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WIDZIEC ZAPACH, CZUC WIDOK

Jest rzecza osobliwa, Ze nie jesteSmy w stanie wylonic z pamieci zad-
nego wspomnienia zapachu, ktére nie byloby $cisle zwigzane z obrazem
rzeczy emanujacej zapach.

Przeprowadzono eksperyment z kilkoma profesjonalnymi kiperami win,
wyposazonymi jak wiadomo w niezwykle wyczulony, wyspecjalizowany
zmyst powonienia. Ich zadaniem bylo poréwnanie i opisanie kolejno bukie-
tow wina biatego i czerwonego. Okreslenia, ktérych uzywali w opisie wina
bialego to: stomkowy, lipowy, miodowy. Druga czes¢ eksperymentu nie
polegala na prostym poréwnaniu, bowiem jako czerwone wino podano
kiperom do oceny to samo biale wino, ktéremu za pomoca catkowicie obo-
jetnej zapachowo substancji zmieniono jedynie kolor. Okazalo sie, ze kipe-
rzy uzywali teraz do opisu bukietu zupemie innych okreslen, takich jak:
sliwkowy, porzeczkowy.

Zapachy nie posiadaja nazw wiasnych. Jesli prébujemy znalez¢ okresle-
nia opisowe, postugujemy sie¢ wylacznie odniesieniami do przedmiotéw.
Zmysl powonienia wydaje sie by¢ zmystem catkowicie zaleznym od zmystu
wzroku. Uzyta w tytule synestezja, w $wietle naszych doswiadczeri zmysto-
wych, nie jest jedynie gra stowna, lecz wyraza nietatwe do okreslenia wspét-
zalezno$ci pomiedzy zmystami wzroku i powonienia.
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,Enfleurages” — stowo nie posiadajace polskiego odpowiednika — jest
nazwa zloZzonego procesu technologicznego wytwarzania olejkéw zapacho-
wych. Zywe, §wiezo Sciete kwiaty sq materialem wyjsciowym. Cel za$ sta-
nowi pozyskanie i utrwalenie ich zapachu. Sam proces technologiczny od
stuleci nie uleglt wlasciwie Zadnym zasadniczym zmianom. Wspétczesne tech-
nologie nie sa w stanie go udoskonali¢, bowiem jego produkt finalny, jego
czystos¢ i klarowno$é nie jest mozliwa do zmierzenia i nie poddaje sie obiek-
tywnej kwalifikacji. Jakos¢ olejku moze by¢ zweryfikowana jedynie dzigki
wrazliwosci zmystu powonienia.

Kluczem powodzenia calej operacji bylo wynalezienie odpowiedniej
substangji, najskuteczniej i bez znieksztalceni absorbujacej zapach kwiatow.
Substancja ta okazat si¢ starannie oczyszczony tluszcz wieprzowy.

Znane sa dwie metody technologiczne: , enfleurages a chaud” — czyli
na goraco i ,enfleurages a froid” — czyli na zimno. Pierwsza stosowana jest
w przypadku kwiatéw o zdecydowanym, mocnym zapachu, ktéry stosun-
kowo latwo moze zostaé ,, wchloniety” przez substancje absorbujaca. W przy-
padku kwiatéw wiotkiej struktury, niechetnie ,oddajacych” swdj zapach,
uzywa sie ,enfleurages a froid”.

W metodzie ,na goraco”, kwiaty, a wlasciwie ich czesci emanujace
zapach, wrzuca si¢ do ogrzanego ttuszczu. Musi on zostaé, rzecz jasna,
ogrzany do odpowiedniej dla danego gatunku kwiatéw temperatury. Pre-
cyzja doboru i podtrzymania optymalnej temperatury w duzej mierze sta-
nowi o jakosci i klarownosci przysztego produktu. Gdy platki kwiatéw
oddadza swdj zapach, wymieniane sa na $wieze. Zabieg ten jest powtarzany
wielokrotnie, az do osiagniecia przez tluszcz granicy mozliwosci absorp-
cyjnych. Ocena, czy substancja osiggnela stan nasycenia zalezy od doswiad-
czenia i wrazliwosci perfumiarza przeprowadzajacego proces. Aby
otrzymac relatywnie niewielkq ilos¢ ekstraktu nasyconego zapachem, po-
trzebne sg ogromne ilosci kwiatéw. Cale ich 1aki zostaja wchloniete przez
kilkanascie kilograméw tluszczu, ktéry nastepnie zostanie poddany stop-
niowej destylagji.

Zasada ,enfleurages a froid” jest podobna, tyle Ze proces ulega znacz-
nemu wydluzeniu w czasie. Delikatny zapach najbardziej kruchych kwia-
tow pochloniety zostaje w trwajacym wiele dni cierpliwym oczekiwaniu.
W zamknietych komorach, na ptytkach bezwonnego metalu, umieszcza sie
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warstwe tluszczu i rozklada platki kwiatéw. Pozostajq kilka dni w catkowi-
tej ciemnosci, po czym wymienia si¢ je na $wieze, az do osiggniecia przez
absorbent stanu pelnego nasycenia.

Dalsza obrébka ekstraktu w obu procesach jest identyczna i polega na
stopniowej destylacji do osiagniecia postaci stezonego olejku eterycznego.

Dlugotrwaly proces zostaje sprowadzony do otrzymania niewielkiej
ilosci bardzo cennej substancji nazywanej ,1’essence absolue”. Podobno
,’essence absolue” wlasciwie nie posiada zapachu, ktéry bylby dla nas
rozpoznawalny. Jest to rodzaj dusznej woni, stezonego chemicznego pre-
paratu. Wystarczy jednak rozciericzenie dwu, trzech kropli w butli spiry-
tusu, aby spowodowac natychmiastowa i pelng zapachowa reinkarnacje
setek kwiatéw.*

Powyzszemu opisowi staralem sie nada¢ mozliwie lakoniczny charak-
ter z jednej zasadniczej przyczyny: otz cate opisane zjawisko, w moim prze-
konaniu, poprzez skojarzenia obrazowe ktére implikuje, jest swego rodzaju
spdjna w swej postaci ,,metaforag wizualng”. Przeto, jakikolwiek ton senty-
mentalny, kazde zabarwienie liryczne, byloby zbedng dekoracja, zaburzajacq
klarowno$¢ skojarzen obrazowych.

Praca malarska ktéra przedstawiam, nie jest bezposrednia préba inter-
pretacji tej metafory, ani tym bardziej préba komentarza. Traktuje te metafo-
re jako catosc sama w sobie i jako taka byta ona dla mnie przedmiotem refleks;ji
i impulsem w pracy.

Omawiajac budowe trzech prezentowanych tutaj moich obrazéw, od-
nosze sie do dwu , modeli” kompozycyjnych.

Pierwszym punktem odniesienia sa dla mnie czysto abstrakcyjne kom-
pozycje ornamentu, pojawiajacego si¢ w niezwyklym zageszczeniu i okreslo-
nych porzadkach rytmicznych w $redniowiecznej sztuce islamu. Mam na
mysli kompozycje ornamentagcji $cian i sklepient kopulowych w Alhambrze,
a takze charakterystyczne konfiguracje form w dywanach perskich. Pasy
ornamentéw o ujednoliconym zrytmizowaniu elementéw tworza tutaj kon-
trapunkt i réwnoczesnie zostaja skontrastowane z plaszczyznami o od-
miennych uporzadkowaniach rytmicznych. Jednolicie oddzialywajaca

* Przedstawiony opis opartem na informacjach, zaczerpnietych z powiesci P. Siiskinda
Pachnidto.
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plaszczyzna centralna jest otoczona swego rodzaju rama plaszczyzny wiek-
szej — inaczej zrytmizowanej.

Wiadomo, ze sredniowieczna wiedza matematyczna i astronomiczna
w kregu kultury islamu stala na bardzo wysokim poziomie i byla wyko-
rzystywana w koncepcjach kompozycyjnych architektury i ornamentyki
Alhambry. Jednak moja niekompletna wiedza matematyczna nigdy praw-
dopodobnie nie pozwoli mi blizej zbadac tych zwigzkéw. W tej chwili moge
jedynie podejrzewad, ze wszechobecna harmonia przestrzeni architekto-
nicznej i powierzchni écian wypelnionych ornamentami opiera si¢ na tych
relacjach. We wnetrzach Komnaty Ambasadoréw oraz na Dziedzificu Lwéw
w Alhambrze pojawiajg sig, wyréznione dodatkowa rama, pasy ornamen-
tow, ktére réwnoczesnie sq pismem. Pojedyncze zdanie z Koranu jest tutaj
zapisane w formie zwartego znaku kaligraficznego i skandowane w po-
wtarzajacej sie sekwencji. Skandowanie nie jest chyba najwlasciwszym
okredleniem, poniewaz zawiera intencje perswazyjng. Mamy tutaj raczej
do czynienia z czyms$ podobnym do perseweracji. Zdanie plynie w na-
szych myslach jak melodia, jak motyw muzyczny, w ktérym nie styszymy
poszczegdlnych stéw, mimo ze wciaz je powtarzamy bezglosnie. Jest to
rodzaj mantry modlitewnej, utrwalonej w sekwencjach znaku pisanego.
Harmonijne polaczenie ornamentu tworzonego przez kaligram z ornamen-
tem abstrakcyjnych znakéw bylo dla mnie jeszcze jednym intrygujacym
zjawiskiem.

Fascynujaca jest dla mnie doktryna sztuki islamu, wedtug ktérej umyst
widza winien by¢ wolny od wszelkiej dyskursywnej mysli i catkowicie zato-
pic sie w kontemplacji. Pamietajmy, ze ornamentyka Alhambry stanowi naj-
bardziej ortodoksyjne wcielenie ikonoklazmu w kregu kultury islamu i tym
samym purystycznie traktowanej geometrii.

Drugim punktem odniesienia byt dla mnie typ kompozycji pojawiajacy
sie w ikonie, w ktérym umieszczona centralnie scena w duzej skali otoczona
jest relatywnie mniejszymi scenami, w okre§lonym ukladzie rytmicznym.
Z racji przedstawienia zr6znicowanych w czasie i w akgji epizodéw, pomie-
dzy scenami powstaje zaréwno pewien rodzaj abstrakcyjnych relacji rytmicz-
nych, jak i zlozonych zaleznosci tresSciowych. Bardzo istotnym elementem
jest fakt, ze poszczegdlne sceny posiadaja odrebne, niezalezne osie kompo-
zycyjno-perspektywiczne.
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Najwazniejsze jest dla mnie w obydwu przypadkach autonomiczne

istnienie kazdej czesci, kazdego fragmentu jako pewnej calosci samoistnej
wobec jej réwnoczesnego oddzialywania i wspélistnienia w kompozydji ca-
tosci. Cze$¢ staje sie elementem calosci poprzez rytm, ktéry pozwala calosé
ponownie odnosi¢ do czesci.

Takie tez zaloZenie przyjalem, jako najistotniejszy punkt wyijscia, dazac
do tego, aby kazdy z mniejszych kwadratéw otaczajacych wiekszy kwadrat
wewnetrzny posiadat wilasna, odrebna o$ perspektywiczng. Postuzylem sie,
aby to podkresli¢, regularnymi réznicami wielkosci pomiedzy czesciami
kompozycji. Kazdy centralny kwadrat ma czterokrotnie wigkszg powierzch-
nig, anizeli otaczajgce go czesci.

Sfera na ktorej zalezato mi w tej pracy, jest proba zapisu pewnych wra-
zen zmystowych, powstajacych w trakcie bezposredniej obserwacji, przy
réwnoczesnej ich selekcji i transformacji w kierunku tych jakosci zmysto-
wych, ktére wlasciwe sa farbie jako tworzywu majacemu wlasne substan-
cjalne pole ekspansji. Moge powiedzie¢ zatem, ze szukalem ,charakteru
pisma” malarskiego posiadajacego wlasng dynamike wewnetrzna, ale réw-
noczesénie pozwalajacego badac strukture przedmiotéw, przywolywac aure
sensualnej obecnosci rzeczy w samym zmystowym charakterze farby.
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Prébowalem wyobrazi¢ sobie jaki znak plastyczny mégiby by¢ for-
malng antyteza takiego malarskiego dziatania i mysle, Ze powielanie zna-
ku rézy albo czaszki jako stempla albo odcisku spelitoby takie oczekiwania.

,ROZA TO USMIECH MATERII” — MAETERLINCK*

Przypuszczam, ze w chwili, gdy zabrzmi stowo kwiat, w pamieci wiek-
szosci z nas pojawi si¢ mniej lub bardziej sprecyzowany obrazek pt. ,Réza”.
Przyczyna nie jest, jak sadze to, ze réza jest jakim$ wyjatkowo , kwiatowym
kwiatem”, jakims$ specjalnym ,kwiatem kwiatéw”. Powodem bedzie raczej
fakt, ze w dziejach kultury bytla, i chyba jest nadal, wyjatkowo chetnie eks-
ploatowanym symbolem zmystowej urody, figura retoryczna, przedmiotem,
podmiotem lirycznym etc.

Roéza posiada w ikonogratfii i literaturze wiecej bodaj wcielen, niz byli-
bySmy w stanie znaleZ¢ ich w atlasie botanicznym klasyfikujacym odmiany
gatunku, a jest ich zaskakujaco wiele. Nie mam zamiaru dokonywac chocby
pobieznego przegladu ikonograficznych i literackich wcieleri niewinnej rosli-
ny. Niewinnos¢ rézy jest zreszta dos¢ dwuznaczna, pamietajmy, Ze jest to je-
den z nielicznych kwiatéw, ktéry stwarza wilasny system ochronny w postaci
twardych, bardzo ostrych kolcéw. Podobnie jak w naturze, réwniez w iko-
nografii r6za bardzo skutecznie chroni sie przed radosnymi interpretatora-
mi, gdy zamiast zachowac i utrwali¢ wlasciwe sobie, naturalne, bezinteresowne
piekno, chetnie i tatwo zamienia si¢ w co$ miatkiego i kiczowatego. Jedno
warto zaznaczy¢ wyrazZnie. Kategoria ilosciowa tak dalece zdominowala
w przypadku interpretacji motywu rézy kategorie jakosciowa, Ze moze on
dzisiaj najlatwiej zostac¢ skojarzony ze zuzytym, martwym banalem. Solidnie
przeprowadzony przeglad mégltby sie okaza¢ w duzym stopniu odgrzeby-
waniem kulturowych $mieci.

Chociaz réza bywa synonimem kiczu, mysle, ze mozna natrafi¢ na
wyjatkowo intrygujace interpretacje i jedna z nich chcialbym sie blizej zajac.
Jest to fraza poetycka R. M. Rilkego, w ktorej réza stala si¢ bohaterem zadzi-
wiajaco subtelnej metafory. Zanim jednak to zrobie, chcialbym zastanowié
sig, jakq konstrukcja intelektualng jest metafora i na wybranych przykladach
sprébowacd zobaczy¢ do czego moze stuzy¢.

* Tlumaczenie wg Krzysztofa Lipki ,Styszalny krajobraz”.
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METAFORA

Obcowanie z metafora niesie ze sobg pewne zagrozenia dla odbiorcy
nieuwaznego, ktdry, zbyt twardo stapajac po ziemi, nadmiernie skoncen-
truje sie na samych rzeczach, przedmiotach, bedacych jedynie skladnika-
mi metafory. [...]

Prébujac wejrzeé w istote pojecia warto skierowad wzrok ku temu, czym
pojecie bylo pierwotnie, u swego poczatku, nie w peini uksztalttowane, po-
szukujace swej konstrukgji. Oczywiscie, pojecia w biegu swej historii ewolu-
uja, sa modyfikowane, rozszerzane. Pozna¢ w pemni pojecie oznaczaloby
przesledzic jego historie. Nie jest to moim zamiarem. W obrebie tych rozwa-
zan skoncentruje sie¢ na konstrukcji i funkcji*.

METAFORA PIERWOTNA

Okazuje si¢, Ze najwczesniejsze metafory precyzyjnie pokazuja zaréwno
przestanki procesu umystowego, ktéry ich tworzeniu towarzyszy, jak i cel
poznawczy naszych poszukiwar. Poeta** w ,Ksiegach Wedy”, chcac trafnie
scharakteryzowad opisywanego bohatera powiada, ze ,jest twardy, ale nie
jest ze skaly”. Na tym prostym przykladzie obiegowo uzywanej metafory
,twardy jak skala”, mozemy wyréznic¢ zasady konstrukcyjne procesu bu-
dowania metafory. Obraz wilasciwosci psychicznych czlowieka okazuje sie
niezwykle zlozony i jesli chcielibySmy sposréd jego cech wyodrebnié jedna
tylko i rozwazac ja w oderwaniu od innych, napotkalibysSmy znaczne trud-
nosci. Ustalenie abstrakcyjnego stopnia podobieristwa pomiedzy twardoscia
skaly a wlasciwosciami psychicznymi czlowieka bardzo nam ulatwia stwo-
rzenie precyzyjnego obrazu.

Konstrukcja zdania poety wedyjskiego swiadczy, Ze jest on $wiadom
zaréwno ograniczonosci, jak i abstrakcyjnego, choé bardzo precyzyjnie usta-
lonego podobienistwa poréwnywanych zjawisk. W swoim zdaniu poeta réw-
noczesnie stosuje twierdzenie (jest twardy) i przeczenie (nie jest ze skaty).
Co bardzo interesujace, silny kontrast, jaki tworzy poziom abstrakcyjnego

* Omawiajac konstrukcje metafory jako procesu intelektualnego, odwoluje sie i korzystam
z niektérych przykladéw uzytych w eseju Jose Ortegi y Gasseta Dwie wielkie metafory.

** ,Rygweda” jest zbiorem hymnéw i piesni datowanym na ok. 1700 r. pne. Oczywiscie nie-
mozliwe jest przypisanie autorstwa calosci jednemu okreslonemu poecie. Anonimowych au-
toréw z pewnoscia jest wielu i tekst jest kompilacja wielu utworéw.
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podobieristwa z poziomem, na ktérym zadnego podobienistwa faktycznie

nie ma, jest skutecznie wykorzystywany w naszym umysle do stworzenia
uogodlnionego i klarownego obrazu caloSci. Mamy wiec trzy zasadnicze me-
chanizmy intelektualne — poréwnanie, selekcja, uogdlnienie.

METAFORA NOMINALNA — TRANSPOZYCJA NAZWY
Zdumiewajaca i wyjatkowo piekna przenosnig jest stworzona przez
Platona w stynnym dialogu Uczta, postac¢ przedludzkiej, mitycznej i ob-
darzonej niemal boskim umystem istoty Androgyne. Nazwa Androgyne
powstaje przez polaczenie dwéch stéw Gvop6g oraz yvvi). Mamy wiec do
czynienia z nowym przeno$nym nazwaniem, stworzonym za posrednic-
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twem transpozycji nazw. Istota jednak wyrazonego tu przestania jest
powstata tym sposobem metafora doskonatej istoty i doskonatego umy-
stu, ktéry aczy w sobie pierwiastek meski i kobiecy. Nasza zas kondycja
jawi sie jako skutek dramatycznego rozdarcia, podzielenia tego, co wcze-
$niej stanowilo jednos¢ (meskie istoty pochodzily od storica, zeriskie od
ziemi, a dwuplciowe od ksiezyca, jako ze posiada on zaréwno cos ze
slorica, jak i z ziemi)*.

METAFORA OBRAZOWA

Ciekawe mozliwosci przesledzenia drég, ktére nasz umyst przemierza
otrzymamy, przygladajac sie blizej przykladom z jezyka chiriskiego, postu-
gujacego sie znakowo-obrazowymi formami zapisu. Oczywiscie jezyk chini-
ski wyksztalcil réwniez znaki fonetyczne, ale jego bardziej pierwotne
»obrazkowe” formy zapisu z natury swojej klarownie przekazujg intencje
umystu. Osobne piktogramy wyrazaja rzeczy, zjawiska i pojecia. Odmien-
nie niz w naszym zapisie literowym, gdzie pojedyncza litera nic nie ozna-
cza, tam pojedynczy znak natychmiast odnosi mysl do rzeczy. Pisanie po
chifisku oznacza myslenie w jezyku obrazowym.

Znamienne jest, ze tworzenie pojeé zlozonych odbywa sie tutaj przez
polaczenia znakéw rzeczy, zjawisk lub pojeé prostszych. Jezeli w chiriskim
chcemy zapisa¢ trudne w gruncie rzeczy do sprecyzowania pojecie smut-
ku, trudne, bo mogg sie nan skladaé wielorakie i mgliscie narysowane
w naszej $wiadomosci zjawiska psychiczne, musimy potaczy¢ ze sobg dwa
osobne znaki, oznaczajace ,jesien” i ,serce”. Polaczony znak jest niczym
innym jak metafora, ktéra brzmi ,jesieni serca”. Chificzycy, ktérzy przez
kilka tysigcleci zyli w rygorystycznie zhierarchizowanym, feudalnym spo-
leczenistwie, potrzebujg az trzech znakéw oznaczajacych ,tagodnos¢”, ,,dys-
kusje” i ,rzad”, aby zapisac¢ nielatwe dla nich do zdefiniowania pojecie
‘republiki’. W tego typu polaczeniach mamy do czynienia z czyms$ w ro-
dzaju nakladanych na siebie, przeZroczystych klisz obrazowych, z pola-
czenia ktérych powstaje trzecia, uogdlniona, sumujaca poréwnywane
skladowe jakos¢ obrazowa.

* Pradawny mit o Androgyne w Uczcie Platona jest opowiadany przez komediopisarza
Artystofanesa.
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METAFORA WIZUALNA

Marcel Duchamp wystawia w 1917 r. swdj pierwszy ready made, pisuar-
-fontanne. Podstawowa zasada budowy metafory zostaje tutaj zachowana,
poniewaz musimy zauwazy¢ pewne czesciowe, oparte na wyabstrahowa-
nych wiasciwosciach tych dwu przedmiotéw, podobieristwo, zarysowane
z wilasciwym autorowi poczuciem humoru. Cierpkos¢ tego poczucia humo-
ru dochodzi do glosu, gdy sprébujemy zastanowic sie jakie rzeczywiste zda-
rzenia mogly inspirowacd jego droge skojarzeni. Tak zwane dzielo sztuki, jako
przedmiot mozolnie wczesniej konstruowany na bazie kunsztu, wiedzy, ta-
lentu etc., zostaje zastapiony obiektem-przedmiotem, powielanym mecha-
nicznie wyrobem masowej produkcji. Autor sam nic w strukturze materialnej
przedmiotu — dziela, nie konstruuje. Jego dziatalnos¢ intelektualna zostaje
przeniesiona w sfere pojeciowa. Przedmiot w zyciu codziennym jest wyr6z-
niony i niemozliwy do pomylenia z jakimkolwiek innym przedmiotem przez
to, ze precyzyjnie okresla jego tozsamos¢ funkcja ktéra speinia, material
z ktdrego jest wykonany, wreszcie cechy ksztattu i formy nadanych mu
w zwigzku z funkcjonalnoscia i materialem. Jesli pozbawimy go jednak ko-
lejno tych wszystkich wilasciwosci, tworzacych jego tozsamosc poszczegodl-
nego przedmiotu w zyciu codziennym, pozostanie elementarne, nagie pojecie
przedmiotu jako takiego. Cos w rodzaju plazmy substancjalnej i pojeciowe;j,
z ktérej moze wyloni¢ si¢ zupelie inny przedmiot, jesli wysitkiem naszej
wyobrazni przypiszemy mu inne cechy funkcjonalne, materialne, formalne.
W grze wyobraZni z pojeciem pierwotnym, pisuar mozemy zamienic z latwo-
$cig w fontanne albo odwrotnie. Gra wyobrazni z pojeciem zostaje jednak
uwarunkowana, przyblizonym w punkcie wyjscia, podobieristwem abstrak-
cyjnych wlasciwosci tych dwu obiektéw i nie jest tym samym dowolna, lecz
opiera si¢ na zamierzonym kontrascie.

METAFORA NAUKOWA

Izaak Newton*, tworzac swoje wzory matematyczne prawa powszech-
nego cigzenia przenosi okresdlone relacje istniejace pomiedzy liczbami na
wilasnosci fizyczne oraz sily dzialajace pomiedzy cialami i planetami. Doko-
nuje poréwnania i tworzy pewna przenosnie, ale na jej podstawie nikt nie

* Przyklad ten podaje za Jose Ortega z eseju Dwie wielkie metafory.
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bedzie utozsamial w pelni liczby z cialem niebieskim. Por6wnanie rozumie-
my jako prawdziwe w odniesieniu tylko do jego czesci, bedacej zestawie-
niem abstrakcyjnych wlasnosci, a mianowicie: relacje sit i cigzaréw zachodzace
w przyrodzie sa identyczne z relacjami zachodzacymi w okreslonym ciagu
liczbowym. Naukowiec postugujac sie metafora z géry zaklada, Ze sformu-
lowanie pojmowane w calosci jest nieprawdziwe, a jego celem jest skierowa-
nie uwagi na wydzielong czes¢, ktéra spelnia Scisle okreslone warunki
zgodnosci. Metafora nie stuzy tutaj do uogdlnienia, a jedynie utatwia kon-
centracje mysli na pewnej czesci uogdlnienia i eksponuje te czesé. Mechani-
zmy intelektualne uzyte wedle pewnych zasad: poréwnanie, selekcja,
uogolnienie, sq tozsame, jak sie okazuje, w jezyku potocznym, nauce i po-
ezji. Umyst nasz podaza od rzeczy prostych i znanych, albo latwiejszych do
stwierdzenia, ku rzeczom nowym i pojeciom nieznanym, badZ trudnym do
opisania, czy wrecz nieuchwytnym.

O ile jednak metafora ,naukowa” okazuje swojq wartosc jedynie w od-
niesieniu do czesci stwierdzenia, o tyle w poezji jej dzialanie objawia sie w
odwrotnym kierunku — od czesciowego podobieristwa ku pelnemu utozsa-
mieniu. Rzecz jasna, poetyckie uogdlnienie nie jest w istocie stwierdzeniem
prawdziwym, ale tez z zalozenia za takie je nie uwazamy. Osobliwe jest
poddanie sie przez nasz umyst tej umownej prawdzie-nieprawdzie. Wiasci-
wos¢ metafory, polegajaca na tym, ze tak wilasnie zarysowane uogdlnienie
rzeczy, o ktérej méwimy, powoduje jej wzmocnienie w naszym systemie
postrzegania. Od tego miejsca metafora poetycka zaczyna roztaczaé wlasci-
waq sobie ewokujacg moc.

Sugestywna i blyskotliwa moc uogélnienia nie posiadataby jednak zad-
nego oddzialywania, gdyby pozbawic ja spdjnosci stwierdzenia tozsamosci
elementéw skladowych w punkcie wyjscia.

METAFORA POETYCKA

Obszarem w ktérym metafora dokonuje prawdziwej inwazji jest po-
ezja, a w szczegdlnosci jej kierunki stawiajgce sobie za cel odejscie od formut
opisowo-narracyjnych. Symbol i metafora, zawierajace jako srodek formal-
ny skladniki obrazowe, pozwalajgq na rozwinigcie sfery subiektywnego my-
$lenia, gdzie doswiadczenie zmystowe, traktowane jako emocjonalny impuls
dla umystu, ulega daleko idacemu rozszerzeniu. Rzeczywistos¢ zmyslowa
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dana moze podlegaé glebokim transformacjom. Wlasciwg sfera inspiracji
umystu staje si¢ uchwycenie swoich wiasnych stanéw emocjonalnych, uczu-
ciowych poruszeri, modeli i klisz rzeczywistosci, wykreowanych i gleboko
subiektywnych, przez podmiot-umyst, dla ktérego ,symbol ma stanowic¢
zmystowy odpowiednik tego, na co w istniejacym systemie jezykowym brak
Scistego okreslenia”*. Umyst obserwuje §wiat w samym sobie. Rimbaud przyj-
muje jako swoje credo dewize ,Ja, to ktos inny” i stosuje ,wcielenie”, jako
swdj poetycki modus operandi. W Statku pijanym poeta-podmiot wciela sie
w przedmiot-okret, ktéry zerwal sie z uwiezi i zaczyna dryfowac na otwar-
tym morzu. Spéjrzmy, w jaki sposéb wyraza przedsmak pelni oszalamiaja-
cej wolnosci i doswiadczenie oczyszczenia (katharsis) koniecznego, by uczuciu
tej wolnosci sie poddac.
Cytuje w przekladzie Zenona Przesmyckiego — Miriama:

Stodsza, niz ustom dzieci, miazga jablek kwasnych
Tori modra, wdarta sie w ma tupine
Podniosta ster, kotwice, stosy lin zapasnych

I zmyta kaly wstretne i win plamy sine.

Sprébuje przetworzy¢ te zwrotke, ze wzgledu na mozliwosci wychwyce-
nia pewnych znaczen, na opis o bardziej epickim charakterze. ,Stodsza, niz
ustom dzieci, miazga jabtek kwasnych”: Dzieci umknely spod czujnych oczu
swych opiekunéw i nauczycieli, ukryly sie w ogrodzie i zajadaja niedojrzale,
kwasne jabtka. Cierpki smak jabtek ma w ich ustach stodki smak zakazanego
owocu — smak upojenia upragniona, nieograniczong swoboda. ,, Tori modra”
— zielona woda (w oryginale ,l'eau vert”) jest eliksirem oczyszczenia i prze-
miany. Wdziera si¢ w tupine, w ,cialo” statku, zalewa jq i zmywa brudne, odra-
zajace Slady obecnosci ludzi. Po tym zespoleniu—oczyszczeniu mozliwe jest
dopiero catkowite utozsamienie z zywiotem, a to wiedzie ku pelni wolnosci.

Symbolisci francuscy, ktadac wielki nacisk na mistrzostwo i kunszt wer-
syfikacji, osiagaja zadziwiajacy poziom zgodnosci i zlania si¢ tresci obrazo-
wych z abstrakcyjng i czysto formalna, a utozsamiang z jakosciami muzycznymi,
warstwa brzmieniowq utworu. Daje to pewna niepowtarzalng gestos¢ frazy

* Cytat z ksigzki Marii Podraza-Kwiatkowskiej Symbol i symbolika w poezji Mtodej Polski.
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poetyckiej, okupionej jednak czyms, co moglibySmy nazwac , dezintegracja”
samego doswiadczenia zmystowego przedmiotu, znikajacego, rozpuszczajace-
go sie w spietrzonych warstwach nieobiektywnych obrazéw.

W poszukiwaniu mozliwosci ,reintegracji do§wiadczenia” Thomas
Stearns Eliot, ktory jako poeta bez watpienia wiele zawdziecza symbolistom
(szczegdlnie wazne sg jego zwiazki z poezja i mysla Julesa Laforgue’a), pro-
ponuje intelektualne uporzadkowanie subiektywnej interpretacji, analize
owych, jak sam je nazywa w jednym z wierszy, ,niekarnych szwadronéw
wzruszenia”* (East cocker — Cztery kwartety). W eseju teoretycznym poswieco-
nym Szekspirowi (Hamlet) precyzuje swojg teorie ,korelatu obiektywnego”
(,zwrotnika przedmiotowego”).

Wryrazi¢ uczucie w formie artystycznej mozna tylko znajdujac korelat obiek-
tywny, a wiec zestaw przedmiotéw, jakas sytuacje, jakis ciag wydarzen, ktére
powinny stac sie formula dla tego wlasnie, konkretnego uczuciowego stanu,
skutkiem czego przywolanie faktéw o charakterze zewnetrznym, ktére wy-
czerpad si¢ musza w doznaniu zmystowym, przywota réwniez odpowiedni

stan uczuciowy. **

[...] W swoim péZnym eseju teoretycznym Muzyka poezji Eliot wypo-
wiada si¢ na temat mozliwosci odczytania poezji i tego, jak pojawia si¢ jej
rozumienie. Postugujac sie przykladem Dantego stwierdza, ze aby uzyskad
pewien ogdlny poziom rozumienia tekstu, nie musimy doskonale zna¢ gra-
matyki jezyka wloskiego, poniewaz tekst poetycki stwarza pewien poziom
znaczen niejako ponad samym tekstem. Eliot po§wieca sporo miejsca jezykowi
potocznemu i sladom jego obecnosci w tekstach poetyckich, aby pokazac r6z-
nice w budowaniu, w jednym i drugim przypadku, warstw znaczeniowych.
O ile w mowie potocznej mamy do czynienia z jednowymiarowa warstwa
znaczen, zwigzanych z funkcjonalnosciq jezyka, o tyle w poezji kompozycje
sléw pozwalaja na poszukiwania wielowymiarowe. Jakosci brzmieniowe
i rytmiczne, odczuwalne jako muzyczne, organicznie wigza si¢ z jako$ciami
kontekstualnymi i znaczeniowymi, tworzonymi przez stowa.

* Cytat z East cocker — Cztery kwartety T. S. Eliota
** Cytat z eseju teoretycznego Hamlet — Szkice Literackie, przekt. H. Przeczkowska, M. Zurawski
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Tekst poetycki komponujac stowa, budujac ich konteksty, porzadku-
jac rytmicznie i wersyfikacyjnie sprawia, ze uwaga czytelnika znajduje sie
w trakcie czytania w ustawicznym ruchu poszukiwania powigzan, naste-
pujacych w wielopoziomowym splataniu i krzyzowaniu sie jakosci zna-
czeniowych, brzmieniowych, rytmicznych etc. [...]

W przykladach wyzej opisanych szczegélnie zalezalo mi na podkresle-
niu stalej obecnosci warstwy obrazowej, nierzadko wystepujacej z wielka
wyrazistoscia w konstrukcjach jezykowych. Dwie grupy przykladéw —
pierwsza, dotyczaca budowy metafory i druga, dotyczaca kompozydji jezyka
poetyckiego — stuzyly tutaj do wskazania, ze obraz jest niezbednym kom-
ponentem zapisu jezykowego, wspdttworzacym, a czesto warunkujacym jego
komunikatywnos¢.

Pora, aby pokusi¢ sie o sprecyzowanie natury obrazu tworzonego w je-
zyku i poréwnania jej z naturg obrazu malarskiego. Natura , obrazu jezy-
kowego” jest imaginacyjno-ewokacyjna. Musimy w naszej wyobrazni
przywotlac¢ odpowiednie doswiadczenia zmystowe, ktére pomoga nam wy-
wolaé z pamieci wilasciwe jego elementy, zlozy¢ je w uporzadkowang calosé
i uzupemnié, wzbogaci¢ na poziomie wyobrazni. Wiasnie ten poziom ima-
ginacyjnego uzupehienia i rekonstrukcji wskazuje na otwarty charakter
obrazu budowanego stowem, jego nigdy do korica niesprecyzowany w ka-
tegoriach zmystowych aspekt. Co wigcej, obrazy wywolywane w wyobrazni
moga nakladad sie warstwowo, tworzac nowe, imaginowane, bezcielesne
obrazy. W sferze wyobrazni ten poziom uogdlnienia, niedookreslenia ob-
razu zupelnie nas zadowala, jego blask polega wlasnie na tym, przyblizo-
nym tylko, niematerialnym charakterze. Obraz malarski jest zawsze
bezposrednio, zmystowo dany.

Uprzytamniajac wielopoziomowy znaczeniowo charakter tekstu poetyc-
kiego, ktory obrazem si¢ postuguje, chcialem zaakcentowacd tgq zasadnicza,
istotowa réznice. Podobnie jednak jak nieadekwatne byloby rozumienie
utworu poetyckiego w jednym wymiarze znaczeniowym, tak glebokim nie-
porozumieniem byloby traktowanie obrazu malarskiego jako zjawiska wy-
czerpujacego sie w doswiadczeniu zmystowym. Poszukujac odpowiedniego
okreslenia méglbym wobec tego powiedzieé, ze o ile poezja postuguje sie
obrazem pozbawionym substancji, niematerialnym, o tyle obraz malarski
postuguje sie jezykiem pozbawionym stowa, bezgltosnym.
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Trudno$ci nazwania i opisu sa w moim przekonaniu usprawiedliwio-
ne, poniewaz w przypadku ,,obrazéw poetyckich” poruszamy si¢ na grani-
cy postrzegania, zas w przypadku ,jezyka malarstwa” — na obrzezach my-
Slenia dyskursywnego. W jednym i drugim przypadku formuta opisowa nie
otwiera wilasciwego pola refleksji, przypominajac prébe zajrzenia za hory-
zont bez ruszania sie z miejsca.

Jesli wczesniej méwitem, Ze obraz malarski postuguije sie jezykiem bez-
glosnym oznaczalo to, Ze istnieje zawarty w nim zapis, ktéry mozna by na-
zwaé pozbawionym stéw tekstem obrazu. Postugujac sie potocznym
okresleniem, mozemy utozsamiac go z zawartym w obrazie sensem. ,,Odczy-
tanie obrazu”, odczytanie tego, co nazywam tekstem zapisanym w obrazie
jest wlasciwym fenomenem odbioru, rozumienia, przekazu, jakkolwiek be-
dziemy to nazywac. Widz-odbiorca, aby odczytanie moglo nastapic¢, musi
(chociaz wiasciwe byloby uzycie okreélenia ,jest zapraszany”), a ,,przymus”
ten jest spelnieniem warunku koniecznego, dokona¢ kazdorazowo wiasne-
go ,przekladu” na swoja mowe wiasng, na jezyk sobie wewnetrznie dostep-
ny. Przestrzen interpretacyjna zawiera si¢ w przestrzeni ,,przektadu”, ktéry
z natury swojej nie moze posiadac jednej ,kanonicznej” formy, lecz za kaz-
dym razem spelnia sie na nowo poprzez aktywnos¢ i wyobrazZnie poszcze-
gblnego odbiorcy, dokonujacego , przekladu” w zgodzie z wlasng dynamika
wewnetrzna, sobie wlasciwym systemem odczuwania.

Paradoksem jest, ze obraz w otwierajacej si¢ przed nami ,tatwo do-
stepnej”, zmyslowej postaci zawsze, w tym wiasnie zmystowym wymiarze,
bedzie skrywaé, niczym w skorupie, swdj sens ,trudno dostepny”. Owo
skrywanie jest bodaj jedyna dostepna nam mozliwoscia nadania trwatosci
i zabezpieczenia tego, co mamy do powiedzenia.

Impuls, ktéry znalazlem we frazie poetyckiej Rainera Marii Rilkego
poswieconej rézy sklonil mnie do zozwazan poswigconym obrzezom slowa
i obrazu. Powodem, dla ktérego okazala si¢ dla mnie tak wazna jest to, Ze zna-
laztem w niej podsumowanie i w jakims$ stopniu potwierdzenie intuicji, ktére
byty istotnymi tropami w mojej pracy malarskiej. Mam réwniez przeswiad-
czenie, ze tych kilka stéw, zestawionych przez Rilkego z jakas nadrzedna
wizja calosci, uogodlnia i zagarnia wszelkie mozliwe wcielenia symboliczne
rézy'. Zetknawszy sie z fraza Rilkego, poczatkowo zareagowalem na brzmie-
nie calosci, nie rozpoznajac, a przeczuwajac raczej ukryte znaczenia.
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Zdanie ulozone przez Rilkego na jego epitafium brzmi nastepujaco:
(Cytat za thum. Krzysztofa Lipki z eseju Styszalny krajobraz).

Rézo, czysta sprzecznosci, rozkoszy
Nie jeste$ niczyim snem, pod tylu

Powiekami.

Rozwazajac te zdania miatem przeczucie, ze zawiera si¢ w nich ukryty
obraz metaforyczny, ktérego nie potrafi¢ zrazu zobaczy¢. Zaczalem zastana-
wiad sie nad ich konstrukcja. Pewna osobliwoscig jest uzycie podwdjnego
przeczenia: ,Nie jeste$ niczyim snem”?. Ogdlny sens tego wyrazenia spro-
wadza sie rzecz jasna do tego, ze podwodjne przeczenie oznacza twierdzenie,
a w takiej konfiguracji zdania powoduje wzmocnienie tego potwierdzenia.

,Nie jestes niczyim snem” oznacza wiec ,jeste$ czyims snem” i akcen-
tuje pojedyncze istnienie. Co zastanawiajace, gdybysSmy nawet wylaczyli
podwdjne przeczenie i odczytali zdanie ,jeste$ niczyim snem pod wielu
powiekami”, sprzeczno$é, ktéra powstaje pomiedzy ,niczyim snem” a ,wielu
powiekami” ponownie kieruje mysl ku pojedynczemu istnieniu. Czyim wiec
snem jest r6za? Konstrukcja Rilkego jest tak precyzyjna, ze ukryte pytanie
pojawia sie z niepokojacq wyrazistoscia.

Odstlonigcie kolejnego poziomu znaczeri wymaga postuzenia sie wy-
obraznig obrazowa. Rilke wprowadza, nie wprost, subtelne skojarzenie ob-
razu wielu powiek z wieloma platkami rézy. Jesli uprzytomnimy sobie w tej
chwili co przystaniaja powieki, pojawi sie ukryty obraz. Réza jest jednym,
jedynym okiem o wielu platkach-powiekach. Ponownie dotykamy sprzecz-
noéci-przeciwstawienia; platkéw-powiek jest wiele, by przystoni¢ jedyne oko
— zbyt wiele, by mogty je przystonié. Nigdy nie przestaje si¢ wiec ono wpa-
trywad, a patrzac moze $ni¢ réwnoczesnie pod wielu powiekami®.

Przypisy
! Powinowactwo frazy muzycznej i frazy poetyckiej, ktére wczesniej omawialem, pozwala
zdac sobie sprawe z pelnej koniecznosci kompozycyjnej wszystkich jej elementéw i ich wzajem-
nych relacji. Analiza tekstu jest by¢ moze w stanie odstoni¢ pewien poziom znaczer w nim
zawartych, ale jej zadaniem nie moze by¢ préba wytlumaczenia fenomenu wspétbrzmienia
jakosci muzycznych i znaczeniowych.
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2 W logice klasycznej ten rodzaj polaczenia jest wyrazany ogélnym wzorem o = I'T a
(alfa jest réwnowazny z non non alfa). Znak < réwnowaznosci oznacza dwukierunkowg
implikacje, co w przypadku ktéry rozwazam, po przeksztalceniu wzoru ogélnego daje zapis
I a - a (non non alfa implikuje alfa). Ten za$ kierunek implikacji nazywany jest mocnym
prawem podwdjnego przeczenia.

Potwierdzenie tego wyobrazenia znalaztem w innym wierszu Rainera Marii Rilkego Waza
z rdzami, w ktérym pojawia sie podobny kontekst znaczeniowy. Cytuje za Mieczystawem
Jastrunem:

I Ze uczucie rodzi si¢ dlatego,

Bo platki kwiatéw dotykaja platkéw?

I to: pak sie otworzyl jak powieka,

A pod nim lezy cale mnéstwo powiek

Zamknietych, jakby po dziesieckroé spiace

Zmuszone byly zagasi¢ wzrok wnetrza.

w
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Summary

Enfleurage — Notes on the Relationships Between
Poetic Images and Paintings

"To see the smell, to feel the view" - this is the title of the first section of the
article relating directly to the sources of inspiration of the iconography and com-
position of my painting. In the light of our sensual experience, synesthesia is not
only a play on words, but it expresses those relationships of the eye and the nose that
are difficult to define clearly. Our memory fails to produce any smell memory that is
not related to the image of the emitter. If we look for descriptions, we are doomed to
refer to objects.

This part of the text describes a several centuries’ old technique called enfleu-
rage (the name has no Polish equivalent). The process is used to obtain and preserve
floral aromas and has a proven efficiency. It consists in saturating odorless animal fat
with the fragrance of flowers; the fat is later gradually distilled until a concentrated
aromatic oil is obtained, called 1’essence absolue.

My imaginations sees descriptions of this method as a kind of a consistent
"visual metaphor", which provided me with a strong impulse to work on my paint-
ings, although it is hard to talk about a direct reference.

The principal iconography of my paintings refers to two motifs: the rose and
the skull. They are heavily "exploited", both as objects and "symbolic figures". The
"ostentatious literalness” of the objects is contrasted with a considerable complexi-
ty of material and composition. If I were to define the principles of composition,
I would name the personally important references, principles and rhythmic keys
noticeable in compositions originating in mediaeval Islamic art and Byzantine and
Russian icons.

In the next chapter, entitled with Maurice Maeterlinck’s words: "A rose is a smile
of matter", I consider metaphor in language constructions, emphasizing the frequent
image suggestions of metaphors. What is for me the most interesting in investigating
the construction of various types of metaphor are the specific "image clichés", super-
imposed and combined into new, compact and complex ideas. To me, they give met-
aphor the specific shine, accuracy and special power of evoking images. I also
emphasise the cognitive function of metaphor, which I regard as very important:
familiarizing ideas which are unknown or unusually difficult to define precisely.
Such mental processes as comparing, selecting and generalization, used in meta-
phorical constructions turn out to be identical in colloquial language, science and
poetry. The next section discusses this issue in detail, using selected examples from
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French symbolic poetry and T.S. Eliot’s essays on the theory of poetry. The chapter is
summed up with an attempt at a comparison of the essence of "imagination’s imag-
es" created by poetry and the essence of the imagery of painting.

The last section talks of Rainer Maria Rilke’s famous lines written by him as his
epitaph. My interpretation of Rilke’s distich is an attempt at unveiling the "hidden"
metaphor emergent through an unusually subtle play on visual associations.
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