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Abstract

Modes of Ekphrasis: Simone Martini's Fresco of the Commander of the Sienese Troops
as Seen by Zbigniew Herbert and Gustaw Herling-Grudzinski

The article focuses on describing a work of art in an essay. It presents the form of
ekphrasis and the method of interartistic analysis, as well as underlines the efficiency of the
translatological perspective (e.g. intersemiotic translation) in the study of the phenomenon
of ekphrasis. As a starting point for the analysis and interpretation of fragments of Herbert’s
and Herling’s essays, the article presents Martnini’s Guidoriccio da Fogliano at the siege
of Montemassi from the perspective of art history. Next, it discusses the verbal accounts
of the painting put forward by Herbert and Herling, examining their contents and poetics
and paying attention to the character of the description they propose. The description may
focus either on the subject or on the viewer, either on the representation itself or on its
connotations. Accordingly, it is suggested that the corresponding modes of ekphrasis should
be labelled ‘denotational’ and ‘connotational’. The aim is to present concrete realizations
of ekphrasis and characteristic modes of perceiving and writing about a work of art, as
well as to show how the subjective perspective of the observer (describing, commenting,
interpreting) and the idiomatic style of expression are manifested.

Keywords: description, ekphrasis, intersemiotic translation, interartistic analysis,
connotation, denotation.
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Kontekst przektadoznawstwa

Ekfrazy, a wigc teksty przywotujace dziela sztuki, mozna zakwalifikowaé
jako przyktady przektadu intersemiotycznego, a w ten sposéb nastepuje
odniesienie do perspektywy translatologii (por. Bassnett 2010; samo po-
jecie intersemiotic translation pojawia si¢ w tek$cie Romana Jakobsona
On Linguistic Aspects of Translation z 1959 roku, por. w wersji polskiej
Jakobson 1989). Ttumaczenie to bowiem zaréwno objasnianie, jak i prze-
ktadanie, a w przypadku ekfrazy artefakt zostaje zwykle zarazem obja$niony
(skomentowany), jak i przetozony (opisany, czyli przettumaczony z jezyka
wizualnego na jezyk werbalny; Bilczewski 2010: 116). Chodzitoby mi tu
wigc o rozszerzong koncepcje przektadu, kiedy dotyczy on takze werbalnych
transpozycji form wizualnych, co zachodzi na gruncie pisarstwa o sztuce
(krytycznego, eseistycznego) i literatury (proza i wiersz). Takie stanowisko
znalez¢ zreszta mozna u wielu badaczy.

Leo Hoek traktuje tworczos$¢ werbalng i wizualng jako analogiczne prak-
tyki dyskursywne, cho¢ tworzone za pomoca kodéw znakowych nalezacych
do odmiennych form reprezentacji, a opis (w takich formach jak ekfraza)
interpretuje w funkcji szeroko pojetego przepisywania danego dzieta (Hoek
1994). Te réznice migdzy kodami, jak z kolei uwaza Mitchell, nie maja
zwigzku z przekazywaniem tresci, co potrafi i jezyk, i obraz; w przekonaniu
badacza z semantycznego punktu widzenia nie ma zasadniczej roznicy mig-
dzy tekstem a obrazem (Mitchell 1994: 160). Podobnie sadzi Peter Wagner,
kiedy podkresla, ze stowa i obrazy, cho¢ stanowia odmienne systemy repre-
zentacji, majg podwojny wspolny mianownik — sg systemami znaczgcymi
i konstrukcjami retorycznymi. Z tego wynika postulat traktowania obrazow
jako swoistych tekstow i ,,czytania” obrazow (Wagner 1996: 34). Analo-
giczng strategi¢ interpretacyjng przyjmuje Claus Cliiver, ktéry podkresla,
ze ekwiwalenty tatwiej znalez¢ w przektadzie interlingwalnym, ale nie jest
to nieosiggalne w transpozycji intersemiotycznej (Cliiver 1989: 62). W p6z-
niejszym tekscie konstatuje, ze intersemiotyczne cytowanie obejmuje jezy-
kowe re-prezentacje tekstow kultury skomponowanych w niejezykowych
systemach znakowych. Badacz mowi o intersemiotycznym prze-pisywaniu,
bedacym dla niego synonimem werbalizacji tekstu niewerbalnego (Cliiver
1998: 45). Podobnie Seweryna Wystouch uwaza, ze mozna przetozy¢ znak
z jednego systemu na inny, a ,,«poziom budulcowy» [materia znaku] nie
moze stanowi¢ przeszkody w operacjach znaczeniotwdrczych i tworzeniu
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znaczenia, ktoére wynika z relacji mi¢gdzy elementami, a nie z substancji,
z ktorej zrobione sg te elementy” (Wystouch 2009: 52).

Trzeba przy tym podkresli¢, ze w wyniku tak pojmowanego przektadu
intersemiotycznego nie uzyskujemy w zadnym sensie reprodukcji danego
dziela w innym medium, nie ma bowiem $cistej ekwiwalencji miedzy je-
zykami, a tym bardziej migdzy réznymi systemami znakowymi, roznymi
mediami. Jezyki nie sg transparentnym opakowaniem dla sensu (Bilczewski
2010: 9, 119), wigc translacja to transformacja (przeksztatcenie, przetwo-
rzenie — mozna powiedzie¢ wlasnie: transpozycja). Translacja dzieta sztuki
na stowo nie zastapi oryginatu, tego rodzaju przektad pozostaje powigza-
ny ze swoim obrazowym zrédiem (Elsner 2010: 12). W podobnym tonie
wypowiada si¢ rowniez Lawrence Venuti, ktory konceptualizuje przektad
(a ekfrazg uwaza za jego rodzaj) jako komunikat stanowigcy interpretacje
tekstu zrodtowego, a nie jego reprodukcje. W przypadku ekfrazy nie mamy
do czynienia z prostym transferem formalnego albo semantycznego inwa-
riantu, ale z relacjg hermeneutyczna, z interpretacja, ktora r6znicuje forme
i znaczenie tekstu zrodtowego, czyli artefaktu (Venuti 2010).

Dlatego mysle, ze najlepsze rezultaty poznawcze osiagniemy, jesli ze-
stawimy z sobg dzieto sztuki (tutaj: malarskiej), na jakie wskazuje tekst,
1 sam tekst, jesli uzupelimy lekture ekfrazy o ogladanie obrazu i bedziemy
konfrontowac z sobg obie formy wypowiedzi artystycznej. W taki tez sposob
czytam wybrane tutaj do analizy teksty.

Tryby deskrypciji, typy ekfrazy

Jak przekonuje Maria Poprzecka, ,,obrazy pod powiekami” tworza nasze
prywatne muzeum wyobrazni (okreslenie pochodzi od André Malraux ijego
ksigzki eseistycznej Le musée imaginaire z 1947 roku; por. Malraux 2005).
Zapamietany wyglad dziet sztuki moze jednak r6zni¢ si¢ od dziet w realnych
muzeach, kosciotach, patacach. To znéw ma konsekwencje w przypadku
prob odtworzenia spotkan z artefaktami, zwtaszcza prob utrwalonych w po-
staci ekfrazy, a wiec ogolnie moéwigc — deskrypcji dziet sztuki. Jak podkresla
badaczka, to glownie ekfrazy stanowia przyktady ,,najprostszych swiadectw
zwodniczosci widzenia, mieszania si¢ i naktadania obrazow” (Poprzgcka
2008: 147). Pojawia si¢ zatem pytanie o to, czy w danej wypowiedzi de-
skryptywnej na temat dzieta sztuki mamy do czynienia z przywotywaniem
realnego obrazu czy odtwarzaniem wspomnienia obrazu przechowywanego
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w muzeum (zawodnej) pamigci 1 (tworczej) wyobrazni. I dalej: czy wypo-
wiedz jest blizsza zaktadajgcej dystans formie relacji czy bezposredniej
prezentacji scenicznej (Stanzel 1970)'. Te kwestie z kolei tacza si¢ z innymi
zagadnieniami. Z poszczego6lnymi typami opisu, jak uwazam, wiazg si¢ bo-
wiem rézne proporcje nasycenia tekstu informacjami o dziele i o piszacym
0 nim autorze, przekazywaniem (obiektywnej) wiedzy i prezentowaniem
(jednostkowego) widzenia, w tym samego aktu percepcji, odtwarzaniem
dzieta (wierng jego deskrypcja) i tworzeniem tegoz dzieta (raczej jego ob-
jasnianiem i interpretowaniem niz opisywaniem), prezentowaniem reakcji
intelektualnej oka spekulatywnego i emocjonalnej oka zmystowego. W cen-
trum staje zatem zagadnienie przedmiotowego i podmiotowego widzenia
i opisywania (Poprzecka 2008; Belting 2007, 70—-109)>. Przedmiotowa
lektura ,,okresla (...) po prostu od zewnatrz, z perspektywy odbiorcy, stan
faktyczny panujacy w malowidle” (Batus 2013: 19), podmiotowa lektura
pokazywalaby za$ nie to, czym obraz jest, ale to, czym jest dla danego
patrzacego, i w tym sensie ujawniataby szeroko pojmowane spojrzenie
piszacego (Wystouch 2002)3.

Artykul ma na celu pokaza¢, jak kwestie te uwypuklaja si¢ w konkretnych
ekfrazach, dlatego poréwnawczo zestawiam przyktady opisu tego samego
malowidta u dwoch eseistow. Przygladam si¢ tekstom, ale przyblizam tez
na wstepie samo dzieto sztuki stanowiace osrodek zainteresowania, zgodnie
z bliska mi metoda analizy interartystycznej (interartistic analysis) (Stei-
ner 1982: 71-90). Istota jest rownolegle analizowanie oraz interpretowanie
tekstu i stanowiacego jego intertekst dzieta stworzonego w innym medium —

' Odnosze sie¢ do terminow z artykutu Stanzla, cho¢ dokonuje przeniesienia — badacz
pisat o formach opowiadania, tutaj pisz¢ o trybach opisu.

2 Watki te podejmuje Poprzecka (niejednorodno$é¢ spojrzenia, kontekstowo$é i fizycz-
ne uwarunkowania widzenia, klasyczny ideat poszukujacego wiedzy oka spekulatywnego
a pragnienie odzyskania spontanicznos$ci widzenia, relacja wiedzy do widzenia), cho¢ prze-
de wszystkim w odniesieniu do dyskursu historii sztuki. Belting z kolei zwraca uwagg m.in.
na swoistg nieobiektywno$¢ i uwiktanie kazdego typu obrazu (od mentalnego zaczynajac)
oraz na wynikajaca z tego koniecznos$¢ interpretowania pojecia obrazu jako kategorii an-
tropologicznej: ,,Obraz jest czyms wiecej anizeli tylko wytworem percepcji. Powstaje jako
wynik osobowej lub kolektywnej symbolizacji”, obrazy ,,okupuja jego [czltowieka] ciato”
(Belting 2007: 12).

3 Deskrypcja przedmiotowa opiera si¢ na wiedzy, przyjetych prawdach, ma na celu jak
najpetniejsze przedstawienie danego obiektu; opis podmiotowy wyrasta z doswiadczen zmy-
slowych patrzacego, ukazuje sytuacj¢ postrzegania, przedmiot opisu traci tu swoja substan-
cjalnosé i stalosé, jest prezentowany w roznych odstonach, fragmentarycznie, tez z réznych
punktéw widzenia.
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w przekonaniu, ze w ten sposob mozna lepiej uchwycié tryby ,,wzajemnego
naswietlania si¢” tworow werbalnego i wizualnego (Walzel 1974).

Nie podejmuje tu, z braku miejsca, dyskusji na temat réznych definicji
pojecia ekfrazy i jego rozwoju historycznego, ale sygnalizacyjnie chcia-
tabym odnies¢ sie do sformutowania Leo Spitzera, gdyz de facto tworzy
ono rdzen wigkszo$ci pdzniejszych ujeé, stanowi punkt wyjscia dla wielu
roznych podejs¢ metodologicznych. Spitzer definiuje ekfraze nastgpujaco:

poetycka deskrypcja dzieta sztuki malarskiej lub rzezbiarskiej pociagajaca za
soba, zgodnie ze stowami Théophile’a Gautiera, une transposition d’art, re-
produkcj¢ za posrednictwem stow zmystowo postrzegalnych objets d’art (ut
pictura poesis) (Spitzer 1955: 207).

Nastepuje tu zawezenie znaczenia ekfrazy do opisu dzieta sztuki, a jesz-
cze $cislej: do poetyckiego opisu obrazu albo rzezby, opisu reprodukujacego
w stowie zmystowo postrzegane dzieto sztuki. Wartosciowe w tej definicji
jest wlasnie zwrdcenie uwagi na charakterystyczny dla ekfrazy mechanizm
transformacji medium wizualnego na medium werbalne. Sama odnoszg
ten termin zarowno do tekstow literackich (wszystkich rodzajow), jak
i eseistycznych, a takze do krytyki sztuki (odrézniam ekfraze literacka,
pretekstowa, od ekfrazy krytycznej, uzytkowej). Wydzielam tez ekfrazy
denotacyjng i konotacyjng — ze wzgledu na charakter opisu. Rozdziele-
nie denotacji od konotacji wigze si¢ z obserwacja wynikajaca z lektury
opisoéw dziet sztuki, z ktorych czgsto wynika, ze piszacy koncentruja si¢
na jednym aspekcie: 1) na denotacji — kiedy autor zesrodkowuje swoja
uwage na obrazie jako tworze plastycznym, na jego wymiarze material-
nym; objasnia dzieto sztuki od strony technicznej, formalnej i opisuje to,
co wida¢ na obrazie; 2) na konotacji — gdy autor opisuje artefakt w jego
wymiarze znaczeniowym, a opis przechodzi w komentarz i interpretacj¢
wykraczajaca poza to, co pokazane wprost w danym dziele, obejmuje
egzegezy i asocjacje prywatne, subiektywne widzenie piszacego. Ponizej
analizowane przywotania dzieta sztuki w esejach stanowig egzemplifikacje
wlasnie tych dwoch typow ekfrazy.
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Kondotier Martiniego

Z wizyty w Sienie polscy eseisci przywiezli wspomnienie spektakularnego
zestawienia dwoch freskow tego samego autora, Simone Martiniego, w ich
pierwotnym miejscu powstania: w Sala del Mappomondo (Sala Globusa)
w Palazzo Pubblico. Chciatabym przyjrze¢ si¢ drugiemu z dwoch przy-
wotywanych malowidet Martiniego, a mianowicie nie Maescie — o ktorej
pisze, cho¢ rzadko szczegdtowo, wielu badaczy w pracach poswigconych
Herbertowi i Herlingowi — ale fascynujacemu Portretowi konnemu kondo-
tiera Guidoriccio da Fogliano.

Simone Martini, Portret konny kondotiera Guidoriccio da Fogliano, ok. 1330, fresk, 340 x 968
cm. Zrodho: Google Art Project, Fondazione Musei Senesi (domena publiczna).

Malowidlo stanowi przyktad artystycznej doskonatosci woskiego twor-
cy (cho¢ pod koniec lat 70. XX wieku pojawiaty si¢ kontrowersje wokoét
atrybucji i datacji tej pracy; por. Mallory, Moran 1986). Ukazuje zdobycie
zamku Montemassi w 1328 roku przez Guidoriccia bgdacego na zotdzie
mieszkancow Sieny. Symetryczne rozmieszczenie dekoracji w sali Palazzo
Pubblico po jednej stronie sytuuje tronujacag Madonng, gtdéwng patronke
miasta, po drugiej — omawiany fresk, stanowiacy ucielesnienie militarnej
wladzy miasta w postaci Capitano della Guerra del Comune di Siena, kto-
ry to tytul nosit Guidoriccia (Norman 2003: 94). Uwiecznienie na fresku
zdobycznego zamku i triumfujgcego dowodcy miato wymiar polityczny
iideologiczny, zgodnie z przekonaniem, Ze reprezentacja plastyczna zamku
znajdujaca si¢ w budynku bedacym siedzibg wladzy stanowi tytul prawny
posiadania analogiczny do dokumentu (De Castris 2007: 265). W central-
nej czesci pracy umiescit malarz wlasnie posta¢ wieloletniego przywodcy
oddziatow sienenskich — w zbroi, z symbolem wladzy wojskowej w prawej
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rece 1 w reprezentacyjnym okryciu zdobionym czarnymi rombami (niegdy$
prawdopodobnie byly pokryte ptatkami srebra) na zottym tle i motywem
winnych lisci, co stanowi aluzje do elementéw heraldycznych rodu Foglia-
no. Guidoriccio jest widoczny z profilu, gdy siedzi na bialym koniu okry-
tym zdobnym czaprakiem, ktorego kolory i dekor stapiajg si¢ z okryciem
kondotiera. Otacza go nienaturalnie jatowy, niemal abstrakcyjny krajobraz
budowany przez lite skaly, cho¢ przypominajacy gliniaste pagorki okolic
Sieny. Artysta ukazal tu dwie konstrukcje — po lewej zamek Montemassi, po
prawej przeno$ng fortecg obleznicza — niemal symetrycznie po obu stronach
mezczyzny, a dodatkowo obozowisko, z widocznymi namiotami i bande-
rami. Otoczenie wskazuje na zawodowa aktywno$¢ bohatera — wyjechat
z obozu i triumfujaco paraduje na tle zdobytego zamku albo zdeterminowany
zbliza si¢ ku niemu jako znak zagtady. Mezczyzna i kon prezentujg si¢ uro-
czyS$cie 1 hieratycznie, zdajg si¢ pozbawieni konkretnosci fizycznej. Zostali
nadto nienaturalnie umieszczeni w otoczeniu — kon nie znajduje stabilnej
bazy, uktad jego kopyt nie odpowiada uksztattowaniu terenu. W czasie
XV-wiecznej restauracji, wynikajacej zapewne ze ztego stanu zachowania
tynku pochtaniajagcego wilgoc, oryginalny btekit nieba zastgpiono granatem,
od tynku odpadtly tez srebrne elementy stanowigce uzupetienie dekoracji
szaty okrywajacej jezdzca i przechodzacej w czaprak konia. Praca stracita
wiec swoje wyszukane efekty, dzigki ktorym jeszcze bardziej zdawala si¢
zawieszona miedzy fantazjg a realno$cia, cho¢ badacze i tak pisza o magicz-
nej abstrakcji wlasciwej stylowi Martiniego (Torriti 1997: 33).

Obserwujemy zatem w tej pracy realistyczne jak na pierwsza potowe XIV
wieku przedstawienie sktadowych sceny (budowle, namioty, skaty — cho¢
ujmowane osobno, gdyz obraz jako cato$¢ nie jawi si¢ jako wierna rzeczy-
wisto$ci reprezentacja), wysitek portrecisty wlozony w ukazanie postaci
z profilu, plastycznos$¢ form ciata mezczyzny 1 wygladu konia w potaczeniu
z $redniowieczng zgeometryzowang, sztywng ornamentalno$cia szaty i nieco
kuriozalng relacjg przestrzenng mi¢dzy wyludnionym krajobrazem a figurg
jezdzca. To sprawia, ze dostrzegamy sprzeczno$¢, a przynajmniej dyshar-
moni¢ mi¢dzy dazeniem do wiernego oddania wygladu postaci, elementéw
topografii i budowli (tak aby cala scena byta rozpoznawalng ilustracjg danego
zdarzenia w danym miejscu) a sugerowang aluzyjna, symboliczng wymowg
tego fantazyjnego w pewnym wymiarze fresku.
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Perspektywa Herberta

Herbert w eseju Siena z Barbarzyncy w ogrodzie tworzy swoisty zapis podro-
7y, ktora, jak zauwaza Dorota Kozicka, ,,nie jest tylko kompozycyjng ramg
dla rozwazan o sztuce i historii, lecz stanowi, po pierwsze, niezb¢dne dla tych
rozwazan osobiste dos§wiadczenie, po drugie — §wiadomie wybrang tradycje
literacka” (Kozicka 2003: 150). Z jednej strony odnajdujemy perspektywe
konkretnego zwiedzajacego i jego subiektywne komentarze, z drugiej —
pisanie w konwencji relacji z podrozy artystycznej, swoistej wspotczesnej
grand tour, czasami z wykorzystaniem fragmentow prawdziwego bedeke-
ra. Jak konstatuje Ewa Wiegand: ,,eseistyka Herberta wyrosta biograficz-
nie i artystycznie z rodzaju zycia i tworczosci, ktory zwie si¢ «podrdz»”
(Wiegandt 1995: 212). Herbert, tak jak dawni tworcy, odbywa podroze
artystyczne i zdaje z nich relacjg, ale tez wplata w nie opisy interesujacych
go migejsc i artefaktow (por. Sugiera 1991; Ruszar 2006; Berkan-Jabtonska
2008: 61-114; Fiut 2001). Herbert wyraznie pisze o swojej wizycie w Pa-
lazzo Pubblico i podziwianiu, jak waloryzujaco stwierdza, ,,najpigkniejszych
sienenskich freskéw” (Herbert 2004: 87). Jasno okresla miejsce, w ktéorym
znajduja si¢ ogladane przez niego dzieta wczesnego renesansu wloskiego.
Charakterystyczny jest, odnajdowany réwniez u Herlinga-Grudzinskiego,
zachwyt nad czysto estetycznym aspektem tych prac, co od razu profiluje
nastawienie odbiorcy i kaze si¢ skupi¢ na deskrypcji. Herbert przedstawieniu
kondotiera poswieca trzy dos¢ krotkie akapity (po nich przechodzi — i do-
stownie, 1 w opisie — do sali z freskami Lorenzettiego; tak samo ,,przenosi
si¢” Herling-Grudzinski):

Na przeciwleglej $cianie znakomity portret konny przedstawiajacy kondotiera
Guido Riccio da Fogliano. Jest tak bardzo rézny od Maesty, ze réznice te za-
uwazyli nawet historycy sztuki. Malowany czternascie lat pdzniej, jest jakby
zaprzeczeniem lirycznej i nadziemskiej Maesty.

Przez naga, ptowa ziemi¢ jedzie na koniu me¢zczyzna w sile wieku, krepy,
o pospolitej twarzy i zacisnictych energicznie r¢kach. Na zbroj¢ naciggnigty
ma surdut ciemnobezowy z motywem brazowych trojkatow. Taki sam czaprak
okrywa masywnego konia. Jezdziec i zwierz¢ tworzg jedno ciato i, cho¢ jada
stgpa, wieje od nich niepospolita sita i energia. Nawet gdyby kroniki milczaly
o okrucienstwach kondotierow, ten portret bytby wiarygodnym dokumentem.

Pejzaz jest suchy jak klepisko. Zadnego drzewa, zadnej trawki, tylko nagie
patyki zasiekow 1 watte kwiaty znakéw wojennych. Po lewej i prawej stronie fre-
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sku na szczytach dwu wzgorz chuda architektura zamkow. Ten na lewo to Monte
Massi, ktorego kasztelan zbuntowat si¢ przeciwko Sienie. Nie ma watpliwosci,
Guido Riccio zgruchocze te mury i rozkruszy wieze (Herbert 2004: 88—89).

Swoja wypowiedz eseista otwiera zdaniem lokalizujacym fresk w pozycji
wzgledem Maesty — zarbwno w przestrzeni (,,Na przeciwleglej $cianie”),
jak 1w wymiarze semantycznym (,,jest jakby zaprzeczeniem lirycznej i nad-
ziemskiej Maesty”). Komentator, uwazajacy siebie za dobrego ,,0gladacza”
dziet sztuki [,,uwazam (...) ze jestem bardzo dobrym widzem malarstwa.
Uwazam, Ze to tez wymaga pewnego talentu” — wyznal w rozmowie z Mar-
kiem Sottysikiem; Herbert nieznany 2008: 115], cho¢ zarazem utyskujacy
na meki opisywania‘, w pierwszym zdaniu dzieli si¢ od razu oceng fresku
ukazujacego kondotiera (,,znakomity portret konny”’). Brak zaimkéw oso-
bowych i pierwszoosobowej formy czasownika sprawia, ze konstatacje te
mozna odczytac i jako prywatny sad, i jako obiektywne stwierdzenie. Nie
sposob tez nie zauwazy¢ ironii w drugim zdaniu, oddajacym krytyczny,
cho¢ nie do konca wiadomo z czego wynikajacy, stosunek Herberta do hi-
storykow sztuki. Odczytujemy w tym sposobie pisania nieco butne, a moze
réwniez zartobliwe, przekonanie o wyzszosci opinii niespecjalisty nad opi-
nig zanurzonych w ksigzkach historykow sztuki, $lepych na istote dzieta,
skupiajacych si¢ jedynie na jego suchej analizie. Eseista nie dazyt do opisu
cato$ciowego, wyczerpujacego, wszechstronnego. Jak zaznacza Adam Dzia-
dek, naukowe, skrupulatne opracowania wydawaty mu si¢ jatowe, nudne, co
nie znaczy jednak, ze z nich nie korzystat; celem Herberta miato by¢ jednak
nie ,,stworzenie petnego opisu dzieta”, a raczej ,,dociekanie tajemnicy, ktora
jest w sztuce ukryta” i,,przezywanie jednostkowe” (Dziadek 2006: 32, 46).

Ekfraze sensu stricto przynoszg akapity, w ktorych obserwator koncen-
truje sie na aspekcie czysto wizualnym, na oddaniu wygladu kondotiera
ijego otoczenia. Posta¢ mezczyzny sytuuje na tle krajobrazu, ktory nazywa

4 Jak zauwaza jeden z badaczy, Herbertowi ,,obce byly (...) rojenia, ze literacki opis
zdolny jest sta¢ si¢ prostym ekwiwalentem obrazu” (Kopczyk 2002: 152). Eseista pisat
o tym wprost, nieco kokieteryjnie, w wielokrotnie cytowanych przez badaczy stowach:
,-~Znam dobrze, nadto dobrze, wszystkie me¢ki i daremny trud opisywactwa, a takze zuchwal-
stwo thumaczenia wspaniatego jezyka malarstwa na pojemny jak piekto jezyk, ktorym pisane
sa wyroki sadow 1 powiesci mitosne” (Herbert 1993: 109-110). W rozmowie z Markiem Za-
ganczykiem wyjawiat za$: ,,Tlumaczenie malarstwa na jezyk, watkowanie tych stow, przy-
pomina watkowanie ciasta. Uzywajac wielkich stow — ol$nienie. Widzi pan od razu i widzi
pan wszystko. Potem zaczyna si¢ obraz rozbiera¢, mowic o zotto-ztoto-biatej sukni, czarnym
kotnierzu, to zaczyna by¢ juz analiza” (Herbert nieznany 2008: 206).
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obrazowo, uciekajac si¢ do antropomorfizujacej przenos$ni, ,,naga, plowa
ziemia”. Kondotiera opisuje punktowo, a mianowicie zwracajac uwage
tylko na kluczowe elementy jego postaci — wiek, budowe ciata, twarz, rece,
odzienie — i to za pomoca niewielu, ale przemy$lnie dobranych stow, ktore
pozwalajg na oddanie wygladu i wrazenia, jakie wywiera owa posta¢. W nie-
rozbudowanym jezykowo opisie Herbert postuguje si¢ niezaskakujacymi
jednowyrazowymi dookresleniami przymiotnikowymi (mezczyzna — , kre-
py”, twarz — ,,pospolita”, kon — ,,masywny”, sita — ,,niepospolita”); epitety
sg tez tworzone przez wyrazenia przyimkowe i dtuzsze frazy. Komentator
Zwraca uwage na narzucajaca si¢ w odbiorze jednos$¢, ktorg tworza jezdziec
i kon. Ujmuje adekwatnie w stlowa efekt, jaki owa para osigga — positkuje
si¢ metaforg i zauwaza: ,,wieje od nich niepospolita sita i energia”. Jako
ze krajobraz jest niemalze pustynny, faktycznie ,,fluidy” wydzielane przez
podazajacego konno kondotiera zdajg si¢ roznoszone przez wiatr, ktory
moze wia¢ w pustym krajobrazie. Z wygladu i postawy mezczyzny Herbert
wyczytuje jego determinacje i bezwzgledno$¢.

Dalej patrzacy skupia uwage na terenie wokot postaci, sigga po obra-
zowe, jednakze nieztozone poroéwnanie: ,,Pejzaz jest suchy jak klepisko”.
Opisy (Aleksander Fiut pisze emfatycznie o opisach ,,pelnych wizualnej sity
i porywajacej plastyki”; Fiut 2001: 131) opatruje komentarzem, dopowiedze-
niem. Pustke i jalowo$¢ krajobrazu uwyraznia bowiem powtdrzenie stowa
»zaden” w potaczeniu z synekdochiczng liczbg pojedynczg rzeczownikdéw
i zdrobnieniem jednego z nich (,,Zadnego drzewa, zadnej trawki”). W re-
zultacie wyraznie do§wiadczamy (W imaginacyjnym postrzeganiu) owej
absolutnej nicosci w zakresie zycia natury. Piszacy wzmacnia jeszcze efekt
przez uzycie metafor potgczonych z obrazowymi epitetami: ,,tylko nagie
patyki zasiekoéw 1 watte kwiaty znakéw wojennych”. Krajobraz w ujgciu
Herberta wypelniaja dwa zamki na wzgoérzach, a ich surowos¢ i nieprzyja-
znos$¢, ale tez kruchos¢, zostajg oddane za pomoca animizujgcego epitetu
bedacego wyrazem skrotu myslowego i1 przenosénig: ,,chuda architektura
zamkow”. Trzeba zauwazy¢, ze autor w swoim pozornie prostym i krotkim
opisie, zarazem wyczerpujacym i celnie odnoszacym si¢ do kluczowych
punktow dzieta, postuguje si¢ formami czasu terazniejszego i przysztego,
przez co uzyskuje efekt zdynamizowania sceny’. Kiedy konstatuje: ,,Jezdziec

5 O stylu Herbertowskich opiséw dziet sztuki pisala m.in. Bogdana Carpenter: ,,Gigtki
styl Herberta ma niezwykle szeroki zasigg: bywa rzeczowy, skrotowy i surowy, ale takze
poetycki i zmystowy. Poeta dostosowuje swoja narracj¢ tak pod wzglgdem stylistycznym,
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1 zwierze tworza jedno ciato i, cho¢ jadg stepa, wieje od nich niepospolita
sifa i energia. (...) Nie ma watpliwo$ci, Guido Riccio zgruchocze te mury
i rozkruszy wieze”, jego wypowiedz zyskuje cechy relacji z aktualnych
wydarzen, a nie deskrypcji nieruchomej sceny z przesztosci,

Eseista opisuje dzieto, ktére bezposrednio podziwiat. Jego relacja jest
prowadzona niejako na biezgco, mamy wrazenie, ze stoi przed freskiem® —
nie znajdujemy tu dystansu czasu zacierajagcego wspomnienie ani §ladow
pokretnej niekiedy pracy pamigci. Czytelnikowi dana jest perspektywa
konkretnego patrzacego, odzwierciedlona w stylistyce wypowiedzi. Zarow-
no wiedze¢ o obrazie, jak i jego widzenie przekazuje si¢ tu powSciagliwie,
Zwracajac uwage na to, co narzuca si¢ zmystom. Nie wyroznia si¢ ,,ja”
piszacego, skrytego za formutami opisu. Zarazem nie jest to opis suchy
ineutralny, ale przefiltrowany przez osobowo$¢ i jezyk poety — wrazliwego
na sztuke obserwatora, ktory pozostaje gtdéwnym fokalizatorem deskrypcji.
Tylko na poczatku ujawnia si¢ inna jego twarz: w fokalizacji zdystansowa-
nego podrdznika, krytyka, amatora fascynujgcego si¢ sztukg (i uszczypliwie
komentujacego prace specjalisty).

Herbert ani nie prezentuje intelektualnej reakcji oka spekulatywnego, ani
emocjonalnej reakcji oka zmystowego. Jak zauwazyta Wiegandt: ,,Dzieta
sztuki sg dla Herberta swoistym, przedmiotowym bytem. Dowodzi tego
antypsychologiczny, niemajacy nic wspolnego z teorig wezucia, sposob ich
odbioru, ktérego efektem jest fenomenologiczny opis” (Wiegandt 1995:
218). Eseista pozostaje wstrzemiezliwy (na ,,bezosobowo$¢ narracji”, a tez
»emocjonalnag i stylistyczng powsciggliwos¢” wskazywat m.in. Fiut 2001:
144), mimo pochwaty fresku nie wpada w stowotok pelnych zachwytu epi-
tetow 1 wykrzyknien, nie eksponuje swojej osoby. Kaze skupi¢ si¢ na dziele.
Zasadniczo opisuje, a nie interpretuje, nie dotyka problematyki wykracza-
jacej poza materialng reprezentacje, to znaczy zatrzymuje si¢ na warstwie
plastycznej malowidta. Herbert nie podejmuje, pod wplywem odziatywania

jak 1 strukturalnym do cechy dzieta, ktorg uznaje za najwazniejsza i najwyrazistszg” (Car-
penter 2000: 215-216). Ta hipoteza badawcza tlumaczylaby oszczedno$¢ opisu Herberta,
oczyszczonego ze zbednych, anegdotycznych dodatkéw kompozycyjnych, dostosowujace-
go si¢ do formy fresku.

¢ Wiemy jednak, ze poeta pracowatl inaczej. W rozmowach zdradzat swojg ,,metode
ogladania obrazu” i opisywania go: ,,dla mnie podstawowa jest rozmowa z obrazem, wycze-
kiwanie, co on chce powiedzie¢; dobry obraz nigdy si¢ nie opatruje, nie mozna nigdy powie-
dzie¢: «ja ten obraz znam». Potem, jak si¢ pisze o obrazach — przy obrazach si¢ nie pisze,
tylko w domu, za pomoca reprodukcji — to jest cata mordega, zeby odtworzy¢ to pierwsze,
Swieze wrazenie” (Herbert nieznany 2008: 204).
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fresku, rozwazan nad natura cztowieka, zmiennym i niesprawiedliwym
losem, nieoczekiwanym i brutalnym biegiem historii, nieuchronnoscig
$mierci, nijakosci zycia ludzkiego pozbawionego boskiej perspektywy — by
wymieni¢ tylko kilka narzucajacych sie tematow uciele$nianych w ma-
lowidle, zwlaszcza gdy skonfrontowaé je z umieszczonym vis-a-vis mo-
numentalnym przedstawieniem Matki Bozej. Herbert jest obserwatorem
przekazujacym stownie wyglad dzieta wizualnego, wskazujacym, choéby
pokroétce, na wszystkie najwazniejsze jego sktadowe w warstwie przed-
stawieniowej. W tym sensie daje catosciowy opis fresku, cho¢ bardziej
szczegotowo przedstawia tylko wyglad kondotiera. Nie poswieca uwagi
kwestiom formalnym zwigzanym z praca — jej duzemu, wyciggnigtemu
w poziomie formatowi, kompozycji czy kolorystyce — jedyne marginalnie
informuje o barwach okrycia mezczyzny. Nie odnosi si¢ takze do zadnych
innych gloséw poza swoim — ani do badan specjalistow, ani do objasnien
historykow’. Opis znaczony jest sladami emocji, ktore artefakt wywotat —
ciggle jednak tylko §ladami, jest to bowiem opis skupiony na opisywanym
przedmiocie, a nie na opisujagcym podmiocie. W §wietle powyzszych uwag
proponuje, aby t¢ deskrypcje dzieta sztuki nazwaé ekfraza denotacyjna,
oddang opisowi warstwy przedstawieniowej, dalekg od dzielenia si¢ mnie;j
lub bardziej subiektywnymi i spekulatywnymi wyktadniami tresci dzieta.

Widzenie Herlinga-Grudzinskiego

Herling-Grudzinski pisze o freskach Martiniego w eseju Siena i okolice,
stanowigcym pierwotnie fragment Dziennika pisanego nocq®. Zwiedzanie

7 Analizuje tutaj konkretny opis, do ktorego nie stosuja si¢ wszystkie opinie wypowia-
dane przez badaczy na temat deskrypcji dziet sztuki u tego tworcy (por. Fiut 2001: 130, 137).
Nie wida¢ tu prezentacji ,,wlasnych upodoban i preferencji” piszacego, nie ma wdawania
si¢ ,,w profesjonalne polemiki ze specjalistami” (jest tylko ogolna sarkastyczna uwaga su-
gerujaca swoistg niekompetencj¢ historykow sztuki), nie ma szczegdlnego popisu wiedzy
i $wiadectwa znajomosci specjalistycznej literatury, nie doswiadczamy tez w tym konkret-
nym przyktadzie ,,wielostronno$ci ogladu”, ktorej odpowiadataby ,,wielorako$¢ dyskursu”
(notatka podrdzna, anegdota, erudycyjne wtrety, forma rozprawy naukowej, fragmenty
liryczne, elementy fikcji literackiej, jak wymienia badacz) — to przynosi raczej analiza eseju
jako catosci, a nie fragment opisujacy artefakt.

8 O miejscu sztuki w tworczosci Herlinga pisato wielu badaczy, m.in. Zielinski 1991,
Kudelska 1997 1 2013. Ryszard Przybylski poswiecit artykut zainteresowaniu pisarza sztuka
dawna, ktore wiaze z biografig autora; jak przekonuje: ,,sztuki pigkne stanowily w zyciu Her-
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miasta w pelni uprawdopodabnia spotkanie z artefaktami, precyzuje tez
kontekst ogladania: znéw mamy tu podrozujacego literata zachwycajacego
si¢ wloska kultura, jesli nie w ogdle tamtejszym stile di vita. Samemu wi-
zerunkowi kondotiera eseista pos§wieca jeden dtuzszy akapit:

Ale nie mam watpliwosci, ze pogodna Maesta Martiniego zawdzigcza takze
swoje piekno i swoj wyraz ostremu kontrastowi na przeciwlegtej Scianie. Tenze
Simone Martini namalowat na niej portret konny sienenskiego kondotiera Gu-
ido Riccio (badz Guidoriccio) da Fogliano. Portret sity, nagiej i samotne;j sity.
Po lewej miasto z wiezami, po prawej zamek warowny. Jezdziec posuwa si¢ na
koniu niby zywy taran. ,,Pejzaz jest suchy jak klepisko” pisze trathie Herbert.
Niebo nad nim jest cigzkie i geste, sktebione w czarnych, burych i niebieskich
ptatach, zwiastujace burzg. Pejzaz i niebo tworzg razem obraz pustki, chwila-
mi prawie metafizycznej: jezdziec migdzy nimi jest zdobywca czy wiezniem?
Patrzac to na stodka Maesta, to na marsowego i okrutnego pewnie kondotiera,
wchiania si¢ wizje przecigtego w pot $wiata: obraz chwiejnej rownowagi Du-
cha i Miecza. Sala del Mappamondo powinna moze zmieni¢ swg tradycyjng
nazwe na Sala dello Spirito e della Spada (Herling-Grudzinski 1994: 25).

Tak jak Herbert, Herling-Grudzinski wprowadza fresk z wojownikiem
przez skonfrontowanie go z umieszczong naprzeciw Maestq. Obserwator
uzywa tu wymownego wyrazenia ,,ostry kontrast” — po jednej stronie ,,po-
godna” i ,,pickna” Madonna, po drugiej — ,,portret konny sienenskiego kon-
dotiera”. Dodaje imi¢ do informacji o funkcji postaci i wydobywa w osob-
nym zdaniu meritum dzieta: ,,Portret sity, nagiej i samotne;j sity”. Wizerunek
dowodcy na koniu staje si¢ tu alegoria mocy, co zostaje podkreslone przez
powtorzenie stowa ,,sita” z animizujgcymi epitetami — ,,naga i samotna”,
ktore wskazuja na miejsce kondotiera w krajobrazie: pustym, nieludzkim
w podwojnym sensie, gdyz pozbawionym ludzi (przez to Guidoriccio staje
si¢ samotny) i niego$cinnym dla zyjacych istot (okreslenie ,,nagi” przenosi
si¢ tu tez na krajobraz). Zarazem ,,naga sil¢”” mozemy odczytac jako metafore
wskazujacg na czystg potege, catkowitg zwartos¢ 1 determinacje kondotiera,
zwlaszcza w obliczu pojawiajacego si¢ dalej poréwnania ruchu jezdzca do
»Zywego tarana”.

Dalej patrzacy wskazuje schematycznie na otoczenie oraz cytuje Herberta.
Herling-Grudzinski uwaza, jak si¢ zdaje, ze Herbertowska fraza (,,Pejzaz jest

linga naturalny entourage, ktéry wymagatl w wielu wypadkach szczegdlnego komentarza”
(Przybylski 2013, 22).
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suchy jak klepisko™) btyskotliwie ujmuje istote krajobrazu (poecie zreszta de-
dykuje swoj esej). Dodaje tu co$ jednak, a mianowicie kaze odbiorcy patrze¢
na niebo, ktore opisuje kilkoma przydawkami i wyrazeniami przyimkowymi
wskazujacymi na mrok i ztowrogos$¢. Jak pamigtamy, niebo w tym fresku
zostato przemalowane, oryginalnie byto jasniejsze; opis Herlinga przeni-
kliwie ujmuje cigzenie nieba nad pustynnym $wiatem, co sugeruje wizje
$wiata bez Boga, obraz — calkiem niechrze$cijanski — samotnego, a zarazem
brutalnego cztowieka pokonujgcego innych ludzi. By¢ moze ,,zwiastowanie
burzy” jest przenos$nia nasuwajaca mysl o tym, ze kondotier niesie $mier¢.
Taki trop interpretacyjny zostaje wzmocniony przez kolejne zdanie deskrypcji,
w ktorym ,,pustka” charakteryzujagca martwy pejzaz i ciemne niebo nabiera
znaczenia metaforycznego, dotyczy bowiem kondycji czlowieka, kwestii
wartosci i religii (pustka staje si¢ ,,prawie metafizyczna”). I tu piszacy stawia
pytanie o status cztowieka: ,,jezdziec miedzy nimi [pustka pejzazu i nieba] jest
zdobywca czy wiezniem?”. Przenosi temat malarski na wyzszy poziom inter-
pretacji — chodzi o wojownika zdobywce lub cztowieka bedacego wigzniem
w jatowym, bezludnym pejzazu, albo moze o wi¢znia swoich wad, przyziem-
nosci i laickosci badZ wreszcie o jednostke uwigziong we wiasnej samotnosci.

Na koncu deskrypcji komentator ponownie przeciwstawia sobie owe dwie
odmienne stylistycznie i tematycznie prace: ,,stodka Maesteg” oraz ,,marso-
wego i okrutnego pewnie kondotiera™. Narzuca mu si¢ ,,wizja przecietego
w pol $wiata”, utwierdzajaca w przekonaniu, ze malowidlo stanowi obraz
$wiata pozbawionego perspektywy wiary, nieludzkiego, a moze wtasnie par
excellence ludzkiego w tym sensie, ze bez Boga, kierowanego przez samego
czlowieka oraz jego pragnienia. W ostatnim zdaniu autor proponuje przekor-
nie, ale tez ze wskazaniem na sens malowidet, zmiang nazwy pomieszczenia
na Sala Ducha i Miecza (jak pisze, postugujac si¢ wtoskim nazewnictwem
— co przypomina nam o przynalezno$ci tych dziet do wloskiej spuscizny
kulturowej, przenosi nas wprost do sienenskiego Palazzo Pubblico).

W swoim opisaniu fresku Herling-Grudzinski nie skupia si¢ na wiernym
i kompletnym stownym przywotaniu artefaktu, na przekazaniu wiedzy na

° Joanna Bielska-Krawczyk wskazuje na roznice w opisie freskow Martiniego u Her-
berta i Herlinga-Grudzinskiego. Badaczka uwaza, ze u ,,Herberta obrazy te pojawiaja si¢
dlatego, ze sa ciekawe i pigkne. U Grudzinskiego natomiast ze wzgledu na pewna nadrzgdng
wobec malarstwa koncepcje. Herbert opisuje to, co widzi. Grudzinski dostrzega (uwidacz-
nia) to, co obrazuje jego wizj¢ istoty §wiata” (Bielska-Krawczyk 2004: 313). Chociaz takie
przeciwstawienie opisOw jest nieco upraszczajacym schematem, podkresla réznice migdzy
widzeniem Herberta a Herlinga.
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jego temat — opis jest skrotowy 1 wybiorezy, jest statyczng relacjg o dziele
(piszacy widzi zamknigtg 1 utrwalong sceng). Paradoksalnie, najdoktadniej
ukazano tu nic nieprzedstawiajace niebo, a reszte sktadowych obrazu szkico-
wo zarysowano. Praca Martiniego przej¢ta bowiem patrzacego, po pierwsze,
jako praca plastyczna stanowigca w malarskim uksztaltowaniu i temacie
odwrotno$¢ Maesty; po drugie, jako dzielo nosne treSciowo, ktore poddaje
si¢ egzegezie wykraczajacej poza dostowny plan semantyczny malarskiego
przedstawienia. To tez przykuwa uwage obserwatora: nie obraz jako przed-
miot sam w sobie, obiekt artystyczny z innowacyjnymi rozwigzaniami for-
malnymi w zakresie kompozycji czy techniki wykonania, utrwalajacy pewne
wydarzenie historyczne i zwigzang z nim postac, ale jako no$nik szerszych
znaczen. ,,Ja” autorskie w tej ekfrazie jest obecne jedynie na wstepie (,,Ale
nie mam watpliwosci...”), 1 to w momencie, kiedy jeszcze odnosi si¢ do
Maesty. Zarysowuje si¢ wiec realna obecnos$¢ pisarza (podmiotu empirycz-
nego) przed freskiem, ale on zaraz zanika i kaze wysnuwac sensy z pracy
malarskiej, na ktoérg jednoczesnie nie kaze doktadnie patrze¢. Wigcej tu
interpretacji, wykorzystujacej ptodnos¢ semantyczng pracy plastycznej i jej
podatnos¢ na prywatne egzegezy, niz opisu. Autor nie pokazuje plastycznoS$ci
dzieta, ale tez nie pokazuje siebie (nie ujawnia swojej obecno$ci poprzez
formy zaimkow i czasownikow), nie eksponuje erudycji historyka sztuki ani
emocji mitosnika sztuki. Zaangazowanie piszacego przebija jednak w drugiej
cz¢sci wypowiedzi, w ktorej] méwi o metafizycznej pustce oraz pytaniach
generowanych przez forme artystyczng i temat pracy. Fokalizatorem jest tu
zatem drazgcy kwestie najistotniejsze eseista-filozof z powotania, znajdujacy
bodzce do rozwazan w tworach ludzkiej kultury, zwtaszcza malarstwa!'®.
Wypowiedz na temat dzieta, przynoszaca opis wybitnie podmiotowy, sama
sktania do refleksji i interpretacji, niejako obok obrazu, ktérego potlitera-
cka, potfilozoficzng wyktadni¢ daje odbiorcy. Ekfraza Herlinga jest wiec
zasadniczo konotacyjna, ale nierozbudowana; nosi tylko wyimkowo cechy

1% Watek ten podejmuje m.in. Bielska-Krawczyk, ktora wyraza przekonanie, ze eseistg
w dzietach sztuki interesuja ,,motywy antropologiczne”, ,.kwestie dotyczace kondycji ludz-
kiej” (Bielska-Krawczyk 2013: 97, 102), relacje opozycyjnych sfer: $wiatto/cien, zycie/
$mieré, wymiar ludzki/wymiar boski, poznanie/tajemnica. Zwracali na to uwagg takze inni
badacze, formutujac takie wnioski: ,,niemalarsko, a wlasnie literacko postrzega Herling malar-
stwo, kierujac swoja uwage ku wymowie dzieta” (Dgbska-Kossakowska 2009: 108); pisanie
Herlinga miatoby cechowac¢ ,,poszukiwanie istoty rzeczy”, zainteresowanie ,,charakterem ra-
czej literackim czy filozoficznym” zawartosci tresciowej danego artefaktu (Bielska-Krawczyk
2004: 319, 323), a takze ,,przekraczanie tego, co wida¢ na obrazie” (Rodzinski 1997: 428).
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ekfrazy denotatywnej (zredukowanej, wyraznie okrojonej wzgledem pro-
pozycji Herberta).

Na przyktadzie wypowiedzi eseistow na temat tego samego plastycznego
wzoru wida¢, jak niejednolite sg ekfrazy, jak roznie przeplataja si¢ w nich
modusy opisu: nie tylko stosunek partii denotacyjnej do konotacyjnej i ich
rozmiary, ale tez mi¢dzy innymi relacja wiedzy do widzenia, deskrypcji do
interpretacji, wywodu intelektualnego do narracji emocjonalnej, wypowie-
dzi bezosobowej do eksponujacej ,,ja” autorskie. Kazdorazowa realizacja
ekfrazy wymaga ogladu pod tymi katami, a konfrontacja ujawnia mnogos¢
sposobow opisywania twordéw sztuki. Nie chodzi przy tym o dokonywanie
waloryzacji, jakosciowego stopniowania poszczegdlnych propozycji, ale
o uswiadomienie ich niejednorodnosci, odmiennosci niewynikajacej tylko
z10znicy stylow pisania, lecz takze z r6znicy patrzenia na dzieto, z odmien-
nych wrazliwosci i1 zainteresowan, z innego bagazu kulturowego i innego
celu, jaki majg autorzy werbalnie przyblizajacy dzieto sztuki.
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