sk i ,  G d a ń s k  1994.
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N i e  s iy c h a ć  w y c ia  p s ó w  i k r o k ó w  p rz e z n a c z e n i a .

N a u c z y c ie l  h i s to r i i  r o z l u ź n i a  k o łn i e r z y k

i z iew a  n a d  z e s z y ta m i .

O ba om ów ione wiersze o fotografii odnoszą się do p rzekraczan ia  czasu. T em at ten, 
k tóry  już znam y  z wcześniejszych ekfraz Szym borskiej ,  d o m in u je  także w dwu 
opisach fotografii z na jnowszego tom u. Chwila  zawiera dwa utwory, k tóre  już w ty ­
tu le  sygnalizują ,  co będzie  p rzed m io tem  opisu: N egatyw  i Fotografia z  11 września. 
P ierw szy  -  op isu jący  negatyw  an o n im o w ej ,  p ryw atne j fo tograf i i  mężczyzny  
siedzącego przy s to liku  w ogrodzie  -  zbudow any  jest na zasadzie  antytezy. O pozy­
cja jasnych i c iem nych  plam  uk ładających  się na negatywie odw ro tn ie  niż w rze­
czyw istośc i s łuży  u k a z a n iu  p rzec iw s taw no śc i  is tn ie jące j  p o m ię d z y  św ia tem  
um ar łych  i żywych. N a poziom ie  języka d okonu je  się od w racan ie  znaczeń  u ta r ­
tych fo rm u ł  językowych i zw ro tów  frazeo log icznych  („d u ch ,  k tó ry  p ró b u je  
wywoływać żywych”, „nie  skąp ić  m u py tań  na żadną  o d po w iedź”, „życie, czyli b u ­
rza przed ciszą”). Osobisty  ton monologu , zwrócony do najb liższego, a już n ie ­
żyjącego człowieka, b rzm i podobn ie  jak sąs iadująca  z tym wierszem  Słuchaw ka
i jak Pożegnanie w idoku  z tom u  Koniec i początek, co każe go odczytywać w poetyce 
trenu .

W iersz Fotografia z  11 września  op isuje  pow szechnie  znan ą  fotografię prasową, 
ukazu jącą  d robne  sylwetki ludzi skaczących z płonącego wieżowca, jedno z n iez l i­
czonych przedstaw ień  terrorys tycznego zam a chu  w N ow ym  Jorku .  S tylistycznie 
rzecz biorąc, nie  jest to opis p rzed m io tu ,  ale dynam iczne  opow iadan ie  o rozgry­
w ającym się właśnie zdarzen iu .  Refleksja towarzysząca tej ekfraz ie  po raz kolejny 
powraca do tem a tu  za trzym ania  czasu w obrazie. Tym razem  nie towarzyszy mu 
ufna, a nawet try um fa lna  n u ta  zn an a  z Radości pisania  i L udzi na moście. Jes t w nim 
podob na  zgroza, jak niegdyś w p rzeds taw ien iu  ostatn iej chw ili p rzed  w ybuchem  
bo m b y  w wierszu  Terrorysta, on patrzy.

Jako  rys charak te rys tyczny  wszystkich ekfraz  Szymborskiej uw ażam  to, że 
p rzeds taw ien ie  w ybranego dzieła sztuki nie jest w nich celem  sam ym  w sobie, ale 
ś rodk iem  do innego celu, k tórym  jest jakaś refleksja pob ud zon a  przez to dzieło. 
E lem en t  opisowy w ekfrazach zawsze jest podporząd ko w an y  pomysłowi in te rp re ­
tacy jnem u, k tóry  pozwala powiedzieć coś o p rob lem ach  in teresu jących  poetkę  tak ­
że w innych  jej u tw orach tem atycznie  n iem ających  związku z es te tycznym i w alo­
ram i jakiegoś malarsk iego  obrazu. Te prob lem y to przede w szystkim  czas, twórcza 
moc artysty, okrucieństw o człowieka w h is torii ,  różne sposoby rozu m ien ia  kobie­
cości. Ekfrazy te mówią ostatecznie  więcej o w yobraźni poetk i niż o dz ie łach  s z tu ­
ki, k tórych dotyczą. Ale jedn ak  mówią inaczej niż w w ierszach, w k tórych do p rze ­
strzen i pom iędzy poetką a jej czy te ln ikam i nie  został p rzyw ołany jako p ośredn ik  
żaden  obraz, rzeźba, fotografia.

N a koniec jeszcze jeden -  tym razem na wpół żartobliwy -  a rg u m e n t  o doniosłej 
roli ekfraz w twórczości Szymborskiej . D ow odem  ich insp iracy jnej siły jest dla  
m n ie  to, że inna  au to rka  nap isa ła  w iersz-ekfrazę, k tóry  -  jak u Szymborskiej -  po­
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święcony jest fotografii. I jak u Szymborskiej jest nie ty lko opisem , lecz został u ję ­
ty w formę apostrofy, żywego monologu zwróconego do sportre towanej osoby. Jeśli 
zaś chodzi o szczegółowość i precyzję opisu (odczytana została  naw et godzina, 
k tórą  wskazuje zegarek na przegubie  ręki spoczywającej obok fi liżanki z kawą!) 
a także, że wprost wym ienia  tytuł i au to ra  opisywanego obrazu , to jest to po prostu  
modelowy przykład tego ga tunku .  Myślę oczywiście o wierszu Agnety  Pleijel,  za ty­
tu łow anym  Do fotografii Wisławy Szymborskiej, wykonanej przez Joannę Hełander

Szymborska

Po lski p rz e k ła d  L e o n a  N e u g e r a  w ra z  z re p ro d u k c ją  fo lograf ii  J o a n n y  H e l a n d c r  w: 
Radość czylania S zym b o n k ie j . . . ,  s. 5-6.
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