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POEZJA ZBIGNIEWA HERBERTA W SWIECIE SZTUK PIEKNYCH

Kiedy mowimy: Herbert i sztuka, myslimy przede wszystkim o esejach poety.
Tkwiw tym pewien paradoks. Autor Barbarzyricy w ogrodzie 1 Martwej natury z we-
dzidlem, odgrywajacy w historii literatury najistotniejsza rolg jako poeta, w kontek-
Scie sztuki widziany jest juz jako eseista. Wynika to, jak sadzg, z faktu, iz na dziele
autora Przesfania Pana Cogito zawazyla globalna interpretacja pod nazwa ,,poezji
warto$ci”, spychajaca problemy sztuki na drugi, podrzedny wobec wartosci plan.
Trudno by jednak wyobrazi¢ sobie t¢ tworczos¢ bez Potegi smaku, Trzech studiow
na temat vealizmu, Przestuchania aniota czy Trenu Fortynbrasa, dlaktorych to wierszy
wlasnie szeroko pojeta sztuka jest punktem wyjscia pozwalajacym moéwic¢ o warto-
Sciach. Obok wymienionych utwordw istnieje w dorobku Herberta wiele takich, ktore
nawiazuja dialog ze sztuka w sensie §cistym. Sa to tzw. ,,wiersze o obrazach” i one
beda tu przedmiotem analizy zmierzajacej do odpowiedzi na kilka wazkich, jak sa-
dzg, pytan, zwiazanych z zagadnieniem malarskosci literatury. Interesowac nas wige
beda nastgpujace kwestie: Jak Herbert traktuje dzieto sztuki, tzn. czy jest ono przed-
miotem opisu (ekfraza), czy moze tekstem zadanym do reinterpretacji? Czy — ewen-
tualnie: jak? — eksplikuja Herbertowe ,,wiersze o obrazach” mozliwosci obrazowe
literatury, ktore w tym specyficznym gatunku, jak pisze Seweryna Wystouch, sa naj-
pelniejsze?! Jakie dzieta s przywolywane i jaka pelnia funkcje, a takze jaki byt sto-
sunek Herberta do sztuki, zwlaszcza do sztuki wspotczesnej??

Interpretacje’

Fragment wazy greckiej (z tomu Struna $wiatla), czyli manifest o roli wzroku

Utwor ten, ktory mozna uznaé za swego rodzaju manifest, jest opisem-inter-

pretacja sceny przedstawionej na amforze panathenajskiej znajdujacej si¢ w Mu-

U 8. Wystouch, O malarskosci literatury. W zb.: Literatura i edukacja. Ksiega referatow Zjazdu
Polonistow. Warszawa 1995, Red. T. Michatowska, Z. Golinski, Z. Jarosinski, Warszawa 1996, s. 702.

2 Problematyke pierwowzorow malarskich wiekszosci Herbertowych wierszy o obrazach wraz
z krotkim omoéwieniem przedstawil T. Chrzanowski wartykule Pan Cogito a sztuka (w zb.:
Czas i wyobraznia. Studia nad plastycznq i literackq interpretacjq dziejow. Red. M. Kitowska-Ly-
siak, E. Wolicka. Lublin 1995. Dlatego tez rezygnujg tutaj z omawiania wszystkich mieszczacych
si¢ w podjetej problematyce wierszy, skupiajac sig na utworach znanych czytelnikowi, a przede wszyst-
kim noszacych cechy charakterystyczne dla calego zbioru tzw. wierszy o obrazach.

3 Wiersze Z. Herberta cytowane sa, jeSli nie zaznaczono inaczej, z edycji: Poezje. Warszawa
1998. Lokalizujg je podajac stronicg w nawiasie. Wszystkie podkreslenia w wierszach pochodza ode mnie.
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zeum Narodowym w Warszawie!. Nie wiadomo jednak, czy impulsem do jego
powstania byl muzealny eksponat, czy tez tylko zdjgcie umieszczone na kartce
pocztowej, ktora postat poeta swemu mistrzowi Henrykowi Elzenbergowi. Mig-
dzy Elzenbergiem a jego uczniem toczyl si¢ swoisty spor §wiatopogladowy, ktorego
terytorium stanowila korespondencja, ale racje wyrazane byty nie tylko werbalnie:
za dopenienie i rodzaj potwierdzenia formutowanych sadéw mozna uznac plastycz-
ne przedstawienia na pocztowkach®. Fragment staje si¢ w tym kontek§cie zwerbali-
zowana racja Herberta, argumentem w sporze, czy inaczej, zapisana mysla pobu-
dzona przez dzieto, ktore — potraktowane pretekstowo — swym antycznym ,,autory-
tetem” uprawomocnia manifest wspolczesnego poety.
Wiersz skrotowo opisuje przedstawiong na amforze sceng:
Na pierwszym planie wida¢
dorodne cialo mlodzienca

broda oparta o piersi
kolano podkurczone
reka jak martwa galaz. [s. 64]

Ton poety jest chtodny, wyzbyty emocji, relacjonuje si¢ czytelnikowi przede
wszystkim to, ¢ o scena przedstawia. Sytuacja zmienia si¢ w ostatniej czgs$ci wier-
sza, w ktorej wzbogacenie 1 rozwinigcie opisu zwiazane jest z proba kontrastowe-
go zestawienia dwoch optyk: mlodzienca-Memnona, wyrzekajacego si¢ rzeczy-
wistosci, oraz podmiotu lirycznego, podkreslajacego pigkno $wiata pomimo cier-
pienia (posta¢ przemienionego w swierszcza, gloszacego ,,pochwalg Swiata”
Titonosa). Jesli wige tylko §wierszcz glosi owa pochwalg, to rzeczywistos¢ pozo-
stanie ,,niewypowiedziana” i stad wtasnie ukryty apel podmiotu wiersza, skiero-
wany tutaj do mtodzienca, a wyrazony ogoélnie w utworze Do Ateny z tomu Struna
swiatta: .1 zedrzyj z oczu / tuskg powiek / niech patrza” (s. 26) — ,,do konica”,
mozna by doda¢, co stanowi u Herberta wyraz przywiazania do §wiata nawet wte-
dy, gdy $wiat 6w okazuje si¢ miejscem egzystencji tragicznej. Migdzy trzykrotnie
uzyte formuly dotyczace Memnona: ,,wyrzeka si¢”, wplotl poeta opis znikajacych
sprzed oczu miodzienca konkretnych elementéw przedstawionych na wazie, sa
to: Eos, miedziana zbroja, ,,pickny helm, ozdobiony krwia i czarng kita”
(s. 64), tarcza zlamana 1 wltdcznia, bedace dla bohatera widmem klgski (dlate-

4 Tytul utworu sugeruje, ze wiersz odnosi sie do sceny z wazy, tymczasem kartka pocztowa

postana Elzenbergowi przedstawiala am fore (zatem nie czarg — kyliks). Herbert pisal: , Prosze
przyja¢ serdeczne zyczenia swiateczne na wazie greckiej wypisane od ucznia” (Z. Herbert,
H. Elzenberg, Korespondencja. Red. i postowie B. Torunczyk. Warszawa 2002, s. 81. Pod-
kresl. P. G. Zob. tez odnosény przypis na s. 201).

5 B. Torunczyk (komentarzw: Herbert, Elzenberg, op. cit., s. 192; zob. tezs. 183,
przypis 36, s. 191, przypisy 56, 57, s. 201, przypis 72), méwiac o niepublikowanym wierszu Herber-
ta Ja — pozadany, przedstawia istote sporu: ,,Herbert staral si¢ ukaza¢ w nim swoje credo, przeciw-
stawiajac, po pierwsze, tezie Elzenberga o radykalnej, ontologicznej samotnosci czlowieka, stano-
wisko, iz »nasz wzrok [...] jest jedyna racja istnienia«, a po drugie, odrzucajac »czyste istnienie«
wraz z nakazem »wyrzeknij sig ziemi« i opowiadajac sig za wyborem »ziemi«, wlaczajac w to wszyst-
ko, co z ziemskim bytowaniem i jego nieodlacznie cienista natura zwigzane”. Intencje polemiki,
wyrazonej wyborem przedstawionej na pocztowce sceny, ktora stala sig pozniej impulsem do zwer-
balizowania — w formie poetyckiej — postawy swiatopogladowsj, odczytala Torunczyk (ibidem,
s. 201202, przypis 72).
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go probuje si¢ on ich wyrzec). Ale zamknigcie oczu nie pozwala wojownikowi
zobaczy¢ rowniez innego pigkna, juz nie tragicznego: jest to wyglad Eos. Dlatego
wlasnie ,,wlosy rozpuszczone”, harmonijne ,,linie szaty” i nie budzacy watpliwo-
$ci gest rozpaczy (,,palce wbite w powietrze”) tworza, jak pisze poeta, ,,trzy kregi
zalu”, zalu bycia ,,niewidzianym”. Bogini odgrywa w tekscie wiersza jeszcze jed-
na rolg zwiazana ze wzrokiem. Jako przynoszaca $wiatlo poranka, wigc pozwala-
jaca zobaczy¢ wylaniajacy si¢ z ciemno$ci §wiat, jest figura opozycyjna wobec
Memnona i oznacza tu symbolicznie ,,widzenie jasno” rzeczy — nie w sensie kar-
tezjanskim — prowadzace do porozumienia z rzeczywistoscia tego, ktory jest w niej
zanurzony®. Utwor jest wige swoistym manifestem, akcentujacym rolg
wzroku jako podstawowego posrednika w relacji ,,ja”—§wiat, ktorego to §wiata
istnienie pojgte moze byé — choé zawsze niepewne 1 wlomne — tylko wtedy, gdy
.Zaufasz pigciu zmystom” (Ktopoty matego stworcy z tomu Struna swiatta). Ma-
nifest ten jest tym istotniejszy, ze po$wiadczony i uwiarygodniony zostal wlasnie
poprzez wzrok, ktéry w antycznej scenie odnalazl prawdg.

Mona Liza (z tomu Studium przedmiotu), czyli swiadectwo erudycji

Swiadomo$é powszechnej znajomosci obrazu, uznawanego za symbol malar-
stwa 1 kultury europejskiej, sktonita poetg do przedstawienia na jego przyktadzie
problemu przepasci migdzy minionym pigknem a wspotczesnym odbiorca, uczest-
nikiem apokalipsy spetionej. Z tego tez powodu bohaterem wiersza jest w istocie
pielgrzym, ktory, jak mozna si¢ domyslac, po przezyciach wojennych wedruje do
Mony Lizy prosi¢ o rozgrzeszenie, gdyz pielgrzymka mickiewiczowska do ,,Pan-
ny Swigtej, co jasnej broni Czgstochowy” jest niemozliwa; pozostaje renesansowy
portret ludzki, arcyludzki. Obraz pelni w tekscie dwie funkcje: jest paradoksal-
nym $wieckim sacrum — . Jeruzalem w ramach”, reprezentujacym cata kulture ludz-
ka, oraz doskonatym malarskim przedstawieniem traktowanym jednostkowo. Opis,
a wlasciwie interpretacja portretu podporzadkowana jest swoistemu dialogowi:
pielgrzym — Mona Liza, tzn. partie pielgrzyma kontrapunktowo przeplatane sa
opisem wygladu Wloszki. Motyw , pielgrzymkowy” natomiast realizuje si¢ w tek-
$cie poprzez trzy zabiegi. Po pierwsze, przedstawiona jest przestrzen podrozy piel-
grzyma, bgdaca przetworzeniem tta za plecami Mony Lizy. Jednakze z tagodnego,
metafizycznego krajobrazu nic nie pozostaje — kazdy jego element uzyskuje atry-
but grozy:

kolczaste druty rzek

i rozstrzelane lasy
1 powieszone mosty

wodospady schodow

wiry morskich skrzydel

i barokowe niebo

cale w bablach aniotow. [s. 247]

¢ Wwierszu Z. Herberta Tomasz (w: Epilog burzy. Wroctaw 1998, s. 51), nawiazujacym
do Niewiernego Tomasza Caravaggia, ,,sine §wiatlo poranka / niechgtne i zimne” oznacza aurg chtod-
nego sceptycyzmu, aure, w ktorej uczen poprzez dotyk — Herbert poprzez wzrok — rozpoznaje Mi-
strza.
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Opis stanowi rodzaj negatywu, powidoku wojny, powstatego przez destrukcje
tha portretu. Ale tak skonstruowany, przedstawia jednocze$nie tto wedréwki boha-
tera, czyli to, co w drodze mijane i pozostajace w tyle: jest to metaforycznie wyra-
zona przesztos¢ pielgrzyma. Optycznej deformacji ulegaja i inne sktadniki prze-
strzeni, juz spoza tta: by¢ moze, jest to przestrzen Luwru: barokowe niebo, pelne
cherubinéw, wydaje si¢ poparzone; schody do kolejnych galerii przemieniaja si¢
w stawiajace opor, niebezpieczne wodospady. Deformacja wizualna dotyczy za-
tem calej przestrzeni i konstruowana jest albo poprzez zabiegi czysto jezykowe
(np.: most wiszacy — powieszony most), albo poprzez podobienstwo wygladu (scho-
dy jak wodospad). Po drugie, odwotuje si¢ Herbert do znanego z jasnogorskich
pielgrzymek zwyczaju pozostawiania przy obrazie przedmiotéw §wiadczacych
o cudownej mocy malowidla, ale bohater wiersza przynosi ze soba wojenne swia-
dectwa demitologizujace moc obrazu: ,,puste tuski losow” przyjaciol, ktorzy zgi-
negli. Po trzecie wreszcie, bohater ,,spowiadajac” si¢ przed Mona Liza oczekuje, ze
zostanie wystuchany, ale tak si¢ nie dzieje — obraz ,,milczy”, wigc pielgrzym, wérod
innych oskarzen skupionych w ostatniej cze¢$ci utworu, oznajmia, iz ,,jej [tj. Mony
Lizy] puste ciata woluminy / sa osadzone na diamentach”. Gdy przypomnimy, Ze
poczatkowo obraz byt ,,Jeruzalem w ramach”, a w trakcie ,,rozmowy”-interpreta-
cji stosunek widza do malowidta zmienia si¢ radykalnie, to fragment ten — nawia-
zujacy do biblijnego opisu fundamentéw Jeruzalem niebieskiej (Ap 21, 19-21),
w ktorych obok wielu kamieni szlachetnych brakuje tylko diamentow wilasnie —
oznacza obalenie wstgpnego, powszechnego przekonania o cudowno$ci obrazu i za-
razem podkreslenie daremnosci pielgrzymki.

,Dialog”: widz — Mona Liza, oparty zostal na kontrapunkcie. Pielgrzym upar-
cie manifestuje swoja obecnosé, powtarzajac ,,jestem”, tzn. ,,ocalatem”, 1 Zadajac
od portretu potwierdzenia 1 ,,usensownienia” swojej egzystencji, natomiast Gio-
conda milczac ,,odpowiada” — to opis interpretujacy wyglad. Kontrast postaw
wzmocniony jest kontrastem form wierszowych, fragmenty bowiem prezentujace
Wiloszke to regularny 9-sylabowiec jambiczny, partie pielgrzyma zas to wiersz
wolny. Na poziomie semantycznym tekstu ,,dialogowa” konstrukcja odstania sig
wyraziscie, gdy po fragmencie dotyczacym wygladu glowy Mony Lizy: ,,wahadto
nieruchome”, pielgrzym przywoluje pamigé polegtych przyjaciol:

kiedy juz

nie mogl glowa ruszaé
powiedzial

jak to sig skonczy

pojadg do Paryza. [s. 248]

Fizyczna niemozno$¢ ruchu glowa, a takze ruchu mysli jest kontrapunktem dla
,~wahadta nieruchomego” Mony Lizy. Nieruchomo$¢ staje si¢ w $wiecie ludzkim —
w przeciwienstwie do rzeczywisto$ci obrazu — znakiem $§mierci. Umierajacy ma jed-
nak jeszcze nadziejg, wierzy, ze przezyje i pojedzie do legendarnego portretu, Swiec-
kiego sacrum, by upewnic sig, ze kultura mimo barbarzynistw wojny trwa. Ale wia-
$nie owo ,,nie mogl glowa rusza¢” oznacza, ze pomyst wyjazdu byt w tych warun-
kach nie do zrealizowania, a sam wyjazd moglby si¢ okaza¢ daremny.

Przyjrzyjmy sig prezentacji obrazu:

pracowicie usmiechnigta
smolista niema i wypukla
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jakby z soczewek zbudowana
na tle wklgstego krajobrazu

migdzy czarnymi jej plecami
ktore sa jakby ksigzyc w chmurze

a pierwszym drzewem okolicy
jest wielka proznia piany $wiatla [s. 247-248]

Jest to opis stanowiacy ogolne, pozbawione szczegdlu pierwsze wrazenie, oparte
na porownaniu: Mona Liza jest,,,wypukla/ jak by z soczewek zbudowana”, ,,plecy
[...] jakby ksiezyc w chmurze”. Owiany tajemnica usmiech przedstawiony zo-
staje jako element zwyczajnej pracy modelki, ktora chce dobrze ,,wypas$¢” na por-
trecie. ,,Pracowite usmiechanie si¢” Giocondy — pojgte jako wykonywanie czyn-
no$ciw czasie — wyprowadza ja z momentalnego bycia na obrazie w trwajacy proces
pozowania jakby Zywej osoby. Opis sugeruje ponadto, ze bohater ,,przechadza”
si¢ dookota Mony Lizy: widzi jej czarne plecy i to, co znajduje si¢ w okolicy —
wiec przestrzen jest wspolna ogladanej 1 ogladajacemu, tto Giocondy to réwniez
tlo méwiacego podmiotu, ktory ,,wszedt” do obrazu i tym samym sprowadzit czas
1 przestrzen do wspélnego tu 1 teraz.

Ogo6lny 1 wrazeniowy charakter opisu zgodny jest z malarskimi walorami por-
tretu: Gioconda przedstawiona zostata jako ,,smolista 1 niema” — o ile smolistos¢
postaci odnosi sig tak do ciemnej kolorystyki sylwetki, jak i1 do substancjalnych
wlasciwosci farb olejnych (ciemny kolor z widocznymi pociagnigciami pedzla moze
budzi¢ skojarzenia z zastygla smota), o tyle niemota Mony Lizy ponownie §wiad-
czy o traktowaniu jej jako zywej modelki, ktora nie odzywa si¢, mimo osobistych
zwierzen pielgrzyma, co przydaje jej z kolei cechg wyniostosci i obojgtnosci.

Po przedstawieniu sylwetki przechodzi autor do prezentacji ,,sferycznie” zbu-
dowanej przestrzeni: dzigki poréwnaniu namalowanej postaci do wypuktosci so-
czewki (soczewka jest zawsze czg¢Scig kuli) przy jednoczesnym okresleniu kraj-
obrazu jako wklgstego tworzy si¢ wrazenie kulistej przestrzeni obrazu. Jest to opis
zgodny z malarskim zabiegiem Leonarda, opracowanym dzigki badaniu rozcho-
dzenia si¢ $wiatta na powierzchniach sferycznych’. W ten tez sposob sugeruje po-
eta doskonato$¢ portretu jako pracy renesansowego geniusza, empiryka i inZynie-
ra badajacego rzeczywisto$¢ za pomoca ,,szkietka 1 oka”, co pelni funkcjg kolejnej
opozycji wobec pielgrzyma.

Dalsza czgs¢ prezentacji odbywa si¢ juz od wewnatrz, zza plecow Giocondy,
ktore, bedac ,,jakby ksiezyc w chmurze”, staja si¢ punktem emanacji wewngtrzne-
go swiatla portretu. Kenneth Clark w swym studium o arty$cie w rozdziale po-
swigconym Traktatowi o malarstwie pisze:

Doradza malarzom [Leonardo], by nade wszystko unikali §wiatla, ktére daje mocny cien
[tj. $wiatto bezposrednio padajace na przedmiot — P. G.]. Nawet przedstawiajac postacie w otwar-
tej przestrzeni, nalezy malowac je tak, jakby jakas mgta lub przejrzyste oblo-
ki znajdowaly sig pomiedzy nimi a stoficem®.

7 Zob. K. Clark, Leonardo da Vinci. Przet. K. Jurasz-Dabska Warszawa 1964, s. 77.
8 Ibidem,s. 79. Podkre$l. P. G. Cytat ten, nie opatrzony u Clarka cudzystowem, pochodzi z Trak-
tatu o malarstwie Leonarda da Vinci. W polskim przekladzie ksiazki Clarka cytaty z Trakta-
tu podawane sa wedhug edycji tego dziela w thumaczeniu i opracowaniu M. Rzepinskiej (Wro-
ctaw 1961). W innym miejscu Clark zauwaza: ,,Zawsze zaleca [Leonardo]| migkkie, rozproszone
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Gdy zestawimy zalecenia Leonarda z opisem Herberta, oczywiste si¢ stanie,
iz poeta, zgodnie z intencja malarza, odczytal zawarty w obrazie efekt (realizacjg
teoretycznych zatozen) dotyczacy $wiatla, taczac jego zrodto, ,ksigzyc w chmu-
rze”, z rezultatem, jaki ono daje —,,wielka proéznia piany §wiatta”. Jest jednak istotna
roznica: to, co pozwolito malarzowi ztagodzi¢ ostro§¢ krajobrazu i ukaza¢ go za
woalem wieczornej poswiaty (znamienne, ze dzigki sfumato okresla si¢ czgsto tha
obrazéw Leonarda mianem ,,metafizycznych”), zostaje przez ogladajacego zupet-
nie pominigte. Nie moze on ujrze¢ tta, gdyz stoi w nim 1 spoglada na zrodlo §wia-
tla, tworzace ,,prézni¢ piany”, materializujace nico$é, czyniace Swiatlo czyms nie-
mal dotykalnym poprzez jego substancjalizacj¢. Okre$lenie ,,proznia piany”, do-
brze oddajace efekt sfumato, ma tu konotacje pejoratywne: pustki, nijakosci,
,»bylejakosci” piany. Mgla §wietlna rozchodzi sig¢ po ,,pierwsze drzewo okolicy”,
co oznacza, ze cho¢ widz znajduje si¢ w przestrzeni obrazu, za plecami Giocondy,
to oddziela go od niej proznia Swiatta, siggajaca po dostrzegalne dla niego drzewo
jego wiasnej okolicy, tj. tta. Mozna to zinterpretowac w taki sposob, ze prze-
strzen widza rozpoczyna si¢ od granicy pierwszego dostrzezonego drzewa, ktore
wylania si¢ juz poza ,,piang §wiatta”. W obrgbie §wiata obrazu wyzyskane sa w ten
sposob dwie autonomiczne przestrzenie: Mony Lizy i widza. Jesli taka interpreta-
cja bylaby zgodna z intencja Herberta, znaczytoby to, iz kolejny raz si¢ggnat on do
zalecen Leonarda:

radzil przedstawiac kilka scen w tej samej kompozycji, a celem wydzielenia ich wprowadzié

drzewa wielkoscia stosowne do figur, anioly — jesli sa one w zwiazku z tq sceng — albo ptaki,
290

albo chmury lub podobne rzeczy™.

Interpretacja obrazu zakorzeniona jest zatem nie tyle w czystym wrazeniu wi-
zualnym wywotanym percypowaniem obrazu, ile w literaturze — pracach Leonar-
da i o Leonardzie. Herbert korzysta z wiedzy ito ona jest czynnikiem ksztal-
tujacym 1 modyfikujacym opis. Mozna by tez rzec, ze tak sfumato, jak i przestrzen
oraz §wiatto obrazu poeta opisuje jgzykiem, ktory spotykamy w tekstach zwigza-
nych z malarstwem autora Giocondy, wprowadzajac nieznaczne tylko zmiany.
Wr6émy do wiersza;

tyka jej regularny usmiech

glowa wahadlo nieruchome

oczy jej marza nieskonczonosé

ale w spojrzeniach $pia §limaki [s. 248]

Nie wiemy, jak wyglada twarz Wloszki, gdyz opis przedstawia wrazenie, jakie
wywiera na widzu sportretowana kobieta. Nie wiemy tez, jak wygladaja jej oczy,
ale poznajemy charakter spojrzenia: migkkie, leniwe, powolne (dzigki metaforze
»Spia $limaki” 1 aliteracji nagtosowych spotgtosek migkkich). Jednoczeénie oczy
spogladaja w dal, ,,marza nieskonczono$¢” zycia Giocondy na portrecie — jest to
rodzaj figury czasu: Mona Liza ukazana zostala zarazem jako opierajaca sig¢ upty-
wowi czasu 1 jako ta, ktora bedac poza czasem, czas odmierza. Interpretacja Her-
berta, cho¢ zgodna z zatozeniami i realizacja Leonarda, mimo wszystko walory-

swiatlo chmurnego dnia, zmierzchu lub sztuczne stworzenie takiego oswietlenia przez odpowiednie
przestonigcie okna pracowni” (s. 212).
? Cyt. za: Clark, op. cit., s. 80.
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zuje Mong Lizg negatywnie przez odniesienie do niemal nieludzkiej doskonato$ci
przedstawienia: regularno$ci, geometrycznej proporcjonalnosci. Mona Liza jako
malarski efekt empirycznych studidw Leonarda jest u Herberta czyms$ na podo-
biefistwo machiny: u$miech, jakby od kacika do kacika ust, ,.tyka” regularnie,
wigc zapewne mierzy czas, gtowa za$ to ,,wahadlo nieruchome” — ukazujace po-
tencjalny ruch i zastygly w obrazie czas, ktory stoi i ptynie zarazem'®. Rowniez
charakter spojrzenia uzyskuje t¢ dwoisto$¢ wiecznosci czasu i chwili. Zauwazmy,
ze Herbert charakteryzuje u§miech przez ,,tykanie”, sugerujac dzwigk ruchu wa-
hadta, ktérego wykres jest parabola — substytutem usmiechu.

W zakonczeniu wiersza zniecierpliwiony obojetnoscia pozujacej bohater po
raz ostatni dobitnie akcentuje swoja obecno$¢, rownie indywidualng i niepowta-
rzalng jak Mona Liza: ,no ijestem / to ja jestem / wbity w posadzke / Zywymi
pigtami” (s. 249), a gdy portret pozostaje niewzruszony wobec uparcie probujace-
g0 zwroci¢ na siebie uwage widza, ten — wyprowadzony z rownowagi — rzuca pod
adresem Mony Lizy inwektywy, ktore sa jednocze$nie wyrazem polemiki z do-
tychczasowym odbiorem dzieta, i ostatecznie podkresla nieprzystawalno$¢ swoje-
g0 1jej Swiata.

thusta i niezbyt ladna Wloszka
na suche skaly wlos rozpuszcza

od migsa Zycia odrabana
porwana z domu i historii

o przerazliwych uszach z wosku
szarfa zywicy uduszona

jej puste ciata woluminy

sg osadzone na diamentach
migdzy czarnymi jej plecami

a pierwszym drzewem mego zycia
miecz lezy

wytopiona przepas¢ [s. 249]

Mszczac sig za swa anonimowos¢ pielgrzym przemienia Mong Lizg z pigknej
w ,,thusta” (epitet ten zmienia substancjalne wlasciwos$ci thustych farb olejnych,
powodujacych blyszczenie powierzchni obrazu, w ceche wygladu portretowanej),
a lekcewazaco nazywajac ja ,,niezbyt tadna Wloszka” — odbiera jej stawg 1 niejako
na swoje podobienstwo czyni anonimowa 1 nierozpoznawalna. Harmonijnie przed-
stawiona dystyngowana poza Mony Lizy, subtelnie zwracajacej twarz w strong
widza, w oczach ogladajacego jest pustym, egzaltowanym gestem, zaznaczonym
w tekscie synekdocha: ,,na suche skaly wlos rozpuszcza”. Okazuje si¢ takze, ze
Mona Liza nie jest Zzywym cztowiekiem, lecz manekinem, postacia z obrazu ,,od
migsa zycia odrabang”, nie znajaca urokow i niebezpieczenstw ludzkiego istnie-
nia. Portret utrwalil ja w jednym w momencie na wieczno$¢. Trudno dopatrzy¢ sig
w dziele Leonarda ucha Giocondy, lecz pielgrzym zdotat ujrzeé (by¢ moze, kiedy
obchodzit modelke dokota) przerazajacy szczegodt: woskowe uszy, oznaczajace
sztuczno$¢ Mony Lizy. Nie moze wige ona go wystuchaé, wspotczu¢ mu, gdyz

0 W wierszu Uprawa filozofii (z tomu Struna $wiatla) wahadlo jest ironicznym substytutem
czasu: ,,walec to przestrzen / wahadlo to czas”.
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w istocie jest figura woskowa, ktora udusila jej wlasna materia — ,,szarfa zywicy”.
»Jeruzalem w ramach” w zderzeniu z rzeczywistoscia ostatecznie upada, jest pu-
ste, a mimo to ,,0sadzone na diamentach”. Pielgrzymka byla daremna, a granica
dwu przestrzeni nie do pokonania. Mona Liza w swym §wiecie, tytem odwrocona
do pielgrzyma, do ,rozstrzelanych laséw / i powieszonych mostow”, trwa nie-
wzruszenie. Gdy przyjrzymy si¢ jednak zarzutom blizej, to okaze si¢, ze zdradzaja
one niezrozumienie istoty malarstwa, a tym samym demaskuja ogladajacego jako
barbarzyncg, dla ktorego niepodwazalne pigkno jest juz przeszioscia. Zarzut pierw-
szy, ze Wloszka jest gruba i brzydka, odnosi si¢ zatem do modelki, a nie do obra-
zu; c¢zyz pigkne 1 dobrze wykonane dzieto, ukazujace mistrzostwo warsztatu 1 wy-
obrazni artysty, nie moze przedstawia¢ osoby ,.thustej 1 niezbyt tadnej”? Drugi za-
rzut tyczy si¢ martwoty osoby przedstawionej, jej sztuczno$ci oraz trwania poza
czasem ludzkiego zycia. Ogladajacy zarzuca sportretowanej osobie, Ze nie jest
zywa, cho¢ mowi do niej jako do takiej wlasnie. Wyprowadza go z rownowagi
najzupelniej immanentna i zwyczajna cecha malarstwa, ktore przedstawia obra-
zy postaci, a tym samym daje im dhugie zycie, zatrzymuje w momencie i przeno-
si do wieczno$ci poza histori¢ i cierpienie. Trzeci zarzut to legenda Mony Lizy
jako wielkiego dziela sztuki, nieadekwatna do wygladu sprawdzonego na wlasne
oczy, cho¢ to pielgrzym wlasnie budowat w sobie przekonanie, ze wedruje do ar-
cydziela, do ,,Jeruzalem w ramach”. W eseju Duszyczka diagnozuje Herbert taka
postawe stowami:
w istocie kazdy kontakt z przeszloscia wymaga wysitku, pracy, jest przy tym trudny i niewdzigcz-
ny, bo nasze male ,ja” skrzeczy i broni sig przed nim. Pragnalem zawsze,
zeby nie opuszczala mnie wiara, iz wielkie dziela ducha sa bardziej obiektywne od nas. [ one
beda nas sadzi¢. Kto$ stusznie powiedzial, Ze to nie tylko my czytamy Homera, ogladamy
freski Giotta, shuchamy Mozarta, ale Homer, Giotto i Mozart [dodajmy: i Leonardo — P. G.]
przypatruja sig, przyshuchuja si¢ nam i stwierdzaja nasza proéznos¢ i ghupote!’.

Cytat ten charakteryzuje kontakt ze sztuka w ogdle, ale w kontek$cie omawia-
nego wiersza mozna potraktowac go jako komentarz. Skrzeczace ,ja” piel-
grzyma, bgdace znakiem egzystencji tu oto, skupiajacej
przestrzen 1 czas doj$cia, uniemozliwia, poprzez zwrdce-
nie si¢ ku sobie (w tekscie sygnalizuja to wtrgty widza), otwarcie na
»-mow¢” obrazu. Te wlasnie czynniki sktadaja si¢ na negatywny charakter inter-
pretacji Mony Lizy. W dialogu obraz—widz, rozwijajacym si¢ nierozerwalnie wraz
z tekstem, ogladajacy konfrontuje wezesniejsze sady z dzietem sztuki i dookresla,
narastajaca jakby crescendo, polemike, znajdujaca apogeum w ostatnim fragmencie
utworu.

Wit Stwosz: usniecie NMP (z tomu Elegia na odejscie),
czyli migdzy empiria a metafizyka

Wiersz to wyjatkowy: nigdy wczesniej nie pokusil si¢ poeta o tyle zabiegow
formalnych, by opisa¢ badz zinterpretowaé jakikolwiek przedmiot. Sa to: styl hi-
perboliczny, facinska sktadnia w otwarciu utworu, dwa nawiazania intertekstual-
ne: jedno do poezji Norwida Bema pamieci zatobny — rapsod (,,Wieja, wieja pro-

U Z. Herbert, Duszyczka. W: Labirynt nad morzem. Warszawa 2000, s. 91. Podkresl. P. G.
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porce i zawiewaja na siebie / Jak namioty ruchome wojsk koczujacych po nie-
bie™'?), widoczne nie tylko w stylu, ale i w leksyce; drugie nawiazanie przywoluje
Piosenke o Wicie Stwoszu Galczynskiego, z ktorej wykorzystana jest instrumenta-
cja gloskowa, majaca oddaé topot udrapowanych szat apostotéw: ,,a te szaty wiatr
targa, / bo wiatr tez wystrugatem™?. Herbert obok glosek sonornych gromadzi
»szeleszczace”, ,,szczelinowe” 1 ,,plozywne”: marszcza, purpury, opoicze, piersi,
goracej, topor, przed burza, przybor. Do zabiegdw dodaé tez trzeba heksametr
polski, trojstrofowa budoweg wiersza odpowiadajaca trzem wertykalnym scenom
oftarza (dolna Usniecie, $rodkowa Przyjecie Marii przez Chrystusa 1 géra Koro-
nacja Marii w niebie), wpisanie w tekst elementow $wiatopogladu Sredniowiecz-
nego zwiazanego z Pitagorejska koncepcja muzyki sfer. Utwor Herberta, zwlasz-
cza trzecia jego strofa, interpretuje przede wszystkim dolna sceng srodkowej cze-
$ci (szafy ottarzowej) gotyckiego pentaptyku, ale w polaczeniu ze scena Przyjecia,
jako Ze oba porzadki nalezy traktowacé jednoczesnie. Przyjrzyjmy si¢ drugiej i trze-
ciej strofie, pomijajac pierwsza, ktora zwigzana jest wylacznie z opisem ogolnego
wygladu i charakteru sceny, z uwzglednieniem kilku szczegdtow: kolorystyki (ztoto
1 purpura) oraz budulca (cedr, cho¢ — jak wiadomo — jest to lipa; by¢ moze, chodzi-
o poecie o walory brzmieniowe stowa, doskonale pasujacego do niezwykle pate-
tycznego opisu).

Kwitna snycerskie palce. Cud sig dloniom wymyka

wige klada je na powietrzu — powistrze sig burzy jak struny

Gwiazdy si¢ maca na niebie z gwiazd jest takze muzyka

lecz nie dosigga ziemi i trwa wysoko jak luna. [s. 548]

Poczatek strofy odwotuje si¢ do mistrzostwa przedstawienia, ktore sprawia, ze
ogladajacemu wydaje sig, jak gdyby postacie ottarza za sprawa snycerza ,,wykwi-
tly” z lipowych blokéw. Ale juz w drugim zdaniu ,,wymykanie si¢ dtoniom” zwig-
zane jest $cisle z tematem przedstawienia 1 oznacza, ze rozpoczat si¢ wlasnie cu-
downy akt wniebowzigcia, wymykajacy si¢ rzeczywisto$ci, zatem empirycznemu
dotykowi. Dlonie potozone ,,na powietrzu” — paradoks typowy i czgstokroé po-
wtarzany przez Herberta — powoduja wigc zburzenie pewnego porzadku: porzad-
ku Pitagorejskiej koncepcji muzyki sfer. Muzyka ta miata powstawac z ruchu gwiazd
ponad pasem powietrza — sferg Zycia ziemskiego, ktorej granica byt Ksigzyc, dzie-
lacy $wiat na podksig¢zycowa Naturg i ponadksigzycowe Niebo, gdzie rozbrzmie-
wala harmonijna, niestyszalna dla mieszkanicow niedoskonatego, zmiennego i nie-
trwalego ziemskiego $wiata muzyka'®. W wierszu harmonia zostaje zburzona:
,»Gwiazdy si¢ maca naniebie”, jest to wige dysharmonia spowodowana poja-
wieniem sig jak gdyby nowej gwiazdy. Ale tutaj na Ziemi jest to niedostrzegalne,
rowniez muzyka nie moze by¢ ustyszana. Dla podkre$lenia tej sytuacji zastosowat
Herbert koncept oparty na rymie: wersy pierwszy i trzeci zakoficzone sa rymem
doktadnym: ,,wymyka” — ,,muzyka”, natomiast drugi i czwarty maja rym niedo-

12 C. Norwid, Bema pamieci zalobny — rapsod. W Pisma wybrane. Wybdr, oprac. W. G o-
mulicki. T. 1. Warszawa 1968, s. 470-471.

B K.I. Gatczynski, Serwus, Madonna. Wiersze i poematy. Warszawa 1987, s. 334.

1 Koncepcje muzyki sfer i budowy $wiata, tak jak go pojmowano w sredniowieczu, omawia
C.S. Lewis wksiazce Odrzucony obraz (Przet. W. Ostrowski. Krakow 1995, s. 17, 41, 44,
113-114).



88 PAWEE, GOGLER

ktadny, burzacy harmonig: ,,struny” — ,,luna” (w miejsce spodziewanego ,,struny”’
— luny” lub ,struna” — ,,luna”). ,,Luna” jest wigc wyrazem, przez ktory (lub za
sprawa ktorego) harmonia sfer ,,nie dosigga ziemi i trwa wysoko”.

A Panna Maria usypia. [dzie na dno zdziwienia

trzymaja ja w watlej siatce umitowane oczy

upada coraz wyzej jak strumien przez place przenika

a oni schylaja sig z trudem nad wstgpujacym oblokiem [s. 548]

Tadeusz Chrzanowski w Oltarzu Mariackim Wita Stwosza, ksiazce, ktéra Her-
bert zapewne znal, interpretuje sceng uénigcia jako proces odbywajacy sig jedno-
czesnie z Wniebowzigciem, co oznacza, ze wyzej usytuowane Przyjecie Marii przez
Chrystusa nie przedstawia pozniejszego, nastgpnego etapu ,,wznoszenia si¢” Ma-
rii, opadajacej w scenie dolnej, lecz jest to jeden iten sam, rownoczesny akt®,
Wiersz ujmuje rzecz podobnie: poprzez opozycje, figury oksymoroniczne, inwer-
sj¢ (w konwencji religijnej uzywane jest sformutowanie: Maria Panna, Herbert
za$, by zaznaczy¢ przebywanie Marii jeszcze w porzadku ziemskim ,,przedsakral-
nym”, poshuguje si¢ wyrazeniem ,,Panna Maria”) taczy sprzecznos¢ wertykalnego
planu Wniebowzigcia (zatem ruchu ku gorze), przedstawionego w ottarzu scena
Przyjecia, i ziemskiego planu (ruch ku dotowi) upadania, ciaZenia, wpisanych w po-
sta¢ usypiajacej Marii. Ruch ku gérze prezentuja sformutowania: ,,coraz wyzej”,
»wstepujacy obtok™; ruch ku dotowi — zwroty: ,,upada”, ,,schylaja sig”, ,,idzie na
dno”. W wierszu porzadki tacza si¢ poprzez paradoks i staja si¢ jednoczesne; za-
tem proces Wniebowzigcia, rozerwany z koniecznosci przedstawieniem dwu scen,
pogodzony jest figura poetycka. Sytuacje t¢ podkresla opozycja materialne—nie-
materialne, sugerujaca zmiang przestrzeni z ziemskiej na niebianska, w ktora wste-
puje Maria. Apostolowie probuja przezwycigzy¢ stawiajaca opor materi¢ wlasne-
go ,,ciala” 1 opisujacy ,,widzi”, jak ,,schylajasi¢ z trudem”, podczas gdy Maria
jest jak strumien, oblok, coraz lzejsza 1 bardziej nieuchwytna. To moment prze-
chodzenia w inng przestrzen, zerwanie nici spojrzenia, zatem istnienia, ktéore moz-
na dotkna¢ na odleglo$¢ dzigki oczom — synestezyjne: ,,trzymac w siatce oczu”.

Nic tadnego kontra W pracowni (z tomu Studium przedmiotu),
czyli o grze pozorow w sztuce awangardowej

Jest to minidyptyk traktujacy o dwu postawach twérczych, dwu, zestawionych
na zasadzie sprzecznosci, sposobach kreowania sztuki jako swiadectwa widzenia
i rozumienia §wiata!®, Nie mozemy z tych tekstow odczytaé, do jakich pierwo-
wzorow malarskich odwoluje si¢ poeta, gdyz celowo zatart §lady prowadzace do
konkretnych dziel, by nada¢ wierszom sens szerszy nizli ograniczajaca si¢ do in-
terpretacji poetyckiej prezentacjg widzianych przedmiotoéw estetycznych. Nie ozna-
cza to, by nie mozna bylo ustali¢ intertekstow na podstawie innych Zrodetl. Zagla-
dajac do ksiazki Wezet gordyjski odnajdujemy dwa artykuly powstate przed Stu-

1 T. Chrzanowski, Oftarz Mariacki Wita Stwosza. Warszawa 1985, s, 29-30.

16 Zwazywszy, iz oba utwory poruszaja takze problem artysty, mozna by zestawienie to rozsze-
1zy¢ o wiersz Gauguin koniec, zwhaszcza ze w ukladzie tomiku zostal on pomieszczony w bezpo-
srednim sasiedztwie omawianych tu tekstow.
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dium przedmiotu: Wywiad z Nikiforem (1950) 1 Nikifor (1957)'7, ktére zachowuja
cechy wspoélne z wierszem W pracowni tak na poziomie j¢zyka, jak i przedmio-
tow opisu. Identyfikacja malarskiego pierwowzoru wiersza Nic fadnego jest nie-
mozliwa, juz to z braku metatekstowych nawiazan, juz to z powodu bardzo ogol-
nego potraktowania opisywanego obiektu. Pewne natomiast jest to, Ze idzie o ro-
dzaj instalacji, zatem opisywany przedmiot sytuuje si¢ w granicach XX-wiecznej
awangardy. | 6w ogo6lny mianownik awangardy stanowi odniesienie tekstu.

Oba wiersze s wizja sztuki, potaczona z osobami artystow: wizja awangardo-
wa 1 wizja malarstwa naiwnego. Nic fadnego ogranicza si¢ w zasadzie do enume-
racji ingredientow, ,,odpadow” — jak nazywa je Herbert — instalacji: ,,deski farba /
gwozdzie klajster / sznurek papier” (s. 234), oraz deszyfracji metafor przedstawie-
nia. Parasol oznacza ,,las ardenski”, atrament — ,,morze joniskie”, zatem bogactwo
lasu artysta przedstawial za pomoca synekdochy, a Morze Jonskie poprzez meta-
forg oparta na wspoélnocie koloru: morze — niebieski atrament. Interpretacja insta-
lacji polega wige na ukazaniu uproszczenia jako zasady konstrukcji, stabosci efek-
tu tworczego (,,na szpilkach traw / obtoki z drutu”, s. 234), a takze ironicznie scha-
rakteryzowanej postawy ,,pana artysty”, ktory koniecznie musi mie¢ ,,madra ming”
1,,pewna regke”. Maksymalna skrotowosé i pobiezno$¢ opisu jest w istocie pod-
kresleniem wyrazonej w tytule dezaprobaty dla poczynan awangardysty.

Wiersz W pracowni natomiast roztacza przed czytelnikiem naiwna, tagodna
1 petna ciepla ,,rzeczywistos¢” obrazéw Nikifora, odwolujac si¢ rowniez do przed-
stawien malarza w pracowni, ktorych reprezentantem mogtby by¢ obraz van Osta-
de’a o takim wlasnie tytule. Malarz opisany jest wigc wsrod przedmiotéw codzien-
nego uzytku, jako krzatajacy sig, mruczacy pod nosem ,,dobry ogrodnik”, ktory —
w przeciwienistwie do ,,pana artysty” oddajacego Las Ardenski za pomoca parasola
—tagodnie przechodzi ,,lekkim krokiem / [...] / od plamy do plamy / od owocu do
owocu” (s. 235). Chwyt 6w — malowania jako ,,przechodzenia”, czyli przetranspo-
nowania cech tworcy na poetyke malarska — zastosowal Herbert takze w wierszu
Gauguin koniec (z tomu Studium przedmiotu); jest to tutaj istotne, poniewaz chwyt
ten polega na sparafrazowaniu zdania samego Gauguina, zatem kreacja poetycka
Herberta kolejny raz zwiazana jest nie tyle z obrazem, co z tekstem o malarstwie'®.

7 Z. Herbert: Wywiad z Nikiforem. W: Wezel gordyjski. Oraz inne pisma rozproszone 1948—
1998. Zebral, oprac., notami opatrzyl P. Kadziela. Warszawa 2001; Nikifor. W: jw. Pierwszy z te-
kstow opowiada o spotkaniu z Nikiforem w Krynicy. Poeta pisze: ,,odwiedzam Nikifora w jego skrom-
nej pracowni”; nastgpuje ,,rozmowa’” z malarzem: jego wypowiedzi sa przytoczeniami z kartki, ktora
mial on przy sobie, a ktorej trescia jest przedstawienie si¢ Nikifora oraz prosba o zakup ,,obrazkéw”.
Herbert precyzuje: ,,A teraz o pracowni malarza. Jest nia waski murek przed Nowymi Lazienkami w Kry-
nicy. Na murku siedzi mistrz. Maluje. Przed nim farby, kaseta, kilka gotowych juz obrazkow i 6w list
do przechodniow. [...] Aletrzeba widzie¢,z jaka niezmacong powaga i spokojem two-
rzy Nikifor swoja wizjg artystyczng swoje kruche miasteczka,portrety,
obrazki $wigte i wnetrza ko§ciolow — na murku przed Nowymi Lazien-
kami. Jest co$ pigknego w tym czlowieku, ktory patrzy zza okularow
nieprzytomnymi oczami, mruczy co$§ we wlasnym jezyku i maluje, ma-
luje bez przerwy, zima i latem,w deszcz i $nieg,w szlachetnym, bezinte-
resownym trudzie, w niezmozonej artystycznej pasji. Nikifor jest upo-
Sledzonym polanalfabeta”(s. 106-107; podkresl. P. G.). Herbert nie nawigzuje wigc w wier-
szu do konkretnego obrazu, lecz do osoby malarza i poetyki jego ,,obrazkow”.

8 W Gauguin koniec czytamy: ,,rozgarniajac szeroko obrazy i liScie / ogromny Gauguin ciezki
gluchy stuk sabotdw”, co jest ogéIng charakterystyka malarstwa artysty, cho¢ wydawaé by sig mo-



90 PAWEE, GOGLER

Pierwsza wizja — instalacja awangardowa — nacechowana jest negatywnie (,,nic
tadnego™), druga zas in plus (,,Swiat dobry”, ,,peten pomyltek™). Pomytka jest tutaj
zgoda na czynnik typowo ludzki, dlatego pitagorejska wizja §wiata zawarta we
fragmencie (na s. 235): ,,Pan Bog kiedy budowat swiat / marszczyt czoto / obliczat
obliczal obliczat / dlatego §wiat jest doskonaty / i nie mozna w nim mieszkac”
(w Biblii: ,ale$ Ty wszystko urzadzit pod miarg i liczba, 1 waga!”, Mdr 11, 20),
zostata zderzona z niedoskonalo$cia $wiata malarstwa naiwnego. Wyrazistosé
owego nacechowania przejawia si¢ w opozycyjnym zestawieniu utworow, przez
co wyjaskrawiaja si¢ cechy awangardowosci i cechy naiwnoSci oraz sprzeczne ze
soba postawy tworcze. Opozycja awangarda—naiwno$¢ zostaje rozbudowana na-
stgpujaco: 1) postawa artysty: ,,pewna r¢ka” — ,,nieSwiadoma reka”; ,,madra mina”
— fantazja dobroduszna”; ,,pan artysta” — ,,dobry ogrodnik”, ,,malarz bez skrzy-
det”; 2) $wiat sztuki: deski, farba (,,odpady”) — owoce, kwiat, cztowiek; sztucz-
no$¢ — naturalno$é; 3) aksjologia: ,,nic tadnego™ (zatem ,,0stabiona” cecha este-
tyczna) — ,,$wiat dobry” (cecha etyczna); stad juz tylko krok do opozycji racjonal-
ne—irracjonalne i uruchomienia kontekstu sztuki w sporze o fundarnenty poznania
Najwazmej sza jednakze z przyjetego tu punktu widzenia wydaje si¢ opozyqa pigkna
1 dobra (,,mc tadnego” — ,,$wiat dobry”), ktoéra w przypadku drugiego wiersza zo-
staje zawieszona, poniewaz estetyczny — zwiazany z picknem — $wiat malarstwa
otrzymuje rowniez walor etyczny. Wynikaloby stad, 1z takie uksztattowanie wy-
powiedzi stawia poetg po stronie sztuki naiwnej, ,,dobrodusznej”, jednoznacznie
przeciw awangardzie. Lecz podmiot méwi: ,,gdyby tylko udalto sig¢ wej$¢ / do srodka
/ tam gdzie byt ten malarz” (s. 234) — zatem nie da si¢ wejs¢ w §wiat naiwny, jest
on, co prawda, lepszy niz rzeczywisto$¢, ale tak samo nieprawdziwy jak wizja
awangardy, sa to wigc dwie r6zne propozycje. Nic fadnego obnaza przede wszyst-
kim gr¢ pozorow »awang ardowego’ artysty: ,oyle tylko / z madra
ming / byle tylko / pewna rgka” (s. 234) — nie oznacza to, iZ ostatecznie zanegowa-
ne zostato samo zjawisko w sztuce, o czym przekonuje poruszenie instalacja Ha-
siora, czyli wiersz Przesfuchanie aniofa z tomu Napis. Nadto podmiot jednego
1 drugiego wiersza nie jest wprost gtosem poety. W wywiadzie udzielonym Rena-
cie Gorczynskiej méwiac o wierszu W pracowni Herbert wyznaje:

Pisalem troche z przymruzeniem oka. On [tj. artysta naiwny| po prostu rodzi $wiat. Lu-
dzie nie widza w perspektywie geometrycznej, to jest ztudzenie. Natomiast uliczka namalowa-
na tak, jak sig ja widzi naiwnym okiem, lagodzi rzeczywistos¢, sciera ostre kanty. To sa dwie
postacie sztuki — tej czystej i tej, ktora godzi sig na niedoskonalo$é¢, na wlasna nisumiejgtnosc,
na pomytke, na wlasny charakter'.

Sztuke ,,czysta” odnosi Herbert do sztuki reprezentowanej w jego poezji przez
Apolla, sztuke ,,niedoskonaly” sportretowat w wierszu W pracowni. Mozemy uznac,

glo, ze mowa jest o chodzie malarza. Gauguin pisat (cyt. za: H. Perruchot, Gauguin. Przel.
H. Oledzka. Warszawa 1970, s. 163. Podkresl. P. G.): ,,Lubie Bretanig: odnajduje w niej dzikos¢,
prymityw. Kiedy moje saboty stukaja po ziemi z granitu, stysze ton glu-
chy, monotonny, jakiego szukam w malarstwie”. Podobnie Herbert: malarz w jego
wierszu po to rozgarnia liScie, jakby spod butéw, aby stuk ,,sabotow” byl wyrazny i ghuchy, taki jak
tonacje obrazéw — chromatycznych, wielkich planéw czystych koloréw. Prostotg i monotonny rytm
odda¢ ma celowe zrytmizowanie fragmentu ,.cigzki ghichy stuk sabotow”, o stalym akcencie tro-
cheicznym: 17171717.

¥ R. Gorczynska, Sztuka empatii. Rozmowa ze Zbigniewem Herbertem. ,,Zeszyty Literac-
kie” nr 68 (1999), s. 162.
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ze ,,przymruzenie oka” jest jednak zdystansowaniem si¢ wobec wyrazonych
w utworze tre§ci. Wazne natomiast, ze w obu przypadkach mowi si¢ o sztuce jako
ponownym, artystycznym stwarzaniu $§wiata — mikrokosmicznej figury
rzeczywistosci, bedacej wynikiem przeksztalcenia poprzez oko i wrazliwos¢ sa-
mego artysty.

Studium przedmiotu®, czyli od Platona do Bretona

Poetyckie studium przedmiotu Herberta tyczy si¢ przedmiotu, ktérego nie ma.
Autor Struny $wiatla jezykiem poezji prezentuje proces tworczy: studium stawa-
nia si¢ przedmiotu od idei do istnienia, a poniewaz jest to poezja — migjscem ist-
nienia jest wyobraznia. Edward Balcerzan analizujac omawiany tu wiersz Herber-
ta w eseju Poezja jako semiotyka sztuki wykazat liczne odniesienia do suprematy-
zmu (glownie do programowego tekstu Kazimierza Malewicza) oraz nawiazania
do zatozen surrealizmu — kierunkow, dla ktérych przedmiot miat znaczenie zasad-
nicze; pierwszy z nich usmiercit przedmiot, drugi wskrzesit na catkowicie nowych
zasadach®'. Tekst wiersza zostal przez poete wyraznie podzielony na sze$¢ czeécel,
z ktorych kazda odwoluje si¢ do innego dzieta, jezykowego tekstu o sztuce lub
problemu zwiazanego ze sztuka, ale istota tych odwolan jest gléwnie przedstawie-
nie dysputy ontologicznej aktualizujacej temat kryzysu ,rzeczywistosci”. Czgé¢
pierwsza konstatuje realne nieistnienie najpigkniejszego przedmiotu, gdyz najpigk-
niejszy przedmiot to taki, ktérego nie ma. Zatem to, co pigkne w stopniu najwyz-
szym, musi pozostawaé w Platofiskim $wiecie idei, metafizyki, lecz tu oto zaist-
nie¢ nie moze. Obiekt taki, rowniez w perspektywie Platonskiej, musi wigc by¢
bezuzyteczny, nie zwiazany z rzeczywisto§cia w zaden sposob, dlatego ,.nie stuzy
do noszenia wody / ani do przechowywania prochow bohatera // nie tulita go An-
tygona / nie utonat w nim szczur” (s. 276). Na plaszczyznie jezykowej opisuje
Herbert ideg przez odebranie przedmiotowi pozytywnej, materialnej strony bytu,
przy jednoczesnej konfrontacji z nim, tzn. o tym, czego nie ma, méwi si¢ dzigki
temu, co jest; opis opiera si¢ na zaprzeczeniach, przez co idea nie moze oderwac
si¢ od rzeczywistosci. Stwierdzenie: ,,najpigkniejszy jest przedmiot / ktérego nie
ma” (s. 276), przez stowo ,jest” uobecnia to, o czym chce si¢ powiedzieé, ze nie
istnieje. Mimo Ze nie odwoluje si¢ poeta do konkretnego przedmiotu sztuki, to
przypomnijmy w tym kontek$cie plastyczna realizacj¢ problemu nieobecnosci,
a mianowicie Przedmiot niewidzialny Giacomettiego, znany tez pod nazwa Rece
trzymajqce pustke, nieodparcie kojarzacy si¢ z przedmiotem (martwym bratem),
ktorego nie tulita Antygona.

Druga cze$¢ Studium przedmiotu korzysta z tekstu Malewicza Suprematyzm,
w ktorym rosyjski malarz wyktada znaczenie swej bezprzedmiotowej tworczoSci.
Porownajmy odpowiednie fragmenty. Herbert: ,,zaznacz miejsce / gdzie stal przed-
miot / ktérego nie ma / czarnym kwadratem” (s. 277), Malewicz: ,,Zadnych »wize-
runkow rzeczywisto$ci« — zadnych ideowych wyobrazen — tylko pustynia!”; Her-

20 Wiersz ten doczekal sig obszernej interpretacji J. M. Rymkiewicza (Krzeslo. ,,Twor-
¢zo§¢” 1970, nr 1), dlatego tez omawiam tu zagadnienia zwiazane przede wszystkim z kontekstem
malarskim i jego znaczeniem.

2L E. Balcerzan, Poezja jako semiotyka sztuki. W: Kregi wtajemniczenia. Krakow 1982,
s. 151-152.
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bert: ,,bgdzie to / prosty tren / o pigknym nieobecnym // me¢ski zal / zamknigty /
w czworobok” (s. 277), Malewicz cytujacy wypowiedzi widzow na temat swego
obrazu Czarny kwadrat na biatym polu): ,,Wszystko, coS§my kochali, zostalo za-
przepaszczone: jesteSmy na pustyni... Przed nami widnieje czarny kwadrat na bia-
tym tle”*. I jeszcze jeden dtuzszy, ale istotny fragment Suprematyzmu:

Ja réwniez doznalem czego$ w rodzaju bojazni, trwogi niemal, gdy okazalo sig, Ze trzeba
opuscié ,.swiat woli 1 wyobrazenia”, ktory otaczal moje Zycie 1 tworczosé i w ktorego rzeczy-
wiste istnienie wierzylem. Ale napelniajace mnie szczg§ciem uczucie wywolane wyzwa-
lajaca bezprzedmiotowoscia porywalo mnie glebiej w ,,pustynig”, gdzie tylko odczucie jest
faktem...; i w ten sposob odczucie stalo sig tre§cia mego zycia. To, co wystawilem, to nie byl
,.pusty kwadrat”, ale odczucie bezprzedmiotowos$ci®.

Wykorzystuje Herbert wskazowki Malewicza, wpisujac je po sparafrazowa-
niu w tekst wiersza, ale tak, by ukaza¢ stanowisko opozycyjne wobec suprematy-
sty. Dla malarza bowiem dwie barwy obrazu nic nie znacza, nie sa ideami, dla
Herberta przeciwnie: przewodnik, méwiac, 1z czarny kwadrat bedzie trenem, ,,mg-
skim Zzalem”, przydaje barwom znaczenie — czarny, malarski niekolor symbolizu-
je rezygnacj¢ ze wszystkich barw; poprzez metonimi¢ oznacza smier¢ i zalobg,
dlatego w wierszu ma by¢, roOwniez poprzez metonimig, trenem, literacka forma
wyrazania zalu po stracie kogo$ bliskiego, ,,prostym trenem”, jak prosty jest kwa-
drat, w ktory wpisane zostaje abstrakcyjne uczucie zalu, odnajdujace swoj Her-
bertowy, powsciagliwy ksztalt. Parafrazujac Malewicza: to, co radzi wystawic prze-
wodnik — podmiot liryczny, to nie pusty kwadrat, ale odczucie bezprzedmiotowo-
$ci, bedace nie Malewiczowskim ,,szczgéciem”, lecz Herbertowym Zzalem po
,».picknym nieobecnym”. Postawa podmiotu lirycznego blizsza jest tu wypowie-
dziom widzow 1 krytykow Czarnego kwadratu niz wypowiedziom suprematysty.

Trzecia czg§¢ przez wprowadzenie elementu dzialania w czasie 1 zdynamizo-
wanie opisu, przy jednoczesnej werbalnej ekwiwalentyzacji ,,§wiatow” dwu obra-
zO6w nie przedstawiajacych (w przypadku wiersza obraz Czarny kwadrat jest jesz-
cze przedstawiajacy), przerzuca pomost migdzy Czarnym kwadratem na bialym
tle a obrazem Biatle na biatym, ukazujac jego stawanie sie.

teraz
cala przestrzen
wzbiera jak ocean

huragan bije

w czarny zagiel
skrzydlo zamieci krazy
nad czarnym kwadratem

i tonie wyspa
pod stonym przyborem [s. 277]

Usunigte tto, przedstawione na obrazie przez biel (drugi z dwu niekolorow),
w wierszu przez abstrakcyjna ,,przestrzen”, porownane zostaje do oceanu, czarny

2 K. Malewicz, Suprematyzm. Przel. Z. Klimowiczowa. Komentarz E. Grabska.
W zb.: Artysci o sztuce. Od Van Gogha do Picassa. Wybor, oprac. E. Grabska, H. Morawska.
Krakow 1963, s. 389-390.

2 Ibidem, s. 390. Podkresl. P. G.
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kwadrat za$ dzigki metaforze przeksztatca si¢ w ,,czarny zagiel”, przez podobien-
stwo do ksztaltu zagli antycznych, a nastgpnie w wyspg; znaczenie czarego zagla
przywodzi na my$l histori¢ Ajgeusa, w ktorej zagiel tej wlasnie barwy symbolizo-
wal §mier¢. Czarny kwadrat zostaje zatopiony: biate nie-tlo oblewajace kwa-
drat, niczym ocean, ,,wzbiera” — z plaskiej tafli przemienia si¢ w falujacy, stony,
kojarzacy sig z sola, ergo biela, ocean. ,,Skrzydto” — zndéw bialej przez metonimie
— zamieci zaczyna krazy¢ 1 obraca¢ wokot wlasnej osi kwadrat, ktory, przesunigty
0 45 stopni, zatrzymuje sig 1 znika przysypany przez zamie¢, zatopiony przez ,,stony
przybor”; w ten sposob otrzymalismy poetycki obraz Biatego na bialym. Zwazmy,
Ze prezentacja procesu tworczego nie jest tutaj wobec obrazéw Malewicza neu-
tralna. Czarny kwadrat ulega zagtadzie w scenerii niebezpiecznej burzy z od-
niesieniem do symboliki czarmego zagla — mitologicznego znaku $mierci; wyspa,
ostatnia enklawa bytu, niczym Atlantyda, idzie pod wodg.

W kolejnej czgsci mowa jest o pustyni. Swiat jeszcze-przedstawiony zostaje
unicestwiony razem z ,,duchem bezprzedmiotowego odczucia, ktére przenika
wszystko”* — czarnym kwadratem, zgodnie ze stowami Malewicza, ttumaczace-
go: ,.kwadrat = odczucie, biate pole = »nic« poza tym odczuciem”?,

masz teraz

pusta przestrzef

pigkniejsza od przedmiotu
pigkniejsza od miejsca po nim [s. 277]

Miejsce po przedmiocie, ktdrego nie ma, zostalo pochtonigte przez Nic. Ale
owa matnia jest pigkniejsza i od przedmiotu, 1 od miejsca po nim, dlatego jest to
,oialy raj”, ,pusta przestrzen” opierajaca si¢ uprzedmiotowiajacej wyobrazni. Do
czasu. Jesli tam wejdziesz, zdaje si¢ mowic poeta, je§li wejdziesz do ,,raju wszyst-
kich mozliwosci” 1 zaczniesz budowacé §wiat, rozpoczynajac od dwu abstrakcyjnych
wymiarow, jesli krzykniesz ,,pion—poziom”, do raju wtargnie obraz wyimaginowa-
nej rzeczywistosci — pion zamieni si¢ w piorun, poziom w horyzont, dlatego:

mozemy na tym poprzestaé
i tak juz stworzyle$ Swiat [s. 278]

— $§wiat znany z percypowanej rzeczywistosci, w ktora uwiktana jest wyobraznia®.
Zatem suprematystyczny postulat: ,,zadnych wizerunkow rzeczywistosci”, nie moze
zostac spelniony w jgzyku ani poezji Herberta, ani tekstu Malewicza, jesli przestrze-
nig oraz budulcem tego §wiata ma by¢ czysta abstrakcja. Niemozliwa okazuje sig tez
inna perspektywa: zawsze juz jest to perspektywa zwiazana z byciem tu oto.

Za ukryte motto kolejnej czgéci wiersza mozna uzna¢ wypowiedz André Bre-
tona:

Trzeba bylo zdoby¢ swiadomos¢, i to tak ostrag §wiadomo$é, zdrady rzeczy sensualistycz-
nych, azeby odwazy¢ sig na otwarte zerwanie z nimi, a tym bardziej z tym, w ¢zym ich co-
dzienny wyglad bywa propozycja tatwizny?’.

2 Ibidem, s. 389.

25 Ibidem, s. 392.

2 Zob. Balcerzan, op. cit., s. 152.
A. Breton, Nadrealizm i malarstwo. Przel. Z. Bienkowski, Komentarz E. Grab-
ska. W zb.: Artysci o sztuce, s. 474.

27
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Aby stworzy¢ §wiat warto§ciowy —

stuchaj rad
wewngtrznego oka

nie ulegaj
szeptom pomrukom mlaskaniu [s. 278]

Tylko suwerenna wyobraznia, nie podlegajaca naciskom konwencji, rzeczy-
wisto$ci, falszywych mecenasow 1 pochlebcoéw, moze wykreowaé nowy przed-
miot; jest bowiem jedynym miejscem wlasnym, ktore mozna obroni¢ przed inge-
rencja z zewnatrz. Ale czy ,,wewngtrzne oko” jest z wyobraznia tozsame? To ra-
czej narzad czy tez zmyst ogladajacy wyobraznig, to rodzaj bramy, przez
ktora obraz przechodzac od wewnatrz staje si¢ wyobrazony. I przed taka wlasnie
brama, posredniczaca w stawaniu si¢ najpierw w wyobrazni, a nast¢pnie poprzez
proces malarski lub poetycki odpowiednio na ptétnie lub w wierszu — tloczy sie
jeszcze ,niestworzony $wiat”. Herbert przez synestezjg (stucha¢ rad oka) sktania
czytelnika, nie widza, do wstuchania si¢ w opis elementéw ,,niestworzonej” rze-
czywisto$ci:

aniotowie oferuja
r6zowa wate oblokow [s. 278]

Cherubowie narzucaja si¢ zatem wyobrazni w otoczeniu nieodzownych i kon-
wencjonalnych atrybutéw malarskich przedstawien sakralnych. Aby moc jeszcze
raz powroci¢ do obrazu, jak na rynku ,,oferuja” swe tanie i opatrzone, wyidealizo-
wane (,,t0Zzowe”) obtoki. Swiat konwencjonalnych przedstawien probuje przebié
si¢ z nieswiadomosci do wyobrazni, ale opisany w ten sposob przez Herberta,
sprowadza si¢ do rady: ,,nie wpuszczaj nikogo”. Ten sam mechanizm odnosi si¢
do malarstwa pejzazowego: ,,drzewa wtykaja” — jakby w nie swoje sprawy — ,.nie-
chlujne” (epitet wskazujacy na niski i znéw ograny, prozaiczny motyw malarski)
1, jakzeby inaczej, ,,zielone” wlosy. Krolowie zas, probujac przekupic oko wewngtrzne,
»Zachwalaja purpurg” swych plaszezy 1 ,.kaza trgbaczom / wyztaca¢” trabki, ktorych
zloty blask mieni si¢ na ich cze$¢. ,,Wyztaca¢” mozna rozumie¢ metonimicznie jako
zwiazane wlasnie z barwa instrumentu, ale jednoczesnie z ,,wyztacaniem” — gra-
niem na cze$¢, zdobieniem dzwigku ,,ztotymi” ornamentami (trylami, mordentami,
obiegnikami etc.). I ,,nawet wieloryb prosi o portret”. Raz jeszcze podmiot wiersza
stawia tamg ,,niestworzonemu §wiatu”, spina klamra opis, mowiac: ,,shuchaj rad
wewnetrznego oka / nie wpuszczaj nikogo”. Powod odrzucenia konwencjonal-
nych przedstawien tkwi tutaj w §wiatopogladzie surrealistycznym.

Zadanie polegalo na tym jedynie, aby [...] ustali¢ pomigdzy istotami i rzeczami, wydany-

mi jak na pastwe, na taske obrazu, inne zwiazki niz owe zwiazki zwyczajowe 1 zreszta

prowizoryczne [...]%8,

— pisat Breton w zwiazku z kolazami Ernsta. Herbertowy krél (malarstwo pod me-
cenatem), drzewo (malarstwo pejzazowe), aniotowie (malarstwo sakralne), wielo-
ryb (proszacy o portret), ukazane poprzez konwencje swych przedstawien, to Bre-
tona ,,rzeczy sensualistyczne” o zwiazkach zwyczajowych 1 prowizorycznych. Stu-

B Ibidem, s. 478.
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dium wkracza w ostatnia faze¢: stwarza nowy przedmiot w miejsce przedmiotu,
ktérego nie ma. Ow nowy obiekt — zgodnie z rada podmiotu — wyciagnigty ma by¢
zZ ,clenia przedmiotu / ktorego nie ma”, gdyz podazajac za kontekstem Platon-
skim, przedmiot, ktérego nie ma, ,,przebywa” w §wiecie idei.

wyjmij

Z cienia przedmiotu

ktoérego nie ma

Z polarnej przestrzeni

z surowych marzen wewnegtrznego oka
krzesto [s. 279]

Ale wynikajace z tekstu wiersza sensy sugeruja, ze oko wewngtrzne oglada
$wiat niematerialny, jest ,,okiem duszy” 1 wyobrazni, poznajacym niezmystowo.
Moze wige ono ogladaé ,.cien przedmiotu / ktérego nie ma” w rzeczywistosci.
Skoro szukam nowego modelu — gdyz stary zostat ostatecznie zakwestionowany
przez ruchy awangardowe, w tym abstrakcjonizm i suprematyzm — to modelem
moze by¢ tylko przedmiot odnaleziony w §wiecie wewngtrznym. Nakaz podmiotu
lirycznego mozna rozumieé takze ogolniej, odnoszac go do utrwalonych w jezyku
zwiazkoéw frazeologicznych: wyjs¢ z czyjegos cienia, by¢ w czyim$ cieniu. Krze-
sto stojace w cieniu przedmiotu, ktérego nie ma, poprzez wyjgcie go ztego
obszaru, uwolnienie od bycia w cieniu, pojawia si¢ w pierwszym planie. Nie jest,
jak sig zdaje, tak, Ze to czarny kwadrat — cien — zrodzil nowy przedmiot. Jak juz
wczeéniej ustaliliSmy, czarny kwadrat zniknat. Jesli byt zatem znakiem po przed-
miocie nieobecnym, to to, co po nim zostato, jest — interpretujac za Platonem i te-
kstem Herberta — biatym kwadratem na biatym polu, czyli Malewiczowskim Bia-
tym na biatym.

Kreacja ma nastgpi¢ na nowych zasadach ina przekor temu, co przedmiot
pochtonglo: ,,z polarnej przestrzeni”, czyli po prostu biatej (,,polarno$¢” rozumia-
na jako znak tego wtasnie koloru), z ,,bialego raju”. Owe zasady zakorzenione sg
zndéw w surrealizmie, przez co zanegowany jest szereg ,,dyrektyw” dawnej sztuki,
ktorej celem bylo nasladownictwo, w rozumieniu Platonskiej mimesis. Herbert
w tym wzgledzie stucha Bretona, ktory pisat:

w oczach artysty §wiat zewnetrzny stal si¢ nagle pustynia, a przedmiot zewngtrzny, zdyskredy-
towany, odarty z wszelkiej wagi w swym konwencjonalnym ksztalcie, po prostu nagle przestat
istnie¢. W latach 1918-1921 na najbardziej wysunigtym, najskrajniejszym froncie poszukiwan
artystycznych model przezywa absolutny kryzys i prawie zupelnie zanika. Modelu daw-
nego,wzigtego ze $wiata zewnegtrznego, juz nie ma i byé nie moze.
Ten, ktéory po nim nastapi, model wzigty ze §wiata wewngtrznego,
nie zostal jeszcze odkryty®.

Co6z zatem robi Herbert? Odkrywa 6w model i obiektywizuje go jezykowo
w tek$cie wiersza, nakazujac takze czytelnikowi podjgcie ,,rzeczywistej” materia-
lizacji przedmiotu, cho¢ mozna czyta¢ nakaz podmiotu lirycznego jako zachgte do
wyobrazeniowej kreacji. Dzigje si¢ to w momencie, w ktéorym mowiacy przewod-
nik radzi: wyjmij krzesto, a czytelnik, poprzez wyobrazenie, kreuje wyglad obiek-
tu, ktory jest ,,pickny 1 bezuzyteczny” i na ktory, za kolejna rada, kladzie ,,zmigta

2 A. Breton, Geneza i perspekiywa nadrealizmu. Przel. Z. Biefikowski. Komentarz
E. Grabska. W zb.: Artysci o sztuce, s. 485.
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serwetg”. Zapewne obrazowe mozliwo$ci poezji sa duzo bogatsze, ale nakaz mowi
wyraznie, by nowy przedmiot powstal ,,z surowych marzen”, aby bylo to wlasnie
pospolite krzesto. Nie jest to zatem fantazja surrealisty, dzigki ktorej powstaly
nowe kreacje, jak w wierszach Stof-wilk Victora Braunera czy Futrzana filizanka
Meret Oppenheim. Obiekt Herberta to efekt wyobrazni powsciagliwej, zahamo-
wanej, ktorej celem nie jest szokowanie, lecz oswajanie na nowo rzeczywistosci.

Przedmiot codziennego uzytku ma by¢ ,pigkny 1 bezuzyteczny / jak katedra
w puszczy”, ktora dzigki takiemu obrazowl poetyckiemu staje si¢ rodzajem ,,przed-
miotu” surrealistycznego. Idzie wigc nie tyle o antyreligijny charakter sztuki nad-
realistow, ile o wyraziste zaakcentowanie zderzenia dwu przestrzeni, co ma charak-
ter jawnej ironii. Katedra w puszczy, procz tego, Ze jest §wiatynia bez wiernych, jest
budowla artystyczna, ktorej nie mozna ani zobaczy¢, ani zwiedzi¢, co dla Herberta
musi by¢ oczywistym nonsensem. Jakby za glosem Bretona krzesto staje sig, po-
przez eksterioryzacj¢ modelu wewngtrznego z nie§wiadomosci 1 rzutowanie w wy-
obraznig, $wiadectwem ,,percepcji wewnetrznej” oka wewnetrznego™,

poloz na krzesle
Zmigta serwete

dodaj do idei porzadku
idee przygody [s. 279]

Mimo powsciagliwosci kreacji zachowane zostaja dyrektywy nadrealizmu:
potaczone w jeden przedmiot sktadniki pochodza z dwu odr¢bnych, nieopozycyj-
nych wprawdzie, ale wzglednie odlegtych przestrzeni. Plaszczyzna za$ (pozorne-
g0) nieporozumienia — konieczna, by doszlo do powstania przedmiotu surreali-
stycznego lub kolazu — jest w tym przypadku wyobraznia. Nie idzie tutaj jednak-
ze o sztuczki wyobrazni. Przedmiot, poprzez przypisanie mu idei, przestaje by¢
obiektem porzadku wylacznie artystycznego czy antyartystycznego i staje si¢ §wia-
dectwem porzadku ontologicznego, ufundowanego na podwalinach sztuki. Poeta
moéwik:

W okresie kiedy wszystko szalato, zmienialo sig, ja zwrocilem sig do przedmiotow, zeby
stworzy¢ sobie taka prywatng ontologig. [...] Ja jestem za warto$ciami. One musza by¢ stale,
nie mozna powiedzie¢: ,,A, Zyjemy w innej epoce, to wszystko si¢ zmienilo”. Co§ musi by¢
stalego, bo wtedy ruch nie ma sensu®'.

Opierajac si¢ na tej wypowiedzi mozemy stwierdzi¢, ze Studium przedmiotu
to zapis procesu tworczego sztuki, zapos$redniczony w manifestach artystycznych,
ale wyrazajacy projekt filozoficzny, ktérego reprezentantem jest krzesto ze zmigta
serweta, godzace dwie przeciwstawne perspektywy: porzadku i przygody, tzn. nie-
spodzianki, tego, co nie poddaje si¢ przewidywalnosci 1 jest symptomem chaosu.
,ldea przygody” obrazowo przedstawiona zostata przez ,,zmigta serwetg” (jej przy-
padkowe zalamania oraz umieszczenie w niespodziewanym migjscu).

Tak skonstruowany przedmiot nabiera ponownie znaczenia religijnego. Pod-
miot radzi: ,,niech ma oblicze rzeczy ostatecznych”. Nie znaczy to, by przedmiot
byt ,,samoistnie” rodzajem nowego absolutu; wagg t¢ nalezy mu dopiero przypi-
sac, zgodzi¢ si¢ na nia, przyzna¢ mu (,,niech ma”) t¢ funkcjg. Znaczy to, Ze stanie

% Zob. K. Janicka, Swiatopoglad surrealizmu. Warszawa 1985, s. 212.
31 Cyt.za: Gorczyhska, op. cit., s. 163.



POEZJA ZBIGNIEWA HERBERTA W SWIECIE SZTUK PIEKNYCH 97

si¢ on warto$cia nie dlatego, ze juz ja posiada, lecz stad, ze wartoSciowos¢ tej
nowej wartosci zostanie mu nadana na podstawie woli. Krzesto ma by¢ wigc $wia-
dectwem 1 dowodem wiary w mozliwo$¢ istnienia; jest wyznaniem i celem
wyznania zwerbalizowanym przez Herberta w tekscie jako konkretne pragnienie:

prosimy wypowiedz o krzeslo
dno wewngtrznego oka
teczowke koniecznosci
Zrenice Smierci [s. 279]

Miejsce inwokacyjnego: ,,0, Panie!”, zajmuje zwrot skierowany do wyobra-
zonego przedmiotu ze $wiata ludzkiego. W podzigee za akt kreacyjny krzesto te-
raz zaswiadczy¢ ma o istnieniu tego, co je do bycia przywiodto — ,,oka wewngtrz-
nego”. 1 zaswiadcza z medyczna dokltadnoscia dno, teczowke 1 Zrenicg, ktorym
przypisane sa funkcje swoistego widzenia granic. Migdzy nimi rozciaga si¢ moz-
liwos¢ istnienia — miedzy dnem oka a czarna Zrenica $mierci. ,,Koniecznosé” wi-
dzenia 1 stworzenia przedmiotu jest proba ocalenia tego, kto widzi: bo jesli nie ma
nic, to co zaswiadczy o bycie? W przytaczanej juz rozmowie z Renata Gorezyn-
ska poeta ujat to nastepujaco:

robi¢ studium przedmiotu, nie siebie, kontemplowa¢ cos$, co jest poza mna. Kontemplowac, to

znaczy rozwazac, chlona¢ oczami, doznawac jakichs dziwnych przezyé, Ze jest co§ poza mna.

To zdziwienie filozoficzne, Ze co$ jest, tak jak ja jestem?®?,

Innymi stowy, Studium przedmiotu, wykorzystujac teksty o sztuce i czyniac
sztuke polem swych odniesien, ukazuje konieczno$¢ stworzenia nowego przed-
miotu, by filozoficzne zdziwienie nie stato si¢ przerazeniem, ze — parafrazujac
stowa Herberta — skoro nic nie ma, to nie ma i mnie, tzn. Ze nie mam mozliwosci
odnalezienia gruntu dla swego bytu. Postawa podmiotu nie jest, jak si¢ zdaje, jed-
noznaczna. ,,Najpigkniejszy jest przedmiot, ktorego nie ma” — to zapewne zwrot
ironiczny. Wyrazona w zakoniczeniu prosba — wyrézniona przesunig¢ciem graficz-
nym tekstu — takZe nosi cechy autoironii, wynikajacej ze $wiadomosci prowizo-
rycznego statusu wyobrazonego przedmiotu: bostwa, gwaranta porzadku. Ironia
ptynie takze z faktu, ze w istocie nie dokonala si¢ Zadna zmiana: w miejsce przed-
miotu, ktérego juz nie ma, intronizowany zostat przedmiot surrealistyczny, ktore-
go celem jest zastonigcie bezcielesnej pustyni®3,

Problem przedstawiony w Studium przedmiotu znalazt inna realizacj¢ w tym
samym tomiku wierszy: w utworze Czarna roza, ktory nawiazujac do zatozen
Strzeminskiego i jego teorii widzenia — nie do konkretnych obrazéw — przedsta-
wia zapis wyobrazonej percepcji powidokowej 1 przypisujac jej znaczenie zwig-
zane zZ wojna (a takze z postulatem odbudowy rzeczywistosci) wprowadza za po-
srednictwem sztuki problemy ontologiczne. W wersji poetyckiej tej teorii powido-
kowi przydane sa znaczenia zwigzane z obrazem wojny: silnym Zrédlem $§wiatta
jest nie stonce, lecz biate wapno, uzywane do przysypywania zbiorowych mogil,
a plaszczyzna, na ktorej powstaje powidok — substancja powietrza, dajaca jakby
oddech i paradoksalnie ozywiajaca czarna, bo wypalona w oczach przez wapno,

32 Cyt. jw.
3% Prezentuje tu interpretacjg odmienna niz Rymkiewicz (op. cit., s. 88), ktory uwaza, iz
Herbert, dajac si¢ uwiesé ,,szatanowi poezji”, zapragnal dosiggnaé kreacyjnych mozliwosci Boga.
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r6z¢. Spalony symbol pigkna pojawia si¢ w miejscu dawnego ,,centrum”, czyli
stonca (,,pos$rod chaosu planet”, s. 239), stajac si¢ miejscem, wokot ktorego — lub
z ktorego — trzeba odbudowac $wiat. Podmiot liryczny, jak w Studium przedmiotu,
zwraca si¢ wprost do czytelnika: ,,dmuchajac w mata fujarke wyobrazni / wypro-
wadz / kolory” (s. 239), a z nich przedmioty. Stwarzanie takie zachowuje zatem
porzadek malarski, w ktoérym istnienie przedmiotéw zalezne jest od rysunku i ko-
loru wiasnie. Kolejny raz zatem sztuka jest nie tyle przedmiotem opisu walorow
estetycznych, co narz¢dziem krytyki — nie w sensie negacji — rzeczywisto$ci.

Poezja wobec sztuki

Przywolane wiersze, jako §wiadectwo wyobrazni pows$ciagliwej, potwierdza-
ja opinig¢ Baranczaka o ,,antytetycznym mechanizmie wyobrazni poety”™*, operu-
jacego najczesciej oksymoronem, antyteza, 1 paradoksem, budujacego §wiat ,,ma-
larski” przez opozycje. Wydaje si¢ przeto, ze autor tekstu Dlaczego klasycy nie
tyle maluje, ile rysuje stowem. ,,Wiersze o obrazach” Herberta rzadza si¢ tymi
samymi prawami co wiersze o innych przedmiotach, czgstokro¢ powtarzaja sensy
wezesniej wyrazone, czyniac to w nowy sposob 1 za posrednictwem sztuki. Przy-
czyny tego stanu rzeczy rozjasnia nieco sam poeta:

najbardziej w poezji wspolczesnej podobaja mi sig te wiersze, w ktorych dostrzegam cos, co

nazwalbym cecha przezroczystosci semantycznej (termin zapozyczony z logiki Husserlowskiej).

Owa przezroczysto§¢ semantyczna jest to wlasno$¢ znaku polegajaca na tym, ze w czasie uzy-

wania go uwaga jest skierowana na przedmiot oznaczany i sam znak nie zatrzymuje na sobie
uwagi. Stowo jest oknem na rzeczywistos¢®>.

Herbert cenit poezjg — co wynika z tego fragmentu — ,,niepoetycka”, ktorej
jezyk funkcjonuje jak gdyby poza poetyckoscia, tzn. skupia si¢ na tym, c o, a nie
jak jest komunikowane, niczym w zwyczajnej, komunikacyjnej funkeji jezyka.
Ale cytowany fragment, odczytany literalnie, sprzeczny jest ze $wiadectwem, ja-
kie przynosi poezja autora Przestania Pana Cogito. Sprzeczno$¢ powstaje na po-
ziomie jezyka. Ot6z jesli dostownie rozumie¢ sformutowanie: ,,Stowo jest oknem
na rzeczywisto$¢”, to musieliby$my uznaé, ze funkcj¢ stowa stanowi mim e-
tyczne opisywanie rzeczywisto$ci, ze opis jest celem absolutnym,
przez ktory czytelnik ,,widzie¢” ma to, co pozajezykowe, czyli realnie istniejace
przedmioty. Jednak wiersze temu przecza. Rzeczywisto§¢ musimy rozumiec tutaj
nie jako zbidr przedmiotéw 1 zjawisk, ale jako relacje migdzy elementami zbioru
zwanego rzeczywistoscia. Stowo prowadzi do sposobow, warunkéw 1 zwiazkow
istnienia. Idzie raczej o Norwidowe: ,,odpowiednie dac rzeczy stowo”, o sens rze-
czy, czyli precyzyjne uchwycenie komunikowanego pojecia, bo tez, jak zauwaza
Ewa Wiegandtowa, jezyk poety jest jezykiem pojeciowym?*, prowadzacym nie do
»sztuczek wyobrazni”, ale do filozoficznego dyskursu. Wyjasnia to Herbertowe

3 S. Baranczak, Uciekinier z utopii. O poezji Zbigniewa Herberta. Warszawa—Wroclaw
2001, s. 105.

3% Z. Herbert, Poeta wobec wspdlczesnosci. W: Poezje, s. 8. Tekstowi temu, opublikowane-
mu wezesniej w ,,0drze” (1972, nr 2), a tu pelniacemu funkcje wstepu do edycji, autor nadal range
komentarza do calej swej tworczosci poetyckiej.

%6 E, Wiegandtowa, Eseje poety. W zb.: Czytanie Herberta. Red. P. Czaplinski, P. Sliwifi-
ski, E. Wiegandtowa. Poznan 1995, s. 228.
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uwielbienie thumaczenia idem per idem (Pan Cogito i wyobraznia, Raport z oble-
zonego miasta), ktorego wynikiem sa suche, pozbawione ornamentu poetyckiego
opisy. Postulat ten w odniesieniu do sztuki wyrazit Herbert w wierszu Dlaczego
klasycy, a jego spelnieniem sa te ,,wiersze o obrazach”, ktére przyjmujac rolg na-
wigzania pretekstowego przywoluja dzieto sztuki 1 werbalizujac je w mozliwie naj-
prostszy sposob komunikuja odczytane przez poetg sensy, przez co jego jezyk
poetycki nie oddaje ré6znicy migdzy malarskimi poetykami. Herbert niemal catko-
wicie zarzuca tworzenie ekwiwalentow stylow malarskich za posrednictwem $rod-
kéw poetyckich, na rzecz — jak ma to miejsce w wierszu W pracowni — ,,groma-
dzenia” stow oznaczajacych przedmioty, ktore w tym przypadku nie kojarza si¢
Z pracownia romantycznego artysty (czajnik, przydeptane kapcie, okulary), oraz
uzycia konwencji basniowej. Przyktadowo: poeta nie przedstawia ,,fantazji dobro-
dusznej” poetycko, lecz wprost nazywa ja tym wilaénie okre$leniem i podaje jej
swiadectwa: malarz ,,podpiera cztowieka radoscia”, ,.kwiat patykiem”, ale dziala-
nia opisane w ten sposob przez poet¢ moga jednoczes$nie odnosi¢ si¢ do wielu
stylow malarskich. Dlatego tez o stylach malarskich u Herberta mozemy mowic
w sensie uzycia konwencji literackiej badz nazywania przedmiotow, sytuacji, zja-
wisk adekwatnych do sposobu przedstawienia (przez konwencjonalna przyleglos§¢
stowa do obrazu), a wigc o stylu informuje nas wybdr elementéw, a nie sposob
oznaczania.

Trzeba takze zauwazy¢, ze bardzo czesto obraz jest jednym z wielu tekstow,
do ktérych nawiazywal Herbert w swych wierszach o sztuce, i Ze to owe teksty
werbalne, na rowni z samym malarstwem, podpowiadaly jego wyobrazni, jak in-
terpretowac poetycko malowidto. Mowiac:

Zeby zrozumieé dzielo sztuki, trzeba z artysta nawiazaé rozmowe, trzeba niejako z nim
wspolpracowaé. Rozmowa ta wtedy bedzie ciekawa i ksztalcaca, jesli bedziemy mieli cho¢
minimalna wiedzg o epoce, w ktorej tworca dziatal®’,

—nie tylko dal poeta §wiadectwo szacunku dla artysty 1 genezy dzieta, ale ujawnit
rzecz charakterystyczna dla catej swej tworczosci zwiazanej ze sztuka. Jest ta twor-
czo$¢ w wielu miejscach swiadectwem znawstwa epoki, tekstow o obrazach i ar-
tystach, ktore w sposob zasadniczy waza na Herbertowej interpretacji, charaktery-
styce malarstwa 1 osoby tworcy. Wiersze Herberta nie sa wigc zapisem wylacznie
tego, co zobaczone lub raczej — co wlasnie percypowane, lecz tego, co przeczytane
1 zrozumiane. Nie ma tez dla tekstu poezji wigkszego znaczenia, czy nawiazuje on
dialog z oryginatem czy z kopia, z przedmiotem artystycznym czy z jego reproduk-
cja. Herbert-poeta nie jest malarzem stowa i eksploatatorem wyobrazni, ale erudy-
ta, ktory swa interpretacje (,,dialog” z innym prowadzacy ku rozumieniu) osa-
dza w rozmaitych tekstach kultury. Wydaje sig¢ przeto, ze wazniejsze byty dlan
sensy wynikajace z malarstwa niz same wyglady estetyczne. Stad tez uprzywile-
jowanym sposobem prezentacji jest opis interpretujacy, wykorzystujacy enumera-
cje, polegajacy na selektywnym wprowadzaniu do tekstu przedmiotéw przedsta-
wionych na obrazach, pomijaniu innych oraz na przydawaniu im znaczen zgod-
nych z projektowanym sensem utworu. Sens ten jest najczg¢sciej podyktowany
og6lna wymowa dzieta artystycznego, a raczej jego rozumieniem przez poetg.

3 Z. Herbert, Trudne pojecie pickna. W: Wezel gordyjski, s. 335.
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Zasada ta odnosi sig takze do imitowania wygladow: pojawiaja si¢ one wtedy, gdy
przez kreacj¢ stowna moga by¢ no$nikami znaczen adekwatnych 1 spojnych ze
znaczeniem cato$ci utworu.

Poezja Herberta jako rysowanie stowem, cho¢ oparta na opozycjach, nie ozna-
cza operowania antynomiami,,czarno-biatymi’ o raz ustalonym znaczeniu. W utwo-
rze W pracowni ,,zmarszczone czoto” obliczajacego Boga jest obrazowym przed-
stawieniem kreacji $wiata na zasadach rozumu 1 obraz ten uzyskat walor (ironicz-
nie) negatywny (,,$wiat doskonaly w ktérym niestety nie mozna mieszkac”).
Podobny obraz odnajdujemy w wierszu Tomasz (z tomiku Epilog burzy) o Nie-
wiernym Tomaszu Caravaggia, w ktorym sceptyczne ,,czoto w bruzdach” za§wiad-
cza o watpieniu w prawde nie poznana zmystowo 1 ma ono wyraznie walor dodat-
ni; ten sam obraz w dwu réznych utworach moze pelni¢ odmienne funkcje znacze-
niowe.

Analizowane przeze mnie wiersze odnosza si¢ do dziet roznych epok, stylow
1 pradow artystycznych, nie faworyzujac wyraznie zadnej z poetyk. Blgdem byto-
by sadzi¢, iz ,,thusta i niezbyt tadna” Mona Liza oznacza negatywny stosunek po-
ety do dziela Leonarda i malarstwa renesansowego, a przechodzenie w Studium
przedmiotu od suprematyzmu do surrealizmu negacj¢ malarstwa abstrakcyjnego
1 opowiedzenie si¢ po stronie dokonan nadrealistow. Stosunek Herberta do sztuki
ewoluowal 1 jest raczej procesem niz statym od poczatku dziatalnosci literackiej
pogladem z jasno wytyczonymi podziatami na nurty i kierunki. O stosunku do sztuki
decyduja indywidualne cechy konkretnego dzieta, lecz nie przesadza to o ogélnej
ocenie poetyki, nurtu lub stylu. Mowiac o Studium przedmiotu jako procesie wy-
chodzenia ze $wiata abstrakcji geometrycznej, trzeba zaakcentowaé nie tyle nego-
wanie abstrakcji,co przesilenie tegonurtuisam postulat przezwycigze-
nia problemu granicy, do ktérej doszedt swym obrazem Biafe na bialym Malewicz,
oraz konieczno$¢ rozwoju i ewolucji sztuki. Rady ,,wewngtrznego oka”
tyczace si¢ dawnych konwencji malarskich, ktore trzeba w jaki$ sposob pokonac
nowym malarstwem, moga w 1961 r. odnosi¢ si¢ takze do kwestii nieprzedsta-
wialno$ci, trwajacej bez mata pot wieku. W artykule Przybosia Sztuka abstrakcyj-
na. Jak z niej wyjs¢? pojawiaja sig dwie propozycje: pierwsza to malarstwo Strze-
mifiskiego, druga za$ zwiazana jest z Henrykiem Berlewim®. Herbert znat tekst
autora Srub 1 ustosunkowat si¢ do niego w artykule Po wystawie nowoczesnych.
W artykule tym uznaje owe propozycje za, jak to okresla, ,,godne zastanowienia”,
jednakze nie podaje wlasnego rozwiazania kwestii nieprzedstawialno$ci ani tez
nie podpisuje si¢ ostatecznie pod postulatami Przybosia®. Istotne jest to, ze Her-
bert pojmowat owo wyjscie z abstrakcji w szerokim 1 ,,mocnym” sensie, tzn. od
abstrakcji do konkretu, jako powroét do rzeczywistosci, a przeciez ani Strzeminski,
ani Berlewi ,,rzeczywisto$ci” nie malowali*’. Trzeba jednak pamietaé, ze jeszcze
przed zatwierdzeniem na zjezdzie katowickim Zwiazku Polskich Artystow Plasty-
kow (27-29 V1 1949) realizmu socjalistycznego jako jedynej stusznej poetyki twor-

3% J. Przybos, Szuka abstrakeyjna. Jak z niej wyjsé? ,Przeglad Kulturalny” 1957, nr 45,
s. 5. Studium przedmiotu po raz pierwszy wyszlo drukiem w ,,Zyciu Literackim” (1961, nr 36), czte-
ry lata po artykule Przybosia.

¥ Z. Herbert, Po wystawie nowoczesnych. ,,Tworczo§¢” 1958, nr 1, s. 193-194.

v Wiegandtowa (op. cit., s. 220) uwaza, iz Studium przedmiotu i eseje poety sa apelem
o0 ,,powrot sztuki XX w. do zasady (nie stylow) mimetycznej kreacyjnosci”.
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czej, w okresie tzw. sporu o realizm*, awangarda (a zwlaszcza abstrakcjonizm)
byta tym kierunkiem w malarstwie, ktory opierat si¢ narzucanym coraz bardziej
stanowczo dyrektywom, stajac si¢ dla jednych oaza wolnosci artystycznej, podej-
mujacej czysto plastyczne zadania, dla drugich niebezpiecznym polem dziatania
wrogich sit reakcji. W okresie socrealizmu awangarda milknie, znika z wystaw
1 galerii, a abstrakcyjne malarstwo trafia ,,do szuflady”. W Liscie do Tadeusza Bo-
ruty Herbert wspomina:

W czasach socrealizmu, wyrzucony, czy raczej dobrowolnie rezygnujac z uczestnictwa
W Zyciu artystycznym, pisywalem recenzje plastyczne, probujac zwalczaé socrealizm opowia-
dalem sig (trochg wbrew sobie) za malarstwem abstrakcyjnym. W owych czasach byla to for-
ma sprzeciwu wobec Rokossowskiego na koniu, radosnych dojarek, Lenina w Poroninie. Ale
W gruncie rzeczy marzylem o czasach, kiedy mlodzi ludzie przywroca nalezne miejsce najbar-
dziej ciekawemu i niewyczerpanemu tematowi — ludzkiego ciata*.

Mozna akcentowac ,,trochg”, ostabiajac ,,wbrew sobie”, lub podkreslac ,,wbrew
sobie”, ostabiajac ,,trochg”, ale wydaje si¢, Ze to wtracone zdanie, jako cato$¢,
doskonale oddaje 6wczesna sytuacje odbiorcy malarstwa polskiego, a takze nie-
wdzigczna konieczno$¢é wprzegania sztuki w kierat kontestacji de facto ideolo-
gicznej. Jest to wigc wybor podyktowany przekonaniami nie tyle artystycznymi,
co etycznymi; musiat poeta czu¢ zwiazek z ,,nowoczesnymi”, b¢dac jak oni wyta-
czonym z zycia kulturalnego. Kiedy ,,odwilz” stata si¢ faktem, mozna bylo na
nowo podjac¢ przerwany proces rozwoju malarstwa. I w tym sensie Studium przed-
miotuy trzeba traktowac jako postulat ,,wyjscia z abstrakcji” ku rzeczywisto$ci 1 ku
— jak moéwi poeta — ,tematowi ludzkiego ciata”. Pozostaje pytanie ,;jak?” Tego
Herbert nie rozstrzyga, niczego nie podpowiada, swiadomy zapewne trudnos$ci
realizacji tematu, jesli ma on by¢ ukazany w nowy, nie powtarzajacy poprzednich
rozwigzan sposob. Okres ,,odwilzy” jest tez momentem zwrotnym dla ,,malarskiej”
przygody poety: w 1958 r. wyjezdza on z kraju i poznaje arcydziela dawnego
malarstwa europejskiego, czego efektem beda zbiory znakomitych esejow, ale takze
coraz czgstsze pomijanie w artykutach 1 catkowite porzucenie w esejach sztuki
nowoczesnej. Ale czy jest to moment zmiany pogladéw wobec awangardy? O sto-
sunku Herberta do przedmiotu artystycznego decyduja indywidualne cechy dzie-
ta, a w kontekscie nawiazan poetyckich —nie tyle jego estetyka, co znaczenie i wa-
lory etyczne. Ta wlasnie perspektywa pozwala wyjasni¢ sprzeczno$¢ w stosunku
do dwu awangardowych instalacji, o ktorych traktuja Nic fadnego 1 Przestuchanie
aniofa (o instalacji Whadystawa Hasiora pod tym samym tytutem). Oba obiekty
sztuki powstaly, co prawda, z ,,gotowych” elementoéw, na podobnych zasadach,
ale instalacja ,,pana artysty” jako pusty gest przedstawiala Swiat uproszczony 1 miata
dowodzi¢ jedynie talentu tworcy. W przypadku Hasiora natomiast decydujaca role
odegrala spojna, ekspresyjna wizja cierpienia. Opowiadat si¢ poeta za ta czgscia
sztuki awangardowej, ktora przynosi prawdg o $§wiecie takim, jakim go sam rozu-
mial, 1 §wiatopoglad nie byl tu bez znaczenia. Jest to wigc kryterium subiektywne

4 Zob. A. Wojciechowski, Mlode malarstwo polskie 1944—1974. Wroclaw 1983, s. 24—
39. Zob. tez: B. Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-1980. Szanse i mity. Warszawa
1988, s. 27-69.

42 Cyt. za: J. Siedlecka, Pan od poezji. O Zbigniewie Herbercie. Warszawa 2002, s. 249,
przypis. Pierwodruk Listu: ,,Atkusz” 1999, nr 1.
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1 polega raczej na zbieznosci pogladow artysty i poety — nos$nikiem pogladow jest
dzieto — niz na $wiadomym narzucaniu przez Herberta wlasnych senséw. Narzu-
cenie takie ma miejsce w Monie Lizie, ale jak staralem si¢ wykazac, jest ono swo-
ista mistyfikacja. Wynika stad, ze sztuka nie jest dziatalno$cia bezcelowa czy tez
dziatalno$cia polegajaca wyltacznie na wywolywaniu w widzu przezy¢ estetycz-
nych. Pigkno sztuki ma by¢ $rodkiem do wyrazania sensow pozaplastycznych,
og6lnych, ktore widz wyinterpretowuje z dzieta — ich zapisem sa wiersze. W pro-
cesie interpretacji nie da si¢ zawiesi¢ swojego ,,ja” —jak chcial Kant — zatem nale-
zy je ,,zwroci¢” w strong przedmiotu artystycznego, otworzy¢ si¢ na ,,dialog” z nim,
a nie wstuchiwac si¢ w swoj monolog.

Pigkno w poezji Herberta zwiazane jest ze §wiatem sensualnym, apelujacym
przede wszystkim do zmystu wzroku. Przechodzenie od malarstwa nieprzedsta-
wiajacego do malarstwa figuratywnego moze swiadczy¢ o postawieniu sztuce za-
dania ukazywania pigkna widzialnego §wiata tu oto, w przeciwienstwie do Pigkna
Obiektywnego, majacego prze§wiecac przez formy dzieta. Wydaje sig, ze Herbert
nie chee sig¢ wypowiada¢ o Pigknie Obiektywnym, transcendentnym, do ktore-
go brak dostgpu zmystowego. Pamigtamy, ze jedynie abstrakcyjny ,,przedmiot,
ktérego nie ma”, jest pigkny w najwyzszym stopniu. To, co przedstawia artysta,
musi pogodzi¢ si¢ z pigknem ziemskim, czyli nieobiektywnym, niedoskonatym,
gdyz tylko ono jest mu dostepne. Ale mozna mowic o takim rodzaju ,,obiektywne-
g0” pigkna u Herberta, jakim jest intersubiektywne, nieswiadome 1 przyrodzone
wszystkim ludziom pigkno estetyczne, naktywniajace sig badZ pozostajace w uspie-
niu, gdy widz wchodzi w dialog ze sztuka. Moze by¢ ono rozwijane przez kontakt
z dzietami, moze tez pomédc w weryfikacji tego, co pigkne, 1tego, co pigkne nie
jest. Poeta, prébujac nawiaza¢ rozmowg z czytelnikiem wierszy o sztuce, prowa-
dzac go i doradzajac, tworzy najmniejsza wspolnote przekonan, opierajaca sig re-
latywizmowi 1 skrajnemu subiektywizmowi. W szerokiej kategorii estetycznej
mieszcza si¢ przedstawienia, ktore mozna by okresli¢ mianem przerazajacych (Prze-
stuchanie aniofa), naiwnych (malarstwo Nikifora) i prymitywnych (twoérczosé
Gauguina), stowem: przedstawienia rézne i niekoniecznie majace — co wynika
z Herbertowych interpretacji — budzi¢ w widzu przyjemno$é. Ponadto rozmaito$¢
malowidet $wiadczy o tym, Ze pigkno nie jest zwiazane z mimetyzmem poj¢tym
po platonsku jako kopiowanie, ale raczej z arystotelesowskim prawdopodobien-
stwem. Artysta o tyle nasladuje — w ujeciu Herberta — o ile czerpie z ,,rzeczywi-
stosci”. Jednak by wizja byta przekonywajaca dla poety, musi by¢ poprzez oko,
umyst i fantazj¢ (wyobraznig) przeksztalcona, dzigki czemu uzyskuje nie-
powtarzalne, oryginalne pi¢tno konkretnego czlowieka, z ktérym poeta ,,rozma-
wia”, Naczelna bowiem zasada wierszy o sztuce jest dialog z Innym. Sposérod trzech
wymienionych elementow przetwarzajacych rzeczywisto$¢ w artystyczna wizjg
najistotniejsza wydaje si¢ fantazja, niosaca poecie informacj¢ o wrazliwosci i umy-
stowosci tworcy. Zauwazmy, Ze sam umyst — ,,madra mina” artysty z Nic fadnego
— jako zrodto modyfikacji artystycznej zostaje zanegowany. Brak tez przyktadow
wierszy, ktore opisywalyby lub interpretowaty impresjonistyczng sztukg oka. Dla-
tego tez wyposrodkowanie, potaczenie wymienionych elementdéw moze — nie musi
— zagwarantowac sukces artystyczny, pod ktérym podpisalby sig poeta.

Warunki powstania oraz status ,,wierszy o obrazach” Herberta wynikaja za-
sadniczo z dwoch rzeczy. Po pierwsze, obraz dla poety jest ,,generatorem” sensu,
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miejscem objawiania sig prawdy o §wiecie, do§wiadczaniem mowy Innego, z kto-
rym nawiazac¢ trzeba dialog, by uczestniczy¢, chocby w niedoskonaty sposob, w nie-
doskonatym porzadku. Po drugie, wiersz — po$wiadczajac ,,niepewna jasno$c”
objawienia, komunikowang werbalnie przez tekst — podporzadkowany jest dyrek-
tywie powsciagnigcia opisu, rezygnacji z ornamentu, zatem cz¢sciowemu odej-
Sciu od wygladu, 1 skupieniu si¢ na znaczeniu dzieta sztuki, ktore stanowi wynik
interpretacji widza-autora wierszy. Owo znaczenie wyrazane jest w mozliwie naj-
prostszy sposéb po to, by nie zostato przestonigte przez nadmiar poetyki, co nie
znaczy, ze mozliwe staje sig jej catkowite pominigeie i ze Herbert odnalazt sposob
na obiektywne uchwycenie jakiego$ zdarzenia. Pow$ciagliwa relacja Tukidydesa
w wierszu Dlaczego klasycy jest aprobowana przez poete ze wzgledow etycznych,
anie dla adekwatnego ujgcia ,,faktu” w opowieéci. To samo znaczenie ma — wi-
doczny niemal we wszystkich ,,wierszach o obrazach”, procz Mony Lizy 1 Usnie-
cia — spokojny, reportazowy, chtodny ton poety.
Przytoczmy kilka fragmentéw egzemplifikujacych i rozjasniajacych te wnioski:
Piszac nie staram sig¢ zadziwi¢ czytelnika bogactwem porownan, niezwykloscia jgzyka
czy wyszukana rytmika i obrazowaniem. Chcialbym, aby w moich wierszach stowa, ich
uklady byly przejrzyste. [...] To znaczy, zeby nie zatrzymywaly uwagi czytelnika, zeby nie
zmuszaly go do okrzyku ,,Och, c6z to za majster”, ale zeby w sposéb mozliwie czysty i przej-
rzysty ukazywaly rzeczywistos§¢®.

Znam dobrze, nadto dobrze, wszystkie megki i daremny trud opisywactwa, a takze zuchwal-
stwo tlumaczenia wspaniatego jezyka malarstwa na pojemny jak pieklo jezyk, ktérym pisane
sa wyroki sadow i powiesci milosne*,

Po spotkaniu z podwazajacym warto$¢ malarstwa Gombrowiczem pisze Her-
bert o ,,rozmowie” z joxiskimi filozofami:

Za sprawa obrazoéw doznawaltem laski spotkania z jonskimi filozofami przyrody. Pojecia
kielkowaly dopiero z rzeczy. Mowilismy prostym jezykiem zywiolow. Woda byla woda, skala
skala, ogien ogniem. Jak dobrze, Ze zab6jcze abstrakcje nie wypily do konica calej krwi rzeczy-
wistosci®.

A w Modlitwie Pana Cogito — podroznika (z tomu Raport z oblezonego mia-
sta) czytamy:

— dzigkuje Ci Ze dziela stworzone ku chwale Twojej
udzielity mi czastki swojej tajemnicy [s. 449]

Tekst sztuki przekazuje tajemnicg w ,,rozmowie”, a zatem on sam pobudza do
dyskusji, ale zawsze ,,oczekuje” tworczej, nie biernej, postawy odbiorcy. Wyrazo-
na przez poet¢ w pierwszym cytacie chec prostego komunikowania istnienia rze-
czy jest w zasadzie oznaczeniem granicy migdzy opisem wygladow malarstwa
a jego interpretacja, granicy, ktora dzieli bogate malarskie opisy w esejach 1 skape
opisy w poezji*. Wynika to, jak mozna sadzi¢, z r6znych rél obu rodzajow literac-
kichu Herberta. Esej nie wymagat od swego tworcy zarzucenia poetyzowania i roz-

43

Z. Herbert, Rozmowa o pisaniu wierszy. W: Wezel gordyjski, s. 51. Podkresl. P. G.

# Z. Herbert, Martwa natura z wedzidiem. Wyd. 2. Wroctaw 1998, s. 109-110.

4 Ibidem, s. 110.

16 Roznice tg wykazala B. Carpenter (Zbigniewa Herberta lekcja sztuki. Przel. M. Hey-
del. W zb.: Poznawanie Herberta 2. Wybor, wstgp A. Franaszek. Krakow 2000, s. 219).
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budowanych opisow, natomiast w poezji blizej Herbertowi do Rézewicza niz do
Harasymowicza i Galczyniskiego. Ponadto sztuka, podobnie jak mit, jest dlan na-
rzgdziem ,krytyki” rzeczywistosci. Dlatego tez w prozie mogh bez przeszkod,
w miarg umiejetnosci, chwali¢ pickno sztuki, opisywa¢ wyglad dzieta, jego gene-
zg, zyciorys tworcy, odwolujac si¢ do rozmaitych tekstow. Kiedy wprowadza sztu-
ke do poezji, cala jego wiedza o danym obrazie i malarzu zostaje skumulowana
w jednym teks$cie 1 natychmiast zauwazamy rezygnacjg z ornamentu oraz pows’cia;
gliwo$¢ stowa, co oznacza, ze wazne quq przede wszystkim sensy, a opis ma byc
$rodkiem do celu, w mozliwie naJmmerzym stopniu przestaniajacym znaczenie
komunikatu. Tak tez nalezy rozumie¢ zwiazek prawdy i pickna w tworczosci au-
tora Potegi smaku. Nie idzie tu o epifani¢ Prawdy Absolutnej, ale raczej o epifanig
prawdy rzeczywistosci, w ktorej sig¢ uczestniczy*’. Poeta staje si¢ w momentalnym
akcie epifanii uczestnikiem ,,prawdy” 1 jakkolwiek niepelnej, utomnej, do konca nie-
pO_]QtC_], to pozwalaJ acej prowadzi¢ dialog ze sztuka 1, potwierdzajac ja, zaswiadczaé
0 jej istnieniu 1 znaczeniach, a przez to rozwazac zdestabilizowany §wiat wartosci,
choéby na moment warto$ci te tworzac w tekscie. Kiedy Herbert natknat si¢ na Mar-

twq nature z wedzidtem, do$wiadczyl takiego wlasnie objawienia:
Od razu pojatem, cho¢ trudno byloby to racjonalnie wytlumaczyé¢, iz stalo sig co§ wazne-
20, istotnego, co$ znacznie wigcej niz przypadkowe spotkanie w thumie arcydziel. [...] Dozna-

Tem niemal fizycznego uczucia — jakby kto$ mnie zawolal, wezwal do siebie®®.

Obraz przemowit, nie ujawniajac do konica swej tajemnicy. W poezji otrzymu-
jemy $wiadectwa takich uniesien, ale bez ich werbalizacji. Dlatego pisze Herbert
0 ,,niepewnej jasno$ci” (Pan Cogito i wyobraz’nia) gdyz nigdy -juz jasnos$¢ (§wia-
tlo) nie bgdzie poznana, migdzy nia a nami istnieje przeciez ,,wielka przepas’"’
(Struna, Struna $wiatla), mozliwe jest wyltacznie kalekie, sprzeczne i niepewne
objawienie. Dialog ze sztuka to dialog z rzeczywistoscia, a jego celem jest ustano-
wienie wzglednie statych 1 rozpoznawalnych z nig zwiazkéw. To proba zrozumie-
nia takZze warunkow bycia tu oto, by mozliwe byto ustalanie 1 poruszanie si¢ wsrod
wartosci. Poprzez obrazy wlasnie interpretuje poeta Innego, a przez to siebie i §wiat.
Rzecz znamienna, ze gdy Herbert-sceptyk polemizowal z arcybiskupem Zycin-
skim w tek$cie Tomasz (z tomu Epilog burzy), odwotal si¢ nie do Ewangelii, lecz
do plotna Caravaggia, jak gdyby obraz o biblijnym sceptyku byt bardziej wiary-
godny. Rozumienie tego, co ,,poza” — zawsze niepelne 1 niedoskonale — odbywa
si¢ w swoistym sprzgzeniu zwrotnym: dzieto—podmiot, podmiot—dzieto, poezja za$
denotuje 6w akt. Sprz¢zenie polega na dialogu: rozpoznawanie sensow dzieta (ob-
JaW1ancych si¢), zatem poznawanie Innego, ktory — jak w wierszu Mona Liza —
ocenia podrmot 1 prowadzi do jego samorozpoznania, samorozumienia. Znaczy to
takze, Ze nie jest to prosta relacja podmiot—przedmiot. Juz w wierszu Chcialbym
opisac¢ z tomu Hermes, pies i gwiazda wyznawal poeta;

tak sig miesza
tak sig miesza

47O roli epifanii w tworczodci Herberta zob. R. Nycz, , Niepewna jasnos$é” tekstu i ,, wier-
nos¢” interpretacji. Wokot wiersza Zbigniewa Herberta ,, Pan Cogito opowiada o kuszeniu Spino-
zy”. Wt Literatura jako trop rzeczywistosci. Krakow 2001, s. 255.

“# Herbert, Martwa natura z wedzidlem, s. 89.
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we mnie

to co siwi panowie
podzielili raz na zawsze
i powiedzieli

to jest podmiot

a to przedmiot. [s. 87]

Podmiot liryczny mowi tu nie tyle, Ze nie moze zrozumie¢ owego podziatu
w filozofii 1 ze zamiast szuka¢ abstrakcyjnych poje¢ sklaniatby si¢ do powie-
dzenia np.: drzewo, a nie: przedmiot, co w poezji autora Uprawy filozofii od-
grywa jednak wazng rolg. Mowi w tym fragmencie o,,mieszaniu we
mnie”, zatem o odczuciu swoistego bycia w §wiecie, ktéremu relacja podmiot—
przedmiot nie daje mozliwo$ci petnego zrozumienia siebie, jako Zze ustanawia
$wiat poza mna 1 mnie poza §wiatem. Herbert wierzy w takie spotkanie, ktore
nie bedzie catkowitym zawlaszczeniem i przemoca wobec Innego. Sposrdd przed-
miotoéw sztuki — calo$ci jej reprezentacji — do poezji Herberta przedostaja sig te,
ktore uzyczyly mu swej prawdy, ale potwierdzajacej jego wst¢pne rozumienie
rzeczywisto$ci, tzn. Ze epifania ziszcza si¢ wtedy, gdy podmiot otwiera si¢ na
objawienie sensow, ale owo otwarcie jest jednoczes$nie juz-rozumieniem, ,nie-
pewna jasno$cia” tego, co ma zosta¢ w objawieniu potwierdzone. Zapis takich
aktow jest czytelniejszy, gdy potwierdzone w sztuce poglady i postawy poety od-
najdujemy w wierszach innych niz te o obrazach. W Przysiedze (z tomu Rovigo)
Herbert pisat o ,,pannach i damach przelotnych”, a wlasciwie o sobie i swych po-
gladach: ,,Nie zapomng was nigdy — czyste zrodto radosci — zylem takze / dzigki
waszym sarnim oczom [...]” (s. 600). Istnienie jest zatem stalym potwierdzaniem
poprzez m.in. wzrok Innego: jestem, poniewaz widzg, Ze jestem widziany, 1 §wiat,
w ktorym istniejg, jest widziany, tak ,,jak ja go widzg”, przez Innego. Maurice
Merleau-Ponty okreslit ten stan stowami: ,,Kazdy kto$ inny jest innym mna sa-

b2}

mym”.

Patrze na tego oto znieruchomialego we $nie czlowieka, ktory nagle sig budzi. Otwiera
oczy, wyciaga reke w strong lezacego obok kapelusza i podnosi go, by oslonic sig przed ston-
cem. To wlasnie przekonuje mnie wreszcie, ze moje stonce nalezy takze do niego, ze widzi je
i odczuwa jak ja i Zze obaj postrzegamy §wiat, co nie pozwalalo mi na pierwszy rzut oka pojac,
7e istnigje kto$ inny [...]*.

Dla Herberta stoncem — dostownie 1 metaforycznie — jest rzeczywisto$é wi-
dziana oczyma Innego, zapisana w sztuce prawda istnienia, ktora notuje, odnawia-
jac wciaz rwace si¢ z nig zwiazki. Jesli odczytujemy powtdrzone sensy w roéznych
wierszach — 1 tych o stotku, i tym o Hasiorowym Przesfuchaniu aniofa — to jest to
swiadectwo upartego, ciagltego i koniecznego dialogu z otaczajacym $wiatem, by
mogt on zaistnie¢ powtdrzony w tekscie 1 zaswiadczy¢ o byciu i rozumieniu pod-
miotu. Obraz jako przedmiot rzeczywisty, ale przedstawiajacy inne przedmioty
1 zjawiska — porzadkuje widzialny $wiat w wizjg artystyczna, przydaje mu znacze-
niaipozwala Herbertowi odnalez¢ w chaosie przejawy sensu. Jest to gtowna funkcja
,.niemalarskich” wierszy o malarstwie.

¥ M. Merleau-Ponty, Obecniw stowie. W: Proza $wiata. Warszawa 1999, s. 65, 67 (thum.
J. Skoczylas).
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ZBIGNIEW HERBERT’S POETRY IN THE WORLD OF FINE ARTS

Zbigniew Herbert, in his Poeta wobec wspoiczesnosci (Poet and the Modern Times), calls for
postry based on a word which is “a window open to reality”, a transparent sign. One of the implica-
tions of this conception is understanding of literature as a “transparent presentation” in which vivid-
ness is accentuated. In this context the present study is an attempt to answer the question about the
painterly quality of this part of Herbert’s poetry which enters into an intertextual dialogue with fine
arts. It is also a question about a peculiarly Herbertian mode of intersemiotic translation. Those
problems are discussed in Jnterpretacje — the first part of the study. The second part — Poezja wobec
sztuki, based on the conclusions drawn from the former, is concentrated on the issue of transcending
of descriptive lyrics in the context of aesthetic rule of “restrained imagination” on which Herbert
formulates the postulate of coupling of aesthetics and ethics.
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