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Wstep

Tematem pracy jest zagadnienie metafory wizualnej w przedstawieniach malarskich.
Problematyka metafory jest tradycyjnie osadzona w badaniach jezykowych, ale w
literaturze, ktora dotyczy wizualnos$ci pojawia si¢ okreslenie ,,metafora” oraz ,,metafora
wizualna”. Cho¢ te terminy czgsto pojawiaja si¢ w literaturze przedmiotu, sa one uzywane
na wiele réznych sposobdéw. Trudno odnalez¢ jedna, spojna wykladni¢ tego pojecia:
autorzy piszacy o metaforze wizualnej albo w ogoble nie podaja definicji albo postuguja si¢
tym terminem w sposob do$¢ dowolny. W przypadku, gdy ktory$s z badaczy podejmuje
probe sformutowania definicji, przyjmuje ona zwykle charakter opisowy i niejednokrotnie
ulega pewnemu rozmyciu. Dodatkowo kwesti¢ komplikuje fakt, ze proby wyjasnienia tego
pojecia podejmowane sg w ramach réznych ujec teoretycznych 1 na gruncie roznych
dyscyplin, przede wszystkim jezykoznawstwa kognitywnego. Rdéznorodnos¢ perspektyw
stosowanych w badaniach nad metafora wizualng nie przyczynia si¢ do sprecyzowania
definicji: nadal nie jest jasne, czym jest metafora wizualna a istniejacy w literaturze chaos
pojeciowy rodzi kontrowersje, czy takie zjawisko w ogole istnieje w przedstawieniach

malarskich, jak rozwazaja Mieczystaw Poregbski i Richard Wollheim.

Dotychczas badania dotyczace metafory wizualnej podejmowano tylko na gruncie
jezykoznawstwa kognitywnego w ramach badan nad metaforg konceptualng. Koncepcje
metafory pojeciowej, zwanej tez pojeciowa, spopularyzowata w latach osiemdziesigtych
ksigzka George’a Lakoffa i Marka Johnsona Metafory w naszym zyciu (1988), ktorej
glowna teza glosita iz nasze myslenie jest z gruntu metaforyczne. Co prawda autorzy
umiescili krotki fragment, ze przejawy mys$lenia metaforycznego moga by¢ rowniez
rozwazane w obszarze badan nad wizualno$cig, ale sami nie podj¢li si¢ tego tematu.
Zagadnieniem metafory wizualnej zajal si¢ w latach 90-tych XX wieku Charles Forceville
(badacz nadal rozwija swoje badania w migdzynarodowych zespotach badawczych).
Badania Forcevilla, podobnie jak innych kognitywistow (m.in. Loreny Pérez-Herndndez,
Marii Ortiz, Elisabeth El Refaie, Joosta Schilperoorda, Zoltana Kovesecesa) dotycza
glownie przekazoéw wizualnych obecnych w przestrzeni publicznej, na przyklad reklam,
oznaczen informacyjnych itp. Ponadto przedmiotem badan jezykoznawstwa kognitywnego
sg glownie obrazy o charakterze multimodalnym, czyli takie, ktorym towarzyszy tekst, na
przyktad komiks. Obrazy monomodalne, ktérych przyktadem sg przedstawienia malarskie,

sg dla kognitywistow duzym utrudnieniem i wyzwaniem. Dlatego badania tego typu



materiatdw wizualnych wymagaja siggnigcia po odmienne narzedzia badawcze. W
zwigzku wspomnianymi ograniczeniami teorii lingwistyki kognitywnej w stosunku do
przedstawien malarskich, istnieje konieczno$¢ poszerzenia obszaru badan dotyczacych
metafory wizualnej. Dopiero interdyscyplinarne ujecie tego zagadnienia umozliwia nowe
perspektywy badawcze. Rozpatrywanie tego tematu poprzez zastosowanie metodologii
innych dyscyplin naukowych wzbogaci spektrum adekwatnych narz¢dzi badawczych oraz

rozjas$ni watpliwosci zwigzane ze znaczeniem terminu ,,metafora wizualna”.

W swojej pracy postawilam za cel usystematyzowanie zagadnien dotyczacych
metafory wizualnej. Moim celem jest nie tylko przeglad definicji i uj¢¢ teoretycznych
proponowanych przez badaczy reprezentujgcych rézne dyscypliny i1 perspektywy, ale takze
rozpoznanie 1 opis odrgbnego zjawiska, ktére mozna okresli¢ mianem ,,metaforycznosci”
wizualnej” odgrywajacej znaczaca rolg w procesie kreowania tre$ci 1 znaczen w
przedstawieniach malarskich. Moje podejscie badawcze wynika z przekonania, zZe
rozpatrywanie niejasnego w swoim znaczeniu terminu powinno polega¢ na sig¢gnieciu do
obszaréw badawczych, na gruncie ktérych tradycyjnie zagadnienie bylo rozpatrywane.
Wskazéwka dla  poszukiwan zrodet rozumienia terminologii jest samo dwuczionowe
okreslenie ,,metafora wizualna”. Zatozenie powyzsze wyznacza dwutorowe poszukiwania
odpowiednich metod — z zakresu teorii jezykoznawstwa i visual studies. Rozpatrywanie
zagadnienia z dwdch perspektyw ma na celu odniesienie do obrazu procesu powstawania

struktury metaforycznej oraz poréwnanie aspektow jezykowych z wizualnymi.

Zaktadam, ze obecno$ci metaforycznosci w przedstawieniach malarskich nie mozna
utozsamia¢ automatycznie z pojeciem metafory wizualnej. W $wietle wspodtczesnych
rozwoju dotyczacych metafory pojeciowej, mozna stwierdzi¢, ze mys$lenie metaforyczne
jest powszechnie wystepujacym mechanizmem obecnym we wszystkich formach
komunikacji, takze w sztuce. Z tego powodu nie mozna wykluczy¢ obecnos$ci tego procesu
w tworzeniu 1 oddziatywaniu przekazu wizualnego. Mys$lenie metaforyczne stanowi
specyficzne ulatwienie komunikacyjne i daje rezultaty poznawcze, stylistyczne, a takze
retoryczne, trudne do osiggnigcia poprzez innego rodzaju tlumaczenie. Dzigki
elastycznos$ci umystu oraz wyobrazni tworcow i odbiorcow przekazu, jego metaforyczna
forma przybliza przekazywang tres¢ nie tylko w wymiarze intelektualnym, ale réwniez

emocjonalnym.



Metafora jezykowa jest paradoksalnym sposobem pojmowania — uproszczeniem
uzyskanym dzigki komplikacji: na zasadzie analogii zestawiane sg dwa odlegte aspekty
rzeczywistosci, zeby przyblizy¢ rozumienie jednego z nich. Powstaje dzigki temu unikalna
warto$¢ znaczeniowa. Podobny efekt poznawczy generuje przedstawienie malarskie.
Uwazam, ze mozna odnalez¢ struktury obrazowe odpowiedzialne za generowanie jego

znaczen metaforycznych.

Wspotczesne badania jezykoznawcze prowadzone nad metaforg i podkreslajace jej
fundamentalne znaczenie dla proceséw mentalnych, nadal oscyluja wokot powigzan
metafory wizualnej z warstwa jezykowa. Metafora wizualna zazwyczaj jest inspirowana
treSciami literackimi, stajac si¢ rodzajem obrazowego opowiadania. Latwiej tez wskazac
metafore w malarstwie, gdy jest ona zalezna od tresci o charakterze literackim. Jednakze
istniejg obrazy, w ktorych opowies¢ jest tylko pretekstem do stworzenia nowej jako$ci
wizualnej niepowigzanej z konkretng narracjg literacka. W zwigzku z postawiong tezg — w
ramach ktorej zakladam, ze istniej réznica miedzy metaforycznoscig obrazu a metaforg
wizualng — nalezy przede wszystkim zapyta¢, czym jest metafora wizualna. Czy jest to
konkretna struktura wizualna zwarta w obrazie, czy moze metaforyczno$¢ obrazu jest
pojeciem bardziej ogdlnym? Czy metaforyczno$¢ sytuuje si¢ w obrazie, czy poza niego
wykracza? Kolejnym problemem do rozwazenia jest zalezno$¢ metafory wizualnej od
metafory jezykowej, w tym pytania: jaki jest rodzaj relacji, jaka je faczy i czy struktury
wizualne sg podobne do jezykowych tropow metaforycznych? W zwiagzku z tym, czy
metafora wizualna posiada autonomiczny, niezalezny od j¢zyka sposdb oddzialywania?
Jesli tak, to jakie struktury wizualne sg odpowiedzialne za oddziatywania obrazu w sposob

metaforyczny?

W poszukiwaniu odpowiedzi na powyzej postawione pytania podjetam analize
wybranych przedstawien malarskich. Przyjetam zalozenie, ze problematyke zwigzang z
metaforg wizualng 1 metaforycznoscia wizualng nalezy przebada¢ z wykorzystaniem
obrazéw, ktére posiadaja powigzanie z tekstem literackim. Na potrzeby analiz wybratam
trzy rodzaje przedstawien malarskich: ilustracje do basni, plakaty teatralne, operowe i

filmowe oraz obrazy z nurtu symbolizmu w sztuce europejskiej.

Dychotomia zawarta w okresleniu ,,metafora wizualna” uwarunkowata wybor metod
badawczych zwigzanych tradycyjnie z analizg obrazowania w ramach teorii historii sztuki.

Drugim tropem badawczym bylo odwotanie si¢ do teorii metafory jezykowej, przede
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wszystkim w kwestii poszukiwania analogii mig¢dzy strukturami wizualnymi a

stylistycznymi $rodkami poetyckimi.

Wszystkie przyklady przedstawien malarskich zostang poddane analizie z
wykorzystaniem metodologii z zakresu historii sztuki (analiza formalna i ikonograficzno-
ikonologiczna oraz teoria fokalizacji Mike Bal), teorii poetyki (teoria poetyckich tropow
metaforycznych) 1 jezykoznawstwa kognitywnego (teoria metafory konceptualnej i metafor
prymarnych, modele identyfikacji metafory wizualnej Joosta Schilperoorda, teoria

integracji pojeciowej Gillesa Faucounniera i Marka Turnera).

W rozdziale pierwszym zanalizuj¢ przyktady ilustracji do basni Czerwony Kapturek,
ktére pochodza z bogatego zbioru obrazéw ogolnodostepnej platformy internetowej
Pinterest. W rozdziale drugim interpretacji zostang poddane wybrane plakaty teatralne,
operowe 1 filmowe autorstwa Andrzeja Pagowskiego 1 Rafata Olbinskiego. W rozdziale
trzecim przeanalizuj¢ wybrane dziela malarstwa symbolicznego Jacka Malczewskiego 1
Ferdinanda Hodlera. W analizach zastosuj¢ narzedzia badawcze wypracowane na gruncie
takich dyscyplin jak: historia sztuki i jezykoznawstwo celem wyodregbnienia struktur
wizualnych, ktére umozliwiaja tworzenie znaczen metaforycznych. Jednoczesnie bede
szuka¢ odpowiedzi na pytanie, ktorg z tych struktur mozemy nazwa¢ metaforg wizualng.
Szczegbdlng uwage zwroce na analogie zachodzace miedzy strukturami wizualnymi a
stylistycznymi $§rodkami poetyckimi. Sprawdz¢ réwniez w jakim zakresie metody
identyfikacji metafory wizualnej z zakresu nauk kognitywnych sa przydatne do

identyfikacji metaforyczno$ci w obrazach.

Badania nad problematyka metafory wizualnej podjetam z kilku powodow.
Pierwszym z nich byta che¢ kontynuacji wczesniejszych préb zastosowania wybranych
teorii lingwistyki kognitywnej, w tym przede wszystkim teorii integracji pojgciowej, do
opisu przedstawienia malarskiego na przykltadzie dziela Jacka Malczewskiego
Melancholia. Podj¢ta przeze mnie w artykule opublikowanym w 2017 roku proba analizy
tego przedstawienia odnosita si¢ takze do teorii metafory pojeciowej Lakoffa i Johnsona,
jednak tylko w zarysie. Korelacja teorii integracji pojgciowej z teorig metafory
konceptualnej otworzyta nowe horyzonty interpretacji 1 data mozliwo$¢ zastosowania

nowych metod badawczych.



Kolejnym znaczacym impulsem do podjg¢cia badan nad problematyka metafory (i
metaforyczno$ci) wizualnej bylo dazenie do wypracowania narzedzi badawczych
pozwalajacych na przeprowadzenie analiz umozliwiajacych poszukiwanie odpowiedzi na
pytanie dlaczego obraz pojmowany jest jako metaforyczny. Narzedzia badawcze
stosowane przez pionieréw badan nad wizualnos$cig 1 zaczerpnigte z jezykoznawstwa
kognitywnego okazaty si¢ niewystraczajace. Konieczne okazato si¢ odniesienie nie tylko
do struktury malarskiej obrazow, ale tez do kulturowych uwarunkowan procesu
interpretowania dziet. Struktury obrazowe nie pracujg na swoje znaczenia w prozni — ich
interpretacji dokonuje okre§lony odbiorca. Chociaz proces metaforyzacji ma charakter
uniwersalny, to jednak intersubiektywna interpretacja poszczegélnych aspektow
wizualnych bedzie zalezna od kultury, w jakiej dziato bylo tworzone i w jakiej byto

odbierane.



Rozdzial 1. Metodologia badan nad wizualnoscia

1.1. Wstep

Niniejsza praca, wpisujac si¢ we wspotczesne, dynamicznie rozwijajace si¢ badania nad
wizualno$cig, wymaga precyzyjnego dookreslenia metodologii badan. Studia nad
wizualno$cia prowadzone s3 z wielu perspektyw, migdzy innymi antropologiczne;j,
psychoanalitycznej, epistemologicznej, hermeneutycznej, czy komparatystycznej.
Dodatkowo, stanowiska prezentowane przez poszczegdlnych badaczy, niejednokrotnie
facza elementy metodologii wypracowanej na gruncie réznych dyscyplin naukowych. Do
zagadnien tych odnosi si¢ m.in. Jean-Jacques Wunenburger, ktory w Filozofii obrazow
odnosi si¢ do zainteresowania, jakie we wspoOlczesnej humanistyce budzi pojmowana
bardzo szeroko obrazowo$¢. Filozof podkresla konieczno$¢ zajecia w tego rodzaju
badaniach jasnego stanowiska metodologicznego: ,,Cho¢ nie ma nauki bez metody, to
jednak metoda opiera si¢ juz na jakiejs domyslnej filozofii, a wigc pewnej interpretacji jej
przedmiotu. [...] [Z] przyjecia jakiej$§ metody wynika, Zze ma si¢ juz jaki$ sposob myslenia
o obrazie [...] Filozofia jest w tym sensie zawsze pierwsza jako z goéry przyjete
ukierunkowanie myslenia, lecz takze jako wymog precyzyjnego wyklarowania koncepcji
wpisanych w kazdag metode” (Wunenburger 2011: 48). Idac za wskazowkami
Wunenburgera, w trudnym 1 arbitralnym wyborze metodologii kierowatam si¢ przede
wszystkim specyfika podejmowanych w rozprawie probleméw 1 pytan badawczych
dotyczacych metafory wizualnej oraz charakterem analizowanego materiatu zrodtlowego.
W prezentowanej rozprawie podejmuje trudne i ztozone zadanie. Przede wszystkim stan
badan nad problematyka metafory wizualnej jest bardzo obszerny i wieloaspektowy, za$
wytyczne metodologiczne nie s3 jasno okreslone, m.in. rowniez dlatego, ze badajacy te¢
problematyke nie sg zgodni, czym jest metafora wizualna. Jak wskazuje Grzegorz
Kowalski, metafory wizualne kreuja ,,zlozone sieci znaczen, zwigzanych nie tylko z
samym obiektem, ale tez ze sposobem jego przedstawienia. [...] znaczace moga by¢
kompozycja, kadrowanie, jasnos¢, kontrast czy ostro§¢” (Kowalski 2022b: 163). W tym
krétkim cytacie autor podkresla catosciowe oddzialywanie przedstawienia, w ktorym
kazdy z elementow obrazu odgrywa okreslong role wspoditworzac ostateczny efekt

wizualny.

Realizujac moje badania nad metaforg wizualng, zdecydowatam si¢ potaczy¢

wybrane watki rozwijane na gruncie badan jezykoznawczych (teoria poetyki,
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jezykoznawstwo kognitywne) z badaniami wizualno$ci. Podej$cie to znajduje uzasadnienie
w strukturze kluczowego terminu. Wyrazenie ,,metafora wizualna” — juz na poziomie
nazwy — tworzy zwigzek frazeologiczny, ktory eksponuje dychotomi¢ wskazujaca na
przynalezno$¢ metafory wizualnej do odmiennych sposobdéw budowania przekazu:
rzeczownik ,,metafora” laczy si¢ z rozlegla i starg tradycja badan nad jezykiem, natomiast

przymiotnik ,,wizualna” odsyta do strefy obrazu.

Odsytajace do dwoch réznych form komunikacji wyrazenie ,,metafora wizualna”
sugeruje, ze nalezy spojrze¢ na opisywane przez nie zjawisko z dwoch stron, tzn.
rozpatrywac t¢ problematyke zaréwno od strony teorii je;zykowejl, jak 1 wizualnej oraz
skupi¢ uwage na ujeciach badawczych dotyczacych styku tych dwoch mediow. Moja
propozycja opiera si¢ na wykorzystaniu osiggnie¢ badawczych dotyczacych jezyka i
wizualno$ci w takim zakresie, ktory bedzie pomocny w sprecyzowaniu terminu ,,metafora
wizualna” oraz w analizowaniu wybranych przedstawien malarskich. Skoro ,,metafora
wizualna” funkcjonuje w szeroko pojetym dyskursie naukowym, a nadal jest terminem
dyskusyjnym, nalezy podja¢ probe przesledzenia réznych sposobow pojmowania tego
sformutowania w literaturze przedmiotu oraz uporzadkowania proponowanych ujec.
Istotnym elementem prowadzonych w pracy rozwazan jest takze poszukiwanie
adekwatnych narzgdzi badawczych pozwalajagcych dokonaé interpretacji przedstawien
malarskich pod katem zawartych w nich przekazow metaforycznych. Punktem wyjscia do
tego rodzaju analiz jest ustalenie, jaka jest relacja miedzy obrazem a metafora, tj.
stwierdzenie czy schemat metafory znajduje si¢ w samej strukturze obrazu czy tez obraz

jest tylko pretekstem odbioru metaforycznego.

Potaczenie réznych teorii, wywodzacych si¢ z badan nad odmiennymi formami
przekazu — jezykowego i wizualnego — wymaga odwolania si¢ zaréwno do podejscia
hermeneutycznego, jak 1 komparatystycznego, tj. wyjasnienia aspektow wizualnych w
ramach refleksji nad jezykiem oraz pordéwnania odmiennego oddziatywania form
jezykowych 1 form wizualnych. Zakladam, ze przyjete podejscie hermeneutyczno-

komparatystyczne przyczyni si¢ do pogl¢bionej analizy dziet malarskich.

Podobnie jak Gottfried Boehm i1 Mike Bal, przyjmuj¢, ze nie jest mozliwe
zastgpienie doswiadczania ogladania obrazu adekwatnym przektadem na jezyk slowa

(Czekalski 2022: 401). Podobnie jak Hans-Georg Gadamer, a za nim Boehm, utrzymuje,

' Méwiac o aspektach jezykowych czy lingwistycznych, traktuje je jako forme wypowiedzi w postaci
pisemnej lub werbalne;.
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ze obraz na mocy ikonicznej réznicy charakteryzuje si¢ ,,przyrostem bytu”, czyli
powstaniem czysto wizualnej wartosci, ktorej nie sposob przetransponowac na stowa
(Gadamer 2004: 226; Boehm 2014: 299). Interpretacja jezykowa jest rodzajem
niedoskonatej, cho¢ jedynej mozliwej formy translacji przekazu wizualnego na komunikat
jezykowy. Translacja ta jest zalezna od wiedzy i do$wiadczenia oraz kulturowych
uwarunkowan interpretujacego. Jak pisze Czekalski: ,,Podmiot chwyta pewien widok
przedmiotu, ‘ramuje’ go (framing) w perspektywe wynikajaca z przyjetej pozycji, z
wlasnego punktu widzenia, jednak pozycja ta jest jednoczesnie ramowana (framed) przez
kulturowy porzadek wizualnosci” (Czekalski 2022: 392). Zakladam, ze sposob
sformulowania problemu badawczego wptynie na sposob i1 zakres przedstawionych
interpretacji, poniewaz ,tekst wyktadajacy wizualng moweg obrazu przeksztalca to, co

wyktada” (Czekalski 2022: 401).

Bior¢ rowniez pod uwage niebezpieczenstwo ,,znikania” samego przedmiotu badan
w zetknieciu z kontekstem teoretycznym, czyli zagrozenie, ktore dostrzega Bal — proces
analizy obrazu w $wietle rdéznych uje¢ teoretycznych oslabia bezposredniosée
oddziatywania jego struktury wizualnej (Czekalski 2022: 397, 399). Decyduj¢ si¢ jednak
na zastosowanie réznych aspektow teoretycznych wobec problematyki metafory wizualnej
ze wzgledu na brak systematyzacji 1 panujgcy chaos terminologiczny w stosowaniu tego

okreslenia.

W $wietle biezacego stanu badan nad metaforg wyrdznia si¢ nowatorskie podejscie
badawcze pochodzace z lingwistyki kognitywnej. To stanowisko teoretyczne wymaga
uzupetnienia metodologig historii sztuki oraz z szeroko rozumianych visual studies. Teorie
lingwistyczne 1 visual studies oraz towarzyszace im metody badawcze rozpatrywane
oddzielnie nie s3 wystarczajace, poniewaz kazdy z punktow widzenia — skupiajac si¢ na
gléwnych kwestiach swojej dziedziny — pomija inne, istotne dla zagadnienia metafory

wizualnej kwestie.

Lingwisci kognitywni, osadzajac metafor¢ wizualng w ramach swojej teorii,
niechetni sg stosowaniu wypracowanych narzedzi badawczych, gdy przedstawienia
wizualne nie zawierajg komponentu jezykowego lub figuratywnego. Z kolei zastosowanie
metodologii visual studies nie przybliza do odpowiedzi na pytanie, czym jest metafora

wizualna. Poza jezykoznawstwem kognitywnym 1 visual studies, proponuj¢ uzupeinic¢
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badania o teorie poetyki, a doktadnie o zbadanie analogii miedzy tropami poetyckimi a

strukturami wizualnymi i ich znaczeniami metaforycznymi w obrazach.

Podejmujac decyzje o wykorzystaniu teorii z zakresu jezykoznawstwa 1 visual
studies, nalezy dokona¢ precyzyjnego wyboru w ramach teorii powstatych na gruncie tych
dyscyplin. Praca nie aspiruje do wykorzystania wszystkich mozliwych perspektyw
badawczych. W swoich analizach bed¢ si¢ opiera¢ na osiaggnigciach teoretycznych
rozwijanych od XX wieku do dzi$: teorii historii sztuki oraz teorii jezykoznawstwa
kognitywnego i tropow poetyckich w konteks$cie wizualnosci. W analizach przedstawien
malarskich bedg taczy¢ tradycyjne metody historii sztuki (analiza formalna, ikonografia,
ikonologia) z teoriami jezykoznawczymi. Kiedy refleksja odnosi si¢ do obrazéw, granica
miedzy teoriami jezykoznawczymi a teoriami visual studies jest bardzo ptynna, poniewaz
refleksje jezykoznawcOw zmieniajg si¢ w metody analizy nalezace bardziej do visual
studies. Znamienne jest rOwniez, ze pomimo uzywania réznych terminologii, zagadnienia z
odmiennych obszaréw badawczych majg to samo znaczeniowe meritum, na przyktad
aspekt skalowania w teorii amalgamatow pojeciowych 1 hiperboli lub litoty w teorii tropéw

literackich.

W rozwazaniach teoretyczno-metodologicznych zdecydowatam si¢ ujaé¢ réwniez
aspekty semiotyki, nazywanej tez semiologig, ale tylko w jej podstawowym,
terminologicznym zakresie. Warto podkresli¢, ze niezaleznie od zajmowanego stanowiska,
najtrwalszym osiggnieciem semiotyki w badaniach nad wizualno$cig, jest szeroko
stosowana terminologia pochodzaca z badan semiotycznych. Z tego powodu nalezy w
zarysie przedstawi¢ podstawowe definicje 1 zatozenia teoretyczne semiotyki. Wkiad
teoretyczny semiotyki w obszarze badan nad wizualno$cig w XX wieku jest istotny, jednak
po wnikliwych studiach pism semiotycznych, zdecydowatam si¢ z kilku powodéw na
znaczng redukcje jej obecnosci w mojej pracy. Po pierwsze, pomimo nowych opracowan
dotyczacych teorii semiotycznych oraz zaanektowania ich do metodologii studiow nad
wizualnoscig (Machtyl, Swirydowicz, Le$niak, Rose), wérod osob zajmujacych sie teorig
sztuki réwnie mocno zarysowuja si¢ stanowiska krytyczne, ktore ograniczajg albo
podwazaja istnienie semiotyki obrazu (Biatostocki, Boehm, Wunenburger, Wiesing,
Czekalski). Po drugie, szczegdlowe zastosowanie rozwazan semiotycznych nie wnosi
istotnego wkladu do analiz przykladéw przedstawien malarskich w konteks$cie tytutowe;
problematyki — semiologiczne rozczlonkowanie obrazu w poszukiwaniu znaczenia

metaforycznego nie przynosi znaczacych rezultatéw poza potwierdzaniem, ze taka analiza
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jest mozliwa. Na przyklad, bez wzgledu na to, czy nazwe obraz na przyktad ,,syntagma
pikturalng” (Marin) czy ,idiolektem estetycznym” (Eco) nie zmieni to tego, ze
przedstawienie malarskie jest ,,znaczaca caloscig” (Marin). Po trzecie, celem mojej pracy
nie jest rozpatrywanie kwestii spornych, niuanséw znaczeniowych i ewolucji polemiki

odnosnie semiotyki obrazu — jest to material na zupetnie inna pracg.

1.2.Metodologie historii sztuki

Kluczowym fragmentem niniejszej pracy begda analizy przyktadow przedstawien
malarskich, w zwigzku z tym opracowanie przedmiotu badan wigze si¢ z zastosowaniem
metodologii z zakresu teorii 1 historii sztuki, na ktorych gruncie tradycyjnie rozpatruje si¢
zagadnienie obrazu. Interpretacje dokonane pod katem zagadnienia metaforycznosci, i
ktorych celem jest wyodrebnienie oraz opisy znaczen zawartych w obrazach, musza
poprzedzi¢ wnikliwe analizy przyktadow przedstawien malarskich, ktoére umozliwiaja

narze¢dzia metodologiczne historii sztuki.

Przyjmuje¢, ze fundamentalng kwestig niniejszej pracy jest rozpatrywanie metafory
wizualnej jako zagadnienia zwigzanego z dwoma mediami ludzkiej komunikacji —
jezykiem i1 obrazem. Metafora wywodzi swoja definicje z teorii jezykoznawczych i, majac
to na uwadze, pytam o to, w jaki sposoéb obraz moze ukazywac¢ w sposob przenosny. Tak
okreSlony problem badawczy wymaga dwoch rownowaznych $ciezek: jednej
zogniskowanej na znaczeniach zawartych w przedstawieniu i drugiej — na strukturach
wizualnych, ktéore umozliwiajg rozpoznanie tych znaczen. Analiza skierowana na
poszukiwanie znaczen zawartych w przedstawieniu ma da¢ odpowiedz, czy wsérod nich
znajduje si¢ metafora. Natomiast analiza struktury wizualnej ma okresli¢, czy na tym
poziomie obrazu sg elementy zdolne utworzy¢ strukture przenos$ni. Podsumowujac, analiza
musi dotyczy¢ tresci 1 formy obrazu, poniewaz na podstawie wspotdziatania obu aspektow

widz spostrzega i konstruuje znaczenia.

Wyréznionym aspektom tresci 1 formy odpowiadajg analiza ikonograficzna i
ikonologiczna oraz analiza formalna, ktore wchodza w sktad podstawowej metodologii
historii sztuki. Szczegotowy oglad przedstawienia malarskiego prowadzi z jednej strony do
okreslenia tre$ci obrazu, z drugiej — do rozpoznania sposobu ukazania tych tresci i uzytych
srodkow plastycznych, dzigki czemu w dalszej kolejnosci mozliwe jest odnalezienie

znaczenia zwartego w obrazie. Jak pisal Rudolf Wittkower: ,,W istocie ‘co’ mozna
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postrzec tylko przez ‘jak’ i1 ‘dlatego’ owo nieuchwytne ‘jak’ jest czynnikiem
najwazniejszym” (Wittkower 1999: 349). W tym krotkim cytacie brytyjski historyk sztuki
wskazuje, ze forma 1 tre$¢ obrazu s3 ze sobg S$ciSle powigzane i1 samozwrotne.
‘Momentowos$¢’ ogladania obrazu 1 jego oddziatywanie jako calosci, czyni etapy
rozpoznania formy i tre$ci nierozerwalnymi (Boehm), jednakze w praktyce badawczej
dokonujemy analitycznego podzialu elementéw przedstawienia i ponownego polaczenia

elementéw w catos¢, zeby lepiej zrozumie¢ dzieto.

Pomocne w takich analizach sa narzedzia wypracowane na gruncie metodologii
historii sztuki — analiza formalna oraz metody ikonografii i ikonologii. Nalezy zauwazy¢,
ze w wyniku ewolucji mysli metodologicznej na gruncie historii sztuki, wspotczesnie
ikonologia wraz z ikonografig spotykaja si¢ z krytyka. Podtozem tej krytyki jest podejscie
do obrazu jako ilustracji tresci literackich. Traktowanie obrazu jako ekwiwalentu kontekstu
literackiego minimalizuje oddzialywanie warstwy wizualnej, gdy ,,obraz odnosi si¢ do
tekstu nie na zasadzie ikonograficznej substytucji, lecz interpretacji i dialogu — odpowiada
na tekst w odrgbnym jezyku narracji wizualnej” (Czekalski 2022: 395). Ikonologiczne
zestawienia poroOwnawcze treSci obrazu i tekstu beda jednak w niniejszej pracy
nieuniknione: przyklady zaréwno ilustracji, jak i plakatéw odnosza si¢ bezposrednio do
tekstow literackich (basn, libretto, dramat). Nie oznacza to rezygnacji z analizy warstwy

czysto plastycznej, ktora wnosi wlasng jako§ w rozumienie obrazu.

Zanim przejd¢ do omawiania szczegotowych aspektow tych metod, chcialabym
okresli¢ jaki rodzaj obrazu bedzie poddawany analizie. Odwotujac si¢ do klasyfikacji
dokonanej przez Wunenburgera (2011: 42) 1 postugujac si¢ takimi pojeciami jak
»przedstawienie malarskie” lub ,,obraz” mam na mys$li obraz materialny wykonany w
okreslonej technice malarskiej albo obraz tworzony w technice cyfrowej, zachowujacy

cechy charakterystyczne dla przedstawienia malarskiego i dostepny w reprodukcjach.

1.2.1. Metoda analizy formalnej

Analiza formalna® przestawienia malarskiego zostata wypracowana na gruncie
historii sztuki 1 tradycyjnie zwigzana jest z analizg formy samego dziela sztuki

intencjonalnie oddzielonego od mozliwych 1 ztozonych kontekstow. W ramach tego

2 G. Rose proponuje nazwaé te metode analiza z zastosowaniem ,,interpretacji kompozycyijnej”, jednak sadze,
ze zaproponowany termin ,analiza formalna” obejmuje cata struktur¢ formalna obrazu, nie sugerujac, ze
kompozycja jest najwazniejszym aspektem analizy (Rose 2010: 57).
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rodzaju analizy rozpatrywane sg takie cechy formalne dzieta, jak: kompozycja, materiat,
ksztatt, linia, kolor. Cho¢ — jak wskazuje Wittkower — analizy tego rodzaju stanowig
podstawe badan na gruncie historii sztuki (Wittkower 1999: 347), postawa badawcza
oparta na elementarnym i wnikliwym rozpatrywaniu struktury formalnej dzieta sztuki nie
ma jednak jasno okreslonych podstaw metodologicznych (Rose 2011: 58). Analiza
formalna jest raczej wynikiem praktyki badawczej rozumianej jako analizowanie
poszczegbdlnych cech formalnych obrazu z wykorzystaniem terminologii z zakresu historii
sztuki. Umiejetno$¢ dokonywania tego typu analizy jest doskonalona w praktyce i1 opiera
si¢ na doswiadczeniu badacza oraz jego wiedzy o sztuce, tj. na pewnym rodzaju

‘znawstwa’ (Rose 2010: 58).

Duzy wplyw na ksztattowanie si¢ metod analizy formalnej w latach 60tych XX
wieku mialy wczedniejsze badania prowadzane przez niemieckiego historyka sztuki
Henricha Wolfflina, dotyczace procesu zmian stylow w sztuce. W celu precyzyjnego
okreslania stylu konkretnego dzieta, zalecal on formalng analiz¢ oparta na badaniu
opozycji: linearyzm — malarskos¢, ptaszczyzna — glebia, forma zamknigta — forma otwarta,

wielo$¢ — jednos¢, jasno$¢ — niejasnos¢ (D’ Alleva 2008: 22).

Analiza formalna dotyczy samego obrazu i ,,proponuje bardzo uwazny sposob
analizowania tresci 1 formy przedstawien” (Rose 2010: 59), jednak z wigkszym naciskiem
na forme niz na tre$¢, zgodnie z mysla Normana Brysona, ze ,,potega obrazu jest w nim
samym” (Bryson 1991: 71). Bez etapu analizy tego typu, ktora obejmuje przede wszystkim

doktadny oglad obrazu, nie s3 mozliwe dalsze analizy z wykorzystaniem innych metod.

Punktem wyjscia dla takiej analizy jest okreslenie technologii wytworzenia danej
pracy, czyli przypisania jej do okreslonej dziedziny sztuki ze wzgledu na medium (por.
Wunenburger 2011: 43). We wspotczesnych badaniach nad obrazowos$cig, w nawigzaniu
do zalozen zwrotu obrazowego (ang. iconic turn), wtasnie materialno$¢ obrazu wyznacza
nowe obszary rozumienia obrazu w jego materialnej, przedmiotowej formie (Wiesing
2012: 48). Dla niniejszej pracy, ktora wykorzystuje reprodukcje przedstawien malarskich,
w analizach relacji migdzy forma a treScia w procesie wytwarzania znaczen, aspekt
materialny odgrywa mniejszg rolg, poza klasyfikacja przyktadow do poszczegolnych

rodzajow przedstawien malarskich.

W celu przeprowadzenia analizy formalnej na gruncie historii sztuki dokonuje si¢

schematycznego ‘pooddzielania’ oraz opisu poszczegodlnych sktadowych przedstawienia
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malarskiego (por. Wunenburger 2011: 43). Wunenburger wyrdznia trzy zasadnicze
sposoby budowania przedstawienia malarskiego. Pisze on: ,,Z punktu widzenia formy
przedstawienia: obraz moze przedstawia¢ badz samg forme (figura, kontur, obrys), tak jak
na rysunku, badz samym kolorem, kiedy obraz nie jest juz zamknigty w jakim$ obrysie,
lecz uwidoczniony wytacznie przez kolory bez krawedzi, badz metoda mieszana, ktéra
wpisuje kolor w jaka$ form¢” (Wunenburger 2011: 43). Poniewaz zasadniczo cechg
wyrdzniajacg malarstwo sposrdd innych dziedzin sztuki jest uzycie koloru, istotng role
odgrywa analiza kolorystyki obrazu — uzycie okreslonych barw, ich nasycenia i waloru. Na
tym etapie bierze si¢ réwniez pod uwage oddziatywanie koloru, na przyktad podkreslanie
za jego pomoca wybranych elementow, uzycie koloru do ksztattowania wrazenia
odlegtosci (perspektywa barwna) oraz role stopnia harmonizowania lub kontrastowania

barw.

W analizie formalnej rozpatruje si¢ takze rodzaje $wiatta obecnego na obrazie.
Uzyty rodzaj $wiatta nierozerwalnie taczy si¢ z kolorystyka, jak réwniez z przestrzennymi
aspektami przedstawienia. Pod uwage bierze si¢ rowniez typ $§wiatla (czy przedstawiono
Swiatto sztuczne czy naturalne) — aspekt ten wptywa na nasycenie barw i ich walor oraz

obecno$¢ 1 wyrazisto$¢ §wiatlocienia, ktory wydobywa warto$ci przestrzenne.

Kolejnym waznym elementem analizy formalnej przedstawienia malarskiego jest
kwestia obecnos$ci w strukturze przedstawienia malarskiego linearnosci i brytowatosci,
ktére wptywaja na organizacje przestrzenng dzieta. Jak pisze Rose: ,,Przestrzen kazdego
obrazu jest w jaki§ sposob zorganizowana i1 nalezy rozwazy¢ dwa powigzane ze soba
aspekty organizacji: organizacj¢ przestrzeni ‘wewnetrznej’ obrazu oraz sposob, w jaki
organizacja przestrzenna przedstawienia wizualnego ustawia widza” (Rose, 2011: 64). W
ramach organizacji ,,wewnetrznej”, opisowi podlegaja charakter linii i bryt, ich wzajemne
potacznie, ich dynamika lub statyka oraz relacje rytmiczne. Przestrzen, w jakiej
usytuowane s3 bryly moze by¢ rozpatrywana w kategoriach szerokosci, glebokosci,
wzajemnych odstgpow 1 odleglosci. W tradycji malarstwa zachodniego wszystkie te
aspekty wpisuja si¢ w geometryczne zatozenia perspektywy zbieznej, to znaczy sposobu
ukazania trojwymiarowe] przestrzeni na dwuwymiarowej powierzchni obrazu.
Perspektywa geometryczna, dominujgca w przedstawieniach malarskich od XV do XX
wieku, wspotczesnie jest jednym w wielu §rodkdéw organizacji przestrzennej obrazow, ale
nadal stanowi poréwnawczy punkt odniesienia dla analizowania sposobu ujmowania

przestrzeni. W zalezno$ci od zastosowania rodzaju perspektywy zbieznej (perspektywa z
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jednym punktem zbiegu, perspektywa z dwoma punktami zbiegu, perspektywa zabia,
perspektywa z lotu ptaka) oraz usytuowania linii horyzontu i linii wzroku ogladajacego,
obraz oddzialuje w okreslony sposéb na widza oraz tworzy wrazenie realistycznej lub

surrealistycznej, harmonijnej lub znieksztalconej przestrzeni.

W ramach organizacji przestrzennej obrazu rozpatruje si¢ takze koncepcje logiki
figuracji (Holly, 1996) i fokalizacji (Bal, 1991, 2012). Pierwsza koncepcja dotyczy
okreslenia punktu umieszczenia widza patrzacego na obraz. Logika figuracji okresla tym
samym, czy ogladajacy zdaje si¢ uczestniczy¢ w przedstawianej scenie, jak na przyktad w
Las Meninas Velazqueza, czy tez jest zewngtrznym obserwatorem, jak w przypadku
Koronczarki Veermera. Bardziej rozwini¢ta propozycja wobec koncepcji logiki figuracji

jest stworzona przez Mike Bal teoria fokalizacji.

1.2.1.1. Teoria fokalizacji Mieke Bal

Teoria narracji Mieke Bal obejmuje swoim zakresem badawczym roéwniez narracje
wizualng. Autorka, wychodzac z teorii dialogowos$ci Michaita Bachtina, rozcigga
oddziatywanie narratologii poza obszar literatury. Bal w nawigzaniu do osiagni¢¢
badawczych Gérada Genette’a, zwraca uwage na aspekty czasu 1 fokalizacji w
konstruowaniu tekstu narracyjnego. Wizualna narracja rOwniez ma potencjal zawierania
fabuly 1 przedstawiania wydarzen ciggu przyczynowo-skutkowym. Konstruowanie
przebiegu przedstawionych wydarzen i wnioskow odnosnie do tego, co bylo wczesniej,
jest mozliwe dzigki fokalizacji. Teoria fokalizacji Bal opiera si¢ na zatozeniu, zZe
przedstawienie malarskie zawsze dotyczy okreslonego, juz zsubiektywizowanego sposobu
widzenia narzuconego przez artyste. Autorka wyjasnia: ,,Fokalizacja jest relacjg miedzy
widzeniem i tym, co widziane, postrzegane” (Bal, 2012: 147). Tworca przedstawienia za
pomoca odpowiednio uzytej perspektywy widzenia moze oddzialywa¢ na interpretacje i
odbior emocjonalny ogladajacego. Bal rozcigga oddziatywanie fokalizacji na uktad
elementéw analizy formalnej, czynigc fokalizacje ,bezposrednig trescig znakéw
wizualnych, takich jak linie, kropki, §wiatlo i cien oraz kompozycja” (Bal 2012:168).
Jednak najbardziej interesujaca kwestiag osadzong w teorii fokalizacji jest konstruowanie
sposobu ogladania obrazu przez fokalizatorow (fokalizeréw), czyli podmioty fokalizacji.

Fokalizatorami sg tu zarowno postacie ukazane na obrazie, jak rowniez widz.
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Modelowa sytuacja powstania fokalizacji przebiega nastgpujaco: fokalizator-autor
ustgpuje miejsca fokalizatorowi-widzowi 1 dopiero wtedy ogladajacy staje si¢
fokalizatorem, ktérego Bal nazywa ,,fokalizatorem zewnetrznym”. Natomiast postacie
umieszczone na obrazie sg fokalizatorami wewng¢trznymi. Umieszczone sg one w
zaplanowanej przez artyste relacji przestrzennej. Fokalizacji podlegaja nie tylko postacie,
ale rébwniez inne elementy obrazu, takie jak na przykiad krajobraz czy przedmioty. Bal
stwierdza: ,,Analiza percypowalnosci fokalizowanych przedmiotéw umozliwia wglad w
relacje miedzy tymi przedmiotami” (Bal 2012: 159), dowodzac tym samym, ze struktura
kompozycyjna jest odpowiedzialna za wspottworzenie znaczen. Fokalizatorzy wewngtrzni
tworza sie¢ wzajemnych interpersonalnych relacji. Migdzy postaciami (albo tez migdzy
postaciami 1 innymi elementami) zachodzi, albo nie zachodzi, interakcja, obejmujaca
rowniez gre spojrzen lub jej brak oraz to, gdzie przedstawione na obrazie osoby kieruja
wzrok oraz jakie emocje ukazane s3 za pomoca mimiki i gestow. Fokalizator zewng¢trzny,
ktoérym jest widz zmienia swojg fokalizacj¢ przenoszac wzrok z jednej postaci na drugg.
Moze réwniez zaistnie¢ sytuacja, gdy ogladajacy jest zardwno fokalizatorem
zewngtrznym, jak 1 wewnegtrznym, tj. kiedy jedna lub wigcej postaci na obrazie jest
przedstawiona jako kierujaca wzrok w stron¢ widza, jak na przyktad we wspomnianym
dziele Las Meninas. Tym samym rola przestrzennej organizacji fokalizatorow w obrazie
warunkuje proces interpretacji znaczen ukazanych tresci: od charakterystyki tej interakcji
zalezy, jaka tres¢ 1 jakie znaczenie widz nada przedstawieniu. Istotng kwestig jest tez silna
identyfikacja widza z przedstawieniem, czyli to czy ,,zewne¢trzny fokalizer — widz — potrafi
spojrze¢ na te same rzeczy w taki sam sposob jak fokalizer na obrazie”(Rose 2001: 69).
Organizacja przestrzenna fokalizator6w ma wplyw na relacj¢ emocjonalng, jaka wytworzy
si¢ miedzy widzem a kontemplowanym obrazem, a to z kolei wpltywa na sposob

interpretacji.

Opisane elementy formalne struktury wizualnej pojawiajace si¢ w calosci obrazu
moga tworzy¢ mniej lub bardziej ekspresyjne kompozycje. Potacznie oddziatywania
funkcji ekspresyjnej obrazu z odpowiednig tre$cia umozliwia pehlniejszg interpretacje
dzieta jako catosci (Rose 2011: 71). Sadze jednak, ze dysonans mi¢dzy forma a trescia
roOwniez moze mie¢ charakter znaczacy, na przyktad, jesli ukazana scena ma charakter
dramatyczny a forma tego nie oddaje, to ogladajacy bedzie poszukiwal dodatkowych

wskazowek zaistnienia takiej sytuacji wsrod elementdw obrazu obrazie albo w jego tytule.
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Przyktadem takiego przedstawienia moze by¢ Pejzaz z upadkiem Ikara Pietera Bruegela

starszego.

Analizie formalnej towarzyszy identyfikacja tresci. Proces ten odbywa si¢ na
poziomie elementarnym, tj. juz przy pierwszym spojrzeniu na obraz. Na tym etapie
rozstrzygamy, czy obraz ma charakter mimetyczny czy tez nie, czy stanowi rodzaj
stylizacji, szkicu, schematu, czy tez za punkt odniesienia ma $§wiat realistyczny albo
fikcyjny (Wunenburger 2011: 43). Dalsze dostrzezenie specyfiki tresci wymaga zazwyczaj
znajomosci konwencji kulturowych 1 ich motywow na przyktad religijnych czy
mitologicznych. Metod¢ analizy formalnej w tej kwestii uzupetlniaja zaawansowane

metody analizowania tre$ci — ikonografia i ikonologia.

1.2.2. Ikonografia i ikonologia

Cho¢ ikonografia w teorii opiera si¢ na identyfikowaniu motywdéw 1 typoéw
przedstawien obecnych na obrazie, a ikonologia stanowi dalszy etap interpretacji w oparciu
o wiedze z zakresu historii, sztuki 1 historii kultury oraz kontekstu powstania konkretnego
obrazu (D’Alleva, 2008: 25), to tych etapéw badania tresci obrazu w praktyce nie sposéb
rozdzieli¢. Dzieje si¢ tak dlatego, zZe nie jest mozliwe rozrdéznianie motywoOw

ikonograficznych bez posiadania pewnej wiedzy w zakresie ikonologii.

Od XVI wieku w refleksjach nad sztukg pojawiaty si¢ rozwazania dotyczace tresci
obrazéw. Byly one stopniowo systematyzowane, az w XX wieku, dzigki badaniom
Aby’ego Warburga 1 Edwina Panofsky’ego uzyskaty one status metodologii stosowanych
na gruncie historii sztuki, opozycyjnej do analizy formalnej. Panofsky pisat: ,,W dziele
sztuki ‘forma’ nie moze zosta¢ oddzielona od tresci: roztozenie kolorow 1 linii, Swiatla 1
cienia, ksztaltow 1 ptaszczyzn, jakkolwiek nie byloby doskonale, musi by¢ postrzegane
jedynie jako $rodek przekazujacy pozawizualne znaczenie” (Panofsky za: D’Alleva, 2008:
26-27). Panofsky wyodrebnit w procesie analizy ikonograficzno-ikonologicznej trzy etapy:
1) preikonograficzny’, polegajacy na identyfikacji elementow przedstawionych bez

odwotywania si¢ do innych kontekstow; 2) etap analizy ikonograficznej, czyli rozpoznanie

3 Etap preikonograficzny z czasem stal si¢ tematem krytyki dotyczacej watpliwosci co do koncepcji
,hieuprzedzonego oka”, poniewaz juz na tym etapie wilaczaja si¢ elementy poprzednich doswiadczen,
wiedzy kulturowej i historycznej widza. Ten aspekt czyni réwniez problematycznym wspomniane wyzej
roztaczanie dwoch pozostatych etapow, ikonograficznego i ikonologicznego.
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znanych tematéw i postaci oraz 3) etap analizy ikonologicznej, wyjasniajacej sens
przedstawienia w réznych kontekstach, wynikajacych — na przyktad — z okolicznosci
powstania obrazu, stylu epoki lub kierunku artystycznego, maniery artysty, czy tez

uwarunkowan spoteczno-kulturowych.

Celem scalonej analizy ikonograficzno-ikonologicznej jest odnalezienie znaczen
zawartych w dziele, rowniez znaczen o charakterze symbolicznym i alegorycznym.
Problematyka obecnosci symbolu i alegorii w przedstawieniach malarskich — wyjatkowo
wazna z perspektywy badan nad metaforg — zostanie szerzej omowiona w dalszej cze¢sci
dysertacji. W tym miejscu przytocze tylko definicje zaproponowane przez Anne D’Alleve
w pracy Metody i teorie historii sztuki. Symbolem nazywa ona ,przedmiot lub znak,
powszechnie rozpoznawany jako reprezentacja okreslonego pojecia badz bytu”, natomiast
termin alegoria ma — wg. tej badaczki ,,charakter narracyjny, wykorzystuje powszechnie
rozpoznawalne symbole, by obrazowo, cz¢sto za pomocg personifikacji ukaza¢ pojecie lub
byt” (D’Alleva, 2008: 28). D’Alleva podkresla, ze specyfika symboli i alegorii w formie
wizualnej wywodzi si¢ z konkretnej kultury, co jednak nie gwarantuje, ze zostang one tak

samo zinterpretowane przez indywidualnych reprezentantéw danej kultury.

1.2.2.1. Koncepcja zamaskowanego symbolizmu

Kluczowa dla niniejszej pracy problematyka jest relacja migdzy formg wizualng a
znaczeniami, jakie ta forma generuje na poziomie prezentowanej tre§ci. W pracy
badawczej warto zatem wykorzystaé rozwijang przez historykéw sztuki koncepcje
»zamaskowanego symbolizmu” (disguised symbolism). Zagadnienie wyszczegdlnit
Panofsky w analizie dotyczacej wczesnorenesansowego malarstwa niderlandzkiego.
Zauwazyl on, ze poza perspektywicznie ukazang przestrzenig elementy umiejscowione
wzgledem siebie na dwuwymiarowe] ptaszczyznie obrazu tworza oddzielng warstwe
znaczeniowg (Czekalski, 2022: 174). Koncepcja ukrytych znaczen =zaklada, ze
przedstawienie wykracza poza konwencje ikonograficzne i1 ikonologiczne — uzupehia je
dodatkowa warstwa znaczeniowa. Ten mniej lub bardziej widoczny poziom znaczenia nie
jest oczywisty 1 wymaga odkrywania jego obecnosci. Podobnie jak Panofsky,
zainspirowani tg ideg historycy sztuki zwrécili uwage na elementy szyfrujagce przekaz
obrazu. Poszukiwania badawcze ukierunkowane na odnajdywanie ukrytego symbolizmu

analizowaty sposoby tworzenia znaczen przez odpowiednie ulozenie elementow wzgledem
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siebie oraz wspoldziatanie relacji ptaszczyznowej i1 perspektywicznej (Panofsky, Philip,
Steinberg) oraz wystgpowanie elementow niezgodnych z prezentowanym tematem w
warstwie tresci (Batschmann). Ostatnia kwestia — zagadnienie niezgodnosci — szczegolnie
koreluje z teorig kognitywistow (np. Schilperoord) i wyeksponowanym przez nich
czynnikiem niespojno$ci mig¢dzy forma wizualng a modelem umyslowym, ktory jest
czynnikiem potencjalnie $wiadczacym o obecnosci metafory w obrazie (Schilperoord

2018).

Nalezy zaznaczy¢, ze idea zamaskowanego symbolizmu niesie ze sobg mozliwo$¢
nadinterpretacji intencjonalnej, czyli odnajdywania znaczen, ktoére nie byly zamierzone
przez artyst¢. Jednak dla niniejszej pracy, ktora jest refleksja na temat mozliwosci
odnajdywania i1 tworzenia znaczen przenosnych z pozycji ogladajacego, rozstrzygniecia,
jakie byly zamierzenia artysty stanowia kwestie drugorzedng i dotycza odmiennego
zakresu pracy badawczej. Ponadto nalezy zauwazy¢, ze nadinterpretacj¢ ogranicza
zastosowanie ewidentnej niespdjnosci czy to na poziomie formy, czy tresci. Analiza
formalna, na przyktad, badanie skomponowania wzgledem siebie poszczegdlnych
elementdw, moze zaowocowac interpretacja aspektow, ktore artysta zamierzyt na poziomie
intelektualnym albo instynktownie na poziomie estetycznym. Odkrycie wyraznej
niespojnosci w formie lub tresci dzieta sprawia, ze zyskuje ona na znaczeniu jako element

uzyty intencjonalnie przez artyste.

Oskar Bitschmann, stosujac metode hermeneutyki historyczno-artystycznej w
analizie dziela Nicola Poussina Pejzaz z Pyramem i Tysbe skupil si¢ na niezgodnosci
zaobserwowane] w obrazie a dotyczacej realnego do$wiadczenia — spokojne jezioro w
burzowym krajobrazie. To spostrzezenie doprowadzito niemieckiego historyka sztuki do
poszukiwania powoddw zastosowania takiego rozwigzania formalnego przez Poussina.
Bétschmann siegnat do zrodet literackich i1 ikonograficznych, do ktérych odnosit si¢
malarz. Poussin odszedt od tradycyjnej ikonografii motywu z Metamorfoz Owidiusza —
przedstawil zupelnie inny fragment historii oraz, wedlug interpretacji niemieckiego
badacza, na poziomie wizualnym dyskretnie potaczyl tragiczne losy kochankéw z
motywem idei lustra Bachusa i jego aspektu jako bostwa odpowiedzialnego za tragicznych
losow (Czekalski 2022: 206). Zwracam na to uwage, poniewaz w ilustracjach i plakatach,
ktore sa przedstawieniami bezposrednio polaczonymi z tekstem literackim, wprowadzenie
niespojnosci na poziomie wizualnym 1 treSciowym, czasem obecnej w sposobie

skomponowania elementéw wzgledem siebie (fokalizacja) przyczynia si¢ do naddania
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tre$ci nieobecnych bezposrednio w tym utworze, ktorych jednak mozemy si¢ domyslacé.
Jest to wyraz inwencji tworczej artysty, ktory poddaje tres¢ utworu literackiego witasnej

interpretacji.

Inny niemiecki historyk sztuki, Michael Brétje, przedstawiciel nurtu egzystencjalno-
hermenutycznej nauki o sztuce, réwniez zwrocil uwage na oddzialtywanie niezgodno$ci w
obrazie w ramach. Wedlug Brotje struktura dzieta oscyluje migdzy tym, co zwyczajne,
dane w do$wiadczeniu, a tym , co te normy zwyczajnosci tamie i zbliza odbior dziata do
intuicyjnego zrozumienia obrazu. Istotng role w procesie taczenia aspektow zwyczajnosci i
niezwyczajnosci odgrywaja ,,wizualne transformacje”, ktore umozliwiajg przej$cie od
warstwy rzeczowej obrazu do ,,uogolniajacych analogii, dotyczacej bytu czlowieka i
swiata w ogole [...]” (Czekalski 2022: 379). Wnikliwa analiza ,,uogélniajacej analogii” w
tworzeniu znaczen dla dzieta sztuki przypomina proces powstawania metafory, w ktorej
domeng zrodtowa bytoby przedstawienie malarskie z jego strukturg wizualng i treécia, a

domeng docelowa uogolniajace, ciggle aktualne odniesienia do aspektéw ludzkiego losu.

1.3. Teorie semiotyKki

Jak wspomnialam we wstepie do rozdziatu metodologicznego, pomimo tego, ze
badawcze mozliwosci semiotyki obrazu bywajg kwestionowane, stosowanie terminologii z
zakresu teorii semiotycznych nie wywotuje obecnie zadnych kontrowersji 1 jest
wszechobecne. Niezaleznie od stanowiska przyjmowanego odno$nie samej semiotyki
obrazu, semiotyczne pojecia 1 ich znacznie na state wpisaly si¢ w badania nad
wizualnos$cig. Pominigcie podstawowych termindow semiotycznych w procesie badawczym
dotyczacym znaczeh zwartych w obrazach czyniloby go niepelnym. Problematyka
semiologii dotyczy przede wszystkim problematyki znaczenia, a wlasnie odnajdywanie
znaczenia jest najwazniejsza kwestig odniesien metaforycznych. Jesli rozpatrujemy relacje
,»obraz 1 jego znaczenie”, semiotyczna terminologia wyznacza rdzen tej struktury, ktora

mozna nastgpnie bada¢ z pomocg innych teorii.

Semiotyka lub semiologia® jako teoria systemoéw znakowych dotyczy struktur
znaczacych, ktore sa podstawowymi no$nikami komunikacji i poznania. Semiologia bada

»konwencje komunikatywne jako zjawisko kulturowe” (Eco 2003: 57), a zatem jest

YW zaleznosci od ujecia badawczego termin ,semiotyka” bywa stosowany wymiennie z terminem
semiologia” (Swirydowicz 2017: 14-15; Machtyl 2017: 9-10).
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dziedzing bardzo mocno zwigzang z naukami o kulturze. Jak okreslit Umberto Eco, ,,§wiat
semiologiczny jest $wiatem konwencji kulturowych” (Eco 2003: 73). Pisal réwniez:
»Semiologia bada wszystkie zjawiska kulturowe tak, jak gdyby byly systemami znakéw —
przyjmujac hipoteze, ze rzeczywiscie wszystkie zjawiska kultury sg systemami znakow, a
wiec zjawiskami komunikacji” (Eco 2003: 26). Stowa Eco dotycza niniejszej pracy,
poniewaz kazda dokonana w niej interpretacja przedstawiania malarskiego opiera si¢ na

wiedzy z zakresu znaczen zawartych w kulturze europejskie;.

Teorie semiologiczne s3 bardzo precyzyjne, ale zakres badawczy niniejszej pracy ani
nie pozwala, ani nie wymaga odniesienia si¢ do wszystkich ich niuanséw. Sposrdd ujec
semiotycznych najistotniejsze dla problematyki metafory wizualnej sg ogdlne podstawy
teoretyczne oraz oczywiscie teorie semiotyki siegajace w obszary wizualnosci, czyli te,
ktore dotycza znaczen generowanych przez komunikaty wizualne w kontekscie
szerokorozumianych systemow znaczeniowych (Rose 2011: 101; Eco 2003; 2014; Barthes
2009. 2014; Hetmanski 2019).

1.3.1. Ogoélne podstawy teoretyczne semiotyki

Kwestia znaczenia, w tym réwniez znaczenia metaforycznego w obrazie, rozgrywa
si¢ migdzy tym, co zostalo przedstawione a pojmowaniem znaczenia tego, co zostalo
przedstawione. W rozpatrywaniu takiego typu relacji wspotczesna semiotyka postuguje sig
podstawowymi zalozeniami semiologicznymi j¢zykoznawcy Ferdinanda de Saussure’a i
filozofa Charlesa Sandersa Peirce’a. Dla analizowania znaczen generowanych przez
obrazy istotna jest réwniez teoria tworzenia znaczenia (mitologii) Rolanda Barthesa® oraz

teoria kodow 1 tworzenia znakoéw Umberto Eco.

1.3.1.1. Znaczacy i znaczony w teorii Ferdinanda de Saussure’a

Teoria de Saussure’a zaktada w ramach znaku rozroznienie na znaczace (signifiant) i
znaczone (signifié) (Barthes 2009: 30-36). Znaczone odnosi si¢ do pojecia lub przedmiotu 1
jego znaczenia, natomiast znaczace do formy, jaka przybralo poje¢cie lub przedmiot.

Odnos$nikiem znaczonego nazwiemy konkretny przedmiot, do ktdrego odnosi si¢ znak. Na

> Barthes nazywa proces powstawania znaczenia tworzeniem si¢ mitu i mitologii, ale poniewaz termin ,,mit”
jest powszechnie kojarzony z mitologiami, czyli dawnymi wierzeniami religijnymi, nie b¢dg tutaj tej nazwy
stosowac 1 pozostang przy terminie znaczenie.
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przyktad wizerunek rozy przedstawionej na obrazie bedzie znaczacym; rzeczywista zas
r6za bedzie znaczonym, a konkretna réza, ktéra zostata ,,sportretowana” — odno$nikiem.
Rozroznienie na znaczace i znaczone mozliwe jest tylko na poziomie analitycznym,
poniewaz w praktyce tworzg one zintegrowang catos¢ (Rose 2010: 106). Element znaczacy
moze mie¢ rézne znaczenia. Postugujac si¢ dalej przyktadem wizerunku roézy, moze by¢
ona przedstawiona w martwej naturze, albo jako atrybut postaci w portrecie, albo jako
symbol mitosci. Zwigzek miedzy znaczacym a znaczonym ma charakter konwencjonalny a
nie naturalny, poniewaz systemy znakowe zwigzane sg z dang kulturg, w niej sg tworzone 1

w niej odczytywane (Rose 2010: 102; D’ Alleva, 2008: 35).

1.3.1.2. Typologia znakéw Charlesa Sandersa Peirce’a

Peirce badat typologi¢ znaku, ktéra zalezna jest od zachodzacej relacji miedzy
znaczacym a znaczonym. W zakres znaku wedtug Perice wchodza nastepujace elementy:
reprezentacja, czyli forma jaka przybrat znak, interpretant®, czyli sens nadany znakowi
oraz obiekt, czyli rzeczy, do ktorej odwotuje si¢ znak (D’Alleva 2008: 36; Eco 2003: 55-
56). Postugujac si¢ nadal przyktadem rozy, jej przedstawienie malarskie jest reprezentacja,
znaczenie jakie jej nadajemy w okreslonym konteks$cie — interpretantem, a rzeczywista

r6za — obiektem.

Peirce wyszczegolnit trzy kategorie znakow: 1) znak ikoniczny, oparty na
podobienstwie znaczonego i znaczacego, na przyktad portret; 2) znak indeksowy, gdzie
forma znaku nie jest arbitralna, ale jest bezposrednio zwigzana ze znaczonym, na przyktad
dym jako znak indeksowy ognia; 3) znak symboliczny, w ktérym forma nie przypomina
znaczonego, ma charakter arbitralny i konwencjonalny, na przyklad kolory $§wiatet
sygnalizacyjnych (D’Alleva 2008: 36-37). Zazwyczaj znak nie nalezy do jednej tylko
kategorii, na przyktad r6za moze by¢ znakiem ikonicznym na mocy podobienstwa do
rzeczywistego kwiatu 1 jednocze$nie, w tym samym przedstawieniu, znakiem

symbolicznym odnoszacym si¢ do mitosci.

 Warto zwréci¢ uwage, ze w nomenklaturze Peirce’a ,,interpretant” znaczy co$ innego niz interpretujacy
odbiorca (Eco 2003: 55-56)
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1.3.1.3. Teoria semiozy Rolada Barthesa

Odkrywanie przez odbiorcg systemu semiotycznego znaczenia wyzszego rzedu
podlega schematowi przeksztalcen, ktoéry zaproponowat Roland Barthes (Barthes 2008:
243-247). Znaczacy (signifiant) i znaczony (signifié) tworzg znak pierwszego rzedu, zwany
sensem. Tak powstaty znak-sens, staje si¢ znaczacym i forma dla nast¢gpnego poziomu
tworzenia znaczenia znaku. Potgcznie formy i1 innego znaczonego, pojgcia, tworzg nowy
znak, zwany znakiem-znaczeniem'. Znak-znacznie nalezy do wtérnego systemu
semiologicznego opartego na pierwotnym systemie znakow denotatywnych (Barthes 2008:
245; Rose 2011: 124). Postuze si¢ ponownie przyktadem rézy: namalowana réza i roza
realna lub wyobrazona bedg znakiem pierwszego rzedu, czyli sensem; powstate potacznie
bedzie znaczacym-formg drugiego rzedu, ktore skorelowane z pojeciem znaczonym
,»milo$¢”, doprowadzi do powstania znaczenia, czyli r6zy rozumianej jako kwiat mitosci.

Oczywiscie proces powyzszy moze wielokrotnie powtarza¢ si¢ dla kolejnego znaku-sensu.

Opisany powyzej proces potaczenia formy i pojecia moze by¢ kontynuowany
poprzez dodawanie kolejnych znaczen utrwalanych w kulturze. W ten sposob powstaja
wielopoziomowe znaczeniowo komunikaty wizualne, na przyktad pojawiajace si¢ w
malarstwie barkowym. Pozostajac przy prostym przyktadzie czerwonej rézy jako kwiatu
mitosci — ukazana w rece Pierrota, moze tworzy¢ kolejny poziom znaczeniowy — symbol
nieszczgsliwie zakochanego. Posta¢ ta moze zosta¢ tak zinterpretowana tylko na mocy

konwencji charakterystyki aktoréw z commedii dell’arte.

1.3.1.4. Systemy semiotyczne Umberto Eco

Teoria semiotyczna opracowana przez Eco kladzie duzy nacisk na systemy
semiotyczne jako konstrukty komunikacji kulturowej, ktére sa podstawowym
»Srodowiskiem™ interpretacji przedstawien malarskich zawartych w tej pracy. Warto
podkresli¢, ze dopiero kiedy adresat interpretuje dany komunikat, zachodzi proces jego

sygnifikacji (Eco 2009: 9).

Interpretator dokonuje denotacji i konotacji znaku. Denotacja signifiant odnosi si¢ do

»klasy rzeczy realnych”, do ich podobienstwa, konotacja za§ do ,,catoksztattu cech, ktore

7 Z powodow wyjasnionych w poprzednim, 5 przypisie, nie stosuje okreslenia ,,mit”,
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maja zostaé przypisane pojeciu komunikowanemu” przez signifiant (Eco 2003: 53)%. Tym
samym znaki konotatywne dotycza znaczen wyzszego rzedu (Rose 2011: 115), i sa

no$nikami skomplikowanych skojarzen, w tym rowniez znaczen metaforycznych’,

Proces odbioru znaczenia odbywa si¢ w ramach szerszych systemow znaczeniowych
zwanych przez semiologdw kodami, ktére umozliwiaja proces sygnifikacji (Eco 2009: 9).
»Kod to zespot skonwencjonalizowanych sposobow tworzenia znaczenia, wlasciwy dla
okreslonej grupy ludzi” (Rose 2011: 122). Istnienie kodu jest ,,zwigzane z porzadkiem
kultury [cultural order], ktory jest sposobem, w jaki spoteczenstwo mysli, moéwi, a méwiac
— wyjasnia ‘zawarto$¢’ swojej mysli za pomocg innych mysli”’(Eco 2009: 65). Wyloniong
w tym procesie tres¢-znacznie nosnika znaku Eco okresla mianem jednostki kulturowe;j

albo sytemu potaczonych jednostek kulturowych (Eco 2009: 66, 77).

Fundamentem kodow sa preferowane w danej spolecznosci wartosci, przekonania,
wierzenia 1 ideologie. Wptywa to na utworzenie tak zwanych metakodow, zwanych tez
kodami dominujgcymi, utozsamianymi réwniez z systemami odniesien (Rose 2011: 123).
Dla analiz przedstawien malarskich dokonywanych pod katem odnalezienia struktur
plastycznych umozliwiajacych myslenie metaforyczne, istotng kwestig jest binarno$ci i
opozycyjnos¢ znaczen w systemach odniesien. Zestawianie dwoch skrajnych aspektow, jak
jasne — ciemne, ciepte — zimne, jest abstrakcyjng zasadg ideologii realizujaca si¢ na
materialnym, retorycznym poziomie kodu (Rose 2011: 123). Eco uwaza, Zze opozycje
znaczacych elementow umozliwiaja w ogole ich wyr6znienie i reguty ich kombinacji w
kodzie (Eco 2013: 47; 2009: 78). Kod wprowadza informacyjne uporzadkowanie w
obregbie opozycji znaczeniowych 1 wyznacza reguly ich lacznia. Uporzadkowanie kodu
odbywa si¢ dzigki subkodom, czyli stownikom konotacyjnym — systemom tych opozycji —
oraz za pomocg repertuaru symboli danego kodu (Eco 2003: 69). Eco zauwaza, ze w
przypadku komunikatow wizualnych skonwencjonalizowane stowniki konotacyjne i
repertuary bywaja niestusznie uwazane za kody (Eco 2003: 159). Semiolog wprowadza
réwniez rozroznienie migdzy kodem a idiolektem estetycznym, czyli osobistym sposobem
wytwarzania komunikatu wizualnego przez artyste, na przyktad jego manier¢ stylistyczng.

Idiolekt estetyczny otwiera mozliwosci interpretacyjne (Eco 2003: 85).

¥ Eco zamiast podzialu znaczacy, znaczony i znaczenie uzywa okreslen symbol, przedmiot odniesienia i
odniesienie, jednak, czyli trdjkata Ogdena i Rchirardsa, zeby nie komplikowaé i tak juz zlozonej
terminologii, pozostatam przy propozycji de Saussure’a i Barthesa.

? Jesli mielibysmy to odnies do teorii Barthesa, to znak pierwszego rzedu bedzie znakiem denotatywnym, a
znak drugiego rzg¢du - czyli znaczenie, bgdzie znakiem konotatywnym (por. G.Rose 2011: 124).
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1.3.2. Struktura znaku ikonicznego

Poniewaz niniejsza praca zwigzana jest z wizualnoscig, nalezy wspomnie¢ o znaku
ikonicznym. Szerokie rozumienie znaku ikonicznego sytuuje go we wszystkich przejawach
kultury wizualnej. Jednak teorie znaku ikonicznego w zestawieniu z przedstawieniem
malarskim sg niewystarczajace: obraz malarski wymyka si¢ ujeciu teoretycznemu znaku
ikonicznego (Swirydowicz 2017: 54; Eco 2003: 136). Generuje on przezycie estetyczne,
jak rowniez srodki wyrazu oddzialujgce autonomicznie, wiasciwe tylko malarstwu. Na
przyktad plakat teatralny jest nie tylko znakiem ikonicznym o funkcji informacyjnej, ale
dzielem plastycznym wzbogacajacym swoja formg tre§¢ uwypuklong przez artyste. Tak
samo ilustracja do basni nie jest tylko znakiem ikonicznym o funkcji ilustrujacej — jesli
forma ilustracji jest atrakcyjna plastycznie, zakres tresci ilustracji wykracza poza sama

funkcje ilustracyjng.

Rozpatrywanie przedstawienia malarskiego stwarza réwniez problem na poziomie
ztozonej struktury kompozycyjnej i potrzebg odpowiedzenia na pytanie, czy caty obraz jest
znakiem ikonicznym czy poszczegolne jego czgsci? Rozczlonkowywanie obrazu na cze¢$ci
jest procesem analitycznym, ale prowadzacym do czg¢$ciowego poznania, poniewaz obraz
oddziatuje jako catos¢. Takiego rodzaju przemyslenia stanowig migdzy innymi o

wspomnianym wyzej kwestionowaniu mozliwo$ci méwienia o semiotyce obrazu.

Podstawowe ujecia teoretyczne znaku ikonicznego wprowadzaja jednak pewien
porzadek rozpatrywania réznych poziomow przedstawien malarskich — kulturowego,
strukturalnego i znaczeniowego. Znaki ikoniczne w ujeciu Kazimierza Swirydowicza sa
obiektami spostrzegalnymi, wytworzonymi w celu przekazania pewnej mysli w ramach
okreslonych regut kulturowych (Swirydowicz 2017: 16-17)"°. Eco wymienia wiasciwosci
znaku  ikonicznego:  ,optyczne (widzialnos¢), ontologiczne  (domyslne) 1
skonwencjonalizowane” (Eco 2003: 132) oraz podkresla relacyjnos¢ uzytego schematu
plastycznego i1 schematu myslowego danego znaku. Ogodlna definicja znaku, w tym
réwniez znaku ikonicznego, autorstwa Mieczystawa Wallisa otwiera mozliwo$¢

zastosowania jej do zagadnienia metafory w aspekcie wizualnosci: ,,[...] mozemy

1% Swirydowicz dokonuje wewnetrznego podziatu znakéw, ale jest on do$é niejasny, poniewaz jedne znaki
okresla jako ikoniczne a drugie jako konwencjonalne, nie dopowiadajac, czy znaki konwencjonalne, to
roOwniez znaki ikoniczne. Réwniez przytoczone reguly: interpretacyjne dla znakow ikonicznych i
znaczeniowe dla znakow konwencjonalnych, wydaja si¢ sztucznym rozréznieniem, poniewaz znak bardzo
czesto jest znakiem ikonicznym i konwencjonalnym zarazem i interpretacja podlega i jednym, i drugim
regutom.

28



zdefiniowa¢ znak jako przedmiot wytworzony przez czlowieka, spostrzegalny zmystowo,
ktory to przedmiot dzigki pewnym swym wilasno$ciom moze w zajmujagcym odpowiednig
postawe odbiorcy wywota¢ mysl - sad, pojecie, wyobrazenie — o przedmiocie innym niz on
sam” (Wallis 1983: 21). W definicji znaku Wallisa trzy kwestie sag najwazniejsze: (1)
odbiorca-widz, posiadajacy pewne kompetencje odbioru obrazu; (2) oddzialywanie obrazu
na mys$li odbiorcy, w tym réwniez mysli o charakterze metaforycznym oraz (3)
dopuszczenie mozliwosci, ze ta mys$l bedzie dotyczy¢ czego$ innego niz ogladane
przedstawienie malarskie. Ta ostatnia kwestia umozliwia pomyslenie o jakim$§ znaczeniu

Y, ktore zostaje odniesione do przedstawienia malarskiego X.

Dla wysoce abstrakcyjnego poziomu tworzenia metafory na podtozu kulturowym
zasadniczg role odgrywaja znaki konwencjonalne, czyli umowne. ,,Pewne obiekty sg zatem
znakami, o ile istniejg kulturowe reguly méwiace o tym, jaka mys$l nalezy zwigzaé ze
spostrzezonym obiektem; nie sam obiekt jako taki jest znakiem” (Swirydowicz 2017: 18).
W tak zarysowanym ujgciu znaczenie obrazu jest podporzadkowane przede wszystkim
konwencji. Jesli odbiorca znaku nie zna okreslonej konwencji kulturowej, moze miec
problem z odkryciem znaczenia, co do$é¢ czesto zdarza si¢ na polu sztuki (Swirydowicz
2017: 20). Na przyktad dla obcokrajowca odszyfrowanie znaczen zawartych w obrazie
Melancholia Jacka Malczewskiego jest mozliwe tylko w pewnym waskim zakresie,
poniewaz bez znajomosci historii Polski rodzaj kostiuméw i rekwizytow ukazanych na

obrazie pozostanie anonimowa, jak rowniez powod skomponowania calej sceny obrazu.

Znaki wizualne (ikoniczne) nie majg charakteru arbitralnego: sa zalezne od
podobienstwa w stosunku do pierwowzoru realnego lub wyobrazonego (Swirydowicz
2017: 14) oraz od motywacji ich uzycia (Rose 2011: 110). Z drugiej strony znaki wizualne
zwigzane z malarstwem nazywane sa znakami ikonicznymi stabymi (Eco 2003: 136;
Wallis 1983: 27), poniewaz nie majg jednego znaczenia, sg wieloznaczne. Eco uwaza, ze
komunikat estetyczny jest z zasady niejasny i1 adekwatne rozumienie jego znaczenia jest
zalezne od spojnosci formy i tresci tego komunikatu. Za pomoca znakdéw ikonicznych nie
wszystko mozna przedstawié, ale jesli takie przedstawienie jest mozliwe, jest ono bardziej
sugestywne i skuteczniej oddziatuje na odbiorce niz wypowiedZ stowna (Swirydowicz

2017: 86).
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1.3.3. Interobrazowos¢

Eco zauwaza, ze interpretacja kodow wzrokowych kieruja w duzej mierze
»skodyfikowane systemy oczekiwan” opierajace si¢ na akceptowanych konwencjach
ikonograficznych (Eco 2003: 133-134). Tego typu konwencje 1acza si¢ z wiedzg na temat
»zacytowania” przez autora innych dziet, czyli z intertekstualno$cig. Termin ten,
wprowadzony przez Juli¢ Kristeve (Kristeva 2015: 61), dotyczy dodatkowego wymiaru dla
tworzenia znaczenia. Kristeva rozwija refleksj¢ Michata Bachtina, ktora odnosi si¢ do
modelu literackiego; ,,struktura literacka nie jest dana, lecz si¢ wypracowuje w stosunku do
jakiej$ innej struktury” (Kristeva 2015: 59). Tym samym dzieto literackie jest dialogiem
pisarza i odbiorcy, ale rowniez dialogiem ,aktualnego lub wczes$niejszego kontekstu
kulturowego”(Kristeva 2015: 59). Proces pisania jest w rzeczywistosci pisaniem-lektura, to
znaczy tworzeniem struktury o pewnym znaczeniu w zaleznosci lub opozycji do innej
struktury (Kristeva 2015: 60). Propozycja Kristevy odnoszaca si¢ do jezyka poezji, ma
jednak charakter uniwersalny: podziat ,,wymiaréw przestrzeni tekstowych”, do ktorych
przynaleza podmiot pisania (pisarz), adresat (czytelnik) i1 ,teksty zewnetrzne”, jest
uniwersalnym modelem wytwordéw kulturowych. Na osi poziomej ,,pomiot-adresat” i osi
pionowej ,tekst-kontekst” powstaje dodatkowe znacznie polaczone z innym tekstem
(Kristeva 2015: 61). Tym samym obiekty i teksty kultury oddziatuja na siebie, stanowig
swiadome 1 nieswiadome inspiracje, czasami jawne a czasami ukryte wptywy, ktorych
skojarzanie lezy po stronie zaréwno autora, jak i interpretujacego (D’Alleva 2008: 42;
Rose 2011:121). Charakter niniejszej pracy, w ktérej glownym obiektem badan jest
przedstawienie malarskie, wymaga wprowadzenia obok terminu ,intertekstualno$¢”
okreslania ,,interobrazowo$¢”, poniewaz na znacznie generowane przez obraz majg wptyw
zardwno inne teksty jak i inne obrazy. Doprecyzowujac, przedstawienie malarskie moze

by¢ inspirowane innym obrazem albo tekstem.

1.3.4. Znaczaca calosé¢

Obraz jest odbierany jako okre§lona wizualna calo$¢ i jako calo$¢ generuje znacznie.
Jednak zaréwno na poziomie wizualnym, jak i znaczeniowym, sktada si¢ zazwyczaj z
elementéw pomniejszych — czesci wspotdziatajacych ze soba w catosci. Moga one by¢
denotowane albo konotowane. W teoriach semiotycznych i refleksjach wykorzystujacych

terminologi¢ semiotyczng calo$ciowa struktura ztozonego znaku ikonicznego zazwyczaj
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nazywana jest ,,syntagma wzrokowa” (Eco 2003: 82). W je¢zykoznawstwie syntagma
oznacza wypowiedz j¢zykowa, zlozong z odpowiednio ulozonych wzgledem siebie
fragmentéw. Analogicznie, syntagma ikoniczna skomponowana jest z odpowiednio
utozonych z elementéw wizualnych. Znaki dzialaja w zwigzkach z innymi znakami, a
znak, ktéry przejmuje znacznie otaczajacych go znakdéw, nazywa si¢ znakiem

syntagmatycznym (Rose 2011: 111).

Jak juz zostalo wspomniane w rozdziale podrozdziale dotyczacym metodologii
historii sztuki, rozpoznawanie znaczenia przedstawienia malarskiego opiera si¢ na
szczegdtowej identyfikacji tresci, zawartej w formie i formy, nakierowujacej na tres¢. W
konteks$cie analizy semiotycznej pierwszy aspekt konotowanej tresci dotyczy konwencji
kulturowej 1 powigzanego z nig dominujacego kodu. Za ograniczenie mozliwosci wyboru
okreslonego kodu odpowiadaja okolicznosci komunikacji. Jak podkresla Eco, komunikat
nie dotyczy precyzyjnie przedmiotu odniesienia, ale ,,powstaje w jego obecnosci, w
konkretnej sytuacji, przyczyniajgcej si¢ do nadania mu sensu” (Eco 2003: 72). Tym samym
okolicznos$ci majg wptyw na sens, funkcje 1 1los¢ informacji zawartych w przekazie (Eco

2003: 73).

W przypadku komunikatu estetycznego — wedlug Eco z zasady niejasnego (Eco
2003: 80-82) — prawdopodobienstwo wybrania okreslonego kodu zawe¢zaja wskazdéwki
zawarte w formie przekazu. Nalezy wroci¢ do teorii znaczonego i znaczacego. Znaczacy
tworzy plan wyrazenia a znaczony — plan tresci. Kazdy plan sktada si¢ jeszcze z dwoch
aspektow — formy i substancji. Forma daje si¢ opisa¢ w sposéb prosty 1 wyczerpujacy za
pomoca srodkow lingwistycznych, natomiast substancja wymaga do swojego opisu

wykorzystania do zatozen pozalingwistycznych (Barthes 2009: 28).

W procesie dostrzegania przekazu istotne sg konteksty oraz substancja oznacznikow:
»Oznaczniki nabierajg stosownych znaczen dopiero pod wplywem wzajemnego
oddziatywania kontekstowego; w $wietle kontekstu zabarwiaja si¢ kolejno wcigz nowa
jasno$cia 1 niejasnoscia; wskazuja na okre§lone znaczenie, ale juz z ta sama chwilg stajg si¢
brzemienne w inne mozliwe wybory” (Eco 2003: 82). Warto podkresli¢, ze ,,substancja, z
ktorej wytworzone s3 oznaczniki, nie jest obojetna dla ich znaczen i1 ich zwigzkéw
kontekstowych” (Eco 2003: 82). Tym samym czysto wizualny poziom struktury
plastycznej réwniez jest odpowiedzialny za powstawanie znaczen. W zaleznosci od

zastosowania przez artyst¢ okreslonych srodkow plastycznych, takich jak kompozycja,
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uchwycenie podobienstwa do znaczonego, proporcje, kolorystyka, kontrast itp., odbiorca
dzieta ma wigksze lub mniejsze szanse na odnalezienie konkretnego znaczenia, w tym

roOwniez znaczenia metaforycznego.

Eco, podsumowujac rozwazania dotyczace recepcji obrazu, stwierdza, ze wszystkie
poziomy analizy komunikatu estetycznego tworza ,system odpowiadajacych sobie
zwiazkow strukturalnych” (Eco, 2003: 83). W ten sposéb powstaje syntagma wzrokowa, w
ktorej denotowana i konotowana tre$¢ potaczona jest Scistg 1 spojng relacja z okreslong
formg plastyczng. Wtasnie ten aspekt — oddzialywania obrazu jako catos$ci — sprawia, ze

przedstawienie malarskie nie poddaje si¢ do konca analizom semiotycznym.

1.4. Struktury wizualne w ramach teorii poetyckich srodkow

stylistycznych

Kolejne ujgcie metodologiczne zwigzane jest z teorig poetyki, a doktadniej z teorig
srodkow  stylistycznych. Wykorzystam odnotowang analogi¢ mig¢dzy strukturami i
motywami wizualnymi a srodkami stylistycznymi teorii poetyki. Terminologia z zakresu
srodkow stylistycznych jest juz uzywana, m.in. przez kognitywistow (Libura: 2012) czy
filozoféw (Wunenburger: 2018: 36-37), jednak wymaga ona precyzyjniejszego ujecia.
Sadzg, ze kwestia jest istotna w perspektywie rozpatrywania zagadnienia metafory
wizualnej z dwoéch powodow: pomaga ustali¢, czy istniejg struktury wizualne, ktore
odpowiadajg definicji metafory jezykowej oraz jaki udziat w konstruowaniu znaczen

przeno$nych majg inne analogiczne do poetyckich $rodki stylistyczne.

Poszukiwanie odpowiedzi na pytanie, jak nalezy rozumie¢ termin ,metafora
wizualna”, rozpoczelam od studiow dotyczacych teorii literatury. Termin ,,metafora”
tradycyjnie zwigzany jest z obszarem literatury, a zwlaszcza poetyki (Dobrzynska 2012:
11). Pomimo tego, ze wspotczesnie zagadnienie metafory rozpatruje sie takze w
kontekstach pozawerbalnych, nie sposéb zapomnie¢ o jej literackich korzeniach. Ma to
szczegbOlne znacznie m.in. dlatego, ze gtdéwnie na gruncie teorii literackiej formowato si¢
rozumienie, czym jest metafora. Do zrodlowego pochodzenia tego znaczenia odnosza si¢

wszystkie pozniejsze analizy.

Poznajac teori¢ stylistycznych $rodkéw poetyckich, rownoczes$nie studiowatam

wybrane przyktady przedstawien malarskich. Dosztam do wniosku, ze cz¢$¢ Srodkow

32



stylistycznych stosowanych w poetyce do konstrukcji formalnej i1 znaczeniowej
przypomina struktury i motywy wizualne wykorzystywane w obrazach. Podobnie jak
obraz, tekst poetycki posiada pewng strukture, czy tez ,architektur¢” — jak to okresla
literaturoznawczyni Dorota Korwin-Piotrowska — odpowiedzialng za forme¢ wyrazu utworu
oraz warunkujacg odbior jego znaczenia. Korwin-Piotrowska pisze: ,Kazdy typ
uksztattowania skladniowego wypowiedzi oddziatuje réwniez na przebieg rozumienia
catosci — kolejnos¢ stow w tekscie, zwigzana z budowg zdan intonacja, gramatyczne lub
agramatyczne polgcznia sugerujga wage i sens poszczegolnych elementow oraz rodzaj
zaleznosci semantycznych miedzy nimi” (Korwin-Piotrowska, 2011: 292). Autorka
podkresla, ze forma jezykowa, dzicki odpowiednio zestawionym cze$ciom, tworzy spojna
catos¢ znaczeniowg oraz ma wptyw na intencjonalne odtwarzanie w wyobrazni opisanych
scen 1 obrazow. Chociaz w przedstawieniu malarskim obraz ma konkretng widzialng
forme, zasada pozostaje ta sama: obraz tworzy znaczacg catos¢, wykorzystujac stylistyczne
srodki 1 formy malarskie, a cz¢$¢ z nich przypomina stylistyczne $rodki poetyckie. W
przypadku niektérych srodkow stylistycznych podobienstwo dotyczy réwniez terminologii,
na przyktad alegoria poetycka i malarska, w innych jest zbiezne znaczeniowo, na przyktad
poetyckie powtdrzenie i wizualna multiplikacja. Ostrozny w poréwnywaniu obrazu do
jezyka Boehm dopuszcza rozpatrywanie obrazu jako ,,syntaksy obrazowej”. Pisze on:
,Obraz podobny jest do mowy w tej mierze, w jakiej jogo wymownos¢ zasadza si¢ na
kontrastach mi¢dzy granicami obrazowych elementéw” (Boehm 2014: 162). Innymi stowy
tak jak wypowiedz sklada si¢ ze slow i zdan oddzielanych przerwa, tak obraz moze si¢
sktada¢ si¢ z elementow kompozycji malarskiej, ktore wyodrgbniajg si¢ poprzez wzajemne

graniczenie.

O stuszno$ci poszukiwan analogii migdzy formami jezykowymi a wizualnymi
przekonuja refleksje Lessinga i Wunenburgera. Gotthold Ephraim Lessing, niemiecki
estetyk epoki Oswiecenia, w przedmowie do swojego dzieta Laokoon, czyli o granicach
malarstwa i poezji, zwrocilt uwage na podobienstwo w oddziatywaniu na odbiorce sztuki
poetyckiej i sztuki malarskiej. Pisat on, Ze zardbwno poezja, jak i malarstwo ,,przedstawiaja
rzeczy nieobecne jako istniejagce przed nami” (2012: 3). W dalszej czgéci przedmowy
Lessing powotuje si¢ na zaginione pisma, w ktorych twierdzono, ze w starozytnej Grecji
wyprowadzono reguty malarstwa z regut poetyki. Wspomina réwniez stowa Symonidesa z
Kos, ze ,,malarstwo jest niemg poezja, a poezja mowigcym malarstwem”(2012: 4). Jednak

Lessing w dalszej cze$ci dzieta podkresla, podobnie jak starozytni, Ze migdzy malarstwem
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a poezja istnieje rdznica zardbwno w przedmiocie, jak i w sposobie nasladowania” (tamze)
oraz ze zardwno poezja, jak i malarstwo musza podgza¢ innymi drogami. Pomimo
zastrzezen wyrazonych przez Lessinga, uznanie podobnego sposobu oddzialywania poezji
1 malarstwa otwiera mozliwos¢ poszukiwania w obu dziedzinach podobnych w

charakterystyce, budowie i znaczeniu §rodkow stylistycznych.

Wunenburger w Filozofii obrazow, przy okazji klasyfikacji typologii obrazéw, wsrdd
roznego rodzaju ich typow, jak obraz pamigciowy, percepcyjny, czy materialny, omawia
obraz jezykowy i typologi¢ stosowanych przez ten obraz figur. Pisze on: ,,Obraz laczy si¢
na ogot z jakas$ figura (schema, figura, forma) sensu, ktory funkcjonuje jako trop [...],
srodek ekspresji polegajacy na przemieszczeniu i rozszerzeniu sensu stow” (Wunenburger,
2018: 36). W tej definicji odnajduje podobienstwo miedzy $rodkami jezykowymi 1
wizualnymi, poniewaz struktura wizualna réwniez staje si¢ ,figura sensu”, figurg
rozumiana jako ksztalt, forma czy motyw plastyczny. Wunenburger pisze, ze trop poetycki
»ma na celu — na podstawie zwigzku podobienstwa — poszerzenie sensu przedstawienia
pierwotnego, ktére stuzy za punkt odniesienia intencji ekspresywnej” (tamze 36).
Ponownie analogia jest uderzajaca: zblizony cel ,,poszerzania sensu” mozemy przypisac
strukturom wizualnym w obrazie. Filozof potwierdza mojg intuicj¢: ,,Odnajdujemy wiec w
obszarze jezyka pewng interpretacj¢ obrazu podobng do tej, ktorg rozwija si¢ w obszarze
ikonicznym, a wedhug ktorej obraz wizualny trzeba zawsze traktowaé jako podwojenie
zewnetrzne w  stosunku do wcze$niejszego modelu” (Wunenburger, 2018: 39).
Zaskakujaco owocne jest porownanie typologii figur wymienionych przez Wunenburgera z
motywami wizualnymi (tamze) i ich znaczeniem w obrazach. Podobnie cz¢$¢ historykdéw
sztuki, na przyktad Brétje i Boehm, uwaza obraz za rodzaj tropu (Czekalski 2022: 383,
386). Stanowi to inspiracj¢ do przestudiowania rodzajow srodkéw stylistycznych z teorii

poetyki i zastosowania ich w analizach przedstawian malarskich.

1.4.1.  Srodki stylistyczne analogiczne do formy plastycznej

Wsrdod rozwazanych poetyckich $rodkow stylistycznych znajda si¢ S$rodki
sktadniowe 1 semantyczne (Korwin-Piotrowska, 2011: 292 i 299; Juszczyk 2017: 26).
Wsrod sktadniowych srodkow poetyckich wiekszo$¢ z nich dotyczy form specytficznych
tylko dla jezyka i tylko dwa s$rodki sktadniowe wykazujg podobienstwo do form

wizualnych — powtorzenie i elipsa. Jednak wigkszo$¢ srodkow zwanych semantycznymi
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odpowiada swoja specyfika srodkom obecnym w strukturach obrazowych. Naleza do nich:
hiperbola, litota, metonimia, synekdocha, poréwnanie. Wsrdd tropoéw rozpatrywanych w
potaczniu z analizg ikonograficzno-ikonologiczna znajduja si¢: topos, alegoria, symbol i

metafora.

1.4.1.1. Skladniowe Srodki stylistyczne — powtorzenie i elipsa

Rozpoczne od figury powtorzenia, ktéra w teorii poetyki oznacza ,,umieszczenie w
bezposrednim lub dalszym sagsiedztwie tego samego stowa, frazy czy zdania” (Korwin-
Piotrowska, 2011: 294). Schemat powielenia ma funkcje ekspresyjng — wywotania efektu
rytmiczno$ci albo zasugerowania innego znaczenia uzytego wyrazu. Bardzo podobnie
oddziatluje powtdrzenie w obrazie: element moze by¢ zmultiplikowany w celu osiggnigcia
znaczagcej nadmiarowo$ci; moze by¢ powielony w takiej samej skali albo wulec
pomniejszaniu albo powigkszeniu, moze mie¢ taki sam albo odmienny kolor. Dzieki
powtorzeniom, podobnie jak w utworze poetyckim, mozliwe jest uzyskania rytmu
wchodzacego w sktad kompozycji. Rodzaje powtdrzen klasyfikuje si¢ w teorii poetyki ze
wzgledu na odleglo$¢ dzielacg powielane elementy. Ze wzgledu na odmienne medium
przekazu, w wizualnosci mozliwe sa dwa rodzaje powtorzen: podwojenie, gdy elementy
umieszczone sg obok siebie, powtorzenie na odlegtos¢, czyli umieszczenie elementow w

pewnej odlegltosci.

W strukturze obrazu bardzo specyficznym $rodkiem stylistycznym jest elipsa, zwana
tez wyrzutnig albo ominigciem. Elipsa to ,,pozbawianie zdania jakiej§ jego domyslnej
czesci [...]: powtarzajacego si¢ okreslenia, obiektu, o ktérym si¢ mowilo w poprzednich
wypowiedziach” (Korwin-Piotrowska, 2011: 294). W tekscie poetyckim elipsa ma zadanie
ekspresyjne, moze tez stanowi¢ rodzaj zagadki. W przedstawieniach malarskich mozemy
domysli¢ si¢ uzycia elipsy — nie ukazanej osoby, przedmiotu albo sytuacji — w
rozpatrywaniu kilku obrazéw pomyslanych jako cykl oraz w sytuacji braku przedstawienia
pewnego elementu bez pozostawiania jednoczesnie oznak jego obecnosci, na przyktad
cienia. W przypadku obrazu malarskiego o wystgpowaniu elipsy moze $wiadczy¢ tytut
obrazu, wskazujacy na nieobecny w przedstawieniu a domyslny motyw. Elipsa wprowadza
element zagadkowos$ci, wymagajacy rozszyfrowania znaczgcego powodu nieobecnosci

elementu w obrazie.
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1.4.1.2. Semantyczne SrodKki stylistyczne

Kwestia semantycznych $rodkow stylistycznych stosowanych w teorii poetyki jest
ztozona, niemniej bardzo istotna dla niniejszej pracy, poniewaz wsrdd tych srodkéw
znajduje si¢ wlasnie metafora. Semantyczne $rodki stylistyczne modyfikuja stownikowy
sens przez nietypowe zestawianie wyrazow w okreSlonym kontekscie, badz poprzez
zestawienie stow tak, zeby tworzyly razem nowe znaczenie ,,wykraczajace w ten sposob
poza sens poszczegdlnych sktadnikow” (Korwin-Piotrowska, 2011: 299). Sposéb
polaczenia wyrazéw przyczynia si¢ do odmiennego pojmowania ich znaczen. Podobna
sytuacja ma miejsce w obrazie, w ktorym sposob skomponowania elementow i motywow
wptywa na tworzenie nowych znaczen. Adam Kulawik w Poetyce stwierdza, ze sgsiedztwo
stow moze zmieni¢ swoje znaczenie w zaleznos$ci od kontekstu (Kulawik 1990: 121).
Autor postuzyt si¢ nawet poroéwnaniem zwigzanym z malarstwem: ,Podobnie jak kolor
zmienia si¢ w zaleznosci od tego, jakie otaczaja go barwy, tak i znacznie stowa
uzaleznione jest od tego, w jakim otoczu leksykalnym zostalo umieszczone” (1990: 121).
Kulawik wyraznie wykazal analogie¢ miedzy kompozycja tekstu a kompozycja

przedstawienia wizualnego, ktéra odpowiada za odnajdywane znaczenie.

Glowny rdzen semantycznych srodkow stylistycznych stanowig tak zwane tropy, o
ktorych Wunenburger pisat jako o ,,figurach sensu”. Termin od czaséw antycznych okresla
konstrukcje jezykowe polegajace na przeksztalceniach semantycznych. Tropy (gr. tropos
czyli ‘zwrot, obrot’) sa rodzajem przeksztalcenia ,,podstawowego sensu wyrazu” (Korwin-
Piotrowska, 2011: 299). W szerokim znaczeniu wszystkie tropy uznawane sg za przenosne,
poniewaz uzywa si¢ ich w celu osiggnigcia nowego, niedostownego sensu. Charakteryzuje
je polaczenie w obrebie jednej struktury wyrazeh wewnetrznie sprzecznych, natomiast
rézni je sposob, w jaki zachodzi sprzeczno$¢ oraz zmiana sensu (Dobrzynska 1984: 14).
Zwrocenie uwagi na fakt, ze tropy przeno$ne zawierajg w sobie jaka$ niezgodnos$¢ jest
istotne w badaniach nad metaforg wizualng, poniewaz w najnowszych badaniach tego
zagadnienia zaktada si¢, ze niespOjne elementy w obrazie s3 podstawa potencjalnej

obecnosci struktury metafory wizualnej (Schilperoord 2018).

Zanim przejde do problematyki tak zwanej metafory wtasciwej, rozpatrywanej jako
wspotdziatanie dwoch sktadowych, rozpatrz¢ inne $rodki stylistyczne odpowiadajace

strukturom obrazowym.
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1.4.1.2.1. Hiperbola i litota

Hiperbola 1 litota naleza do grupy zabiegow metaforycznych, ktére odpowiadaja za
efekt powigkszenia lub pomniejszenia (Korwin-Piotrowska, 2011: 307-308). W
kompozycji przedstawienia malarskiego réwniez odnajdziemy zmiany skali elementow,
szczegblnie czesto jest ten zabieg wykorzystywany w przedstawieniach surrealistycznych.
Terminy hiperbola i litota w przypadku przedstawienia plastycznego moga by¢ stosowane
zamiennie: albo okreslamy, ze jeden element w stosunku do drugiego jest pomniejszony
albo jest powiekszony. O tych $rodkach mozna méwié jednoczesnie, gdy na obrazie
odnajdziemy trzeci punkt odniesienia, na przyklad krajobraz — wtedy na podstawie
do$wiadczania rzeczywisto$ci mozemy ustali¢, czy widzimy hiperbole czy litote 1 nazwac
zmian¢ skali. Hiperbola i litota przyczyniaja si¢ do ekspresji wyrazu oraz ustanawiajg
znaczacg opozycj¢ miedzy elementami poddanymi zabiegowi powigkszenia lub

pomniejszenia''.

1.4.1.2.2. Metonimia

W refleksji dotyczacej znaczen zawartych w obrazach istotng role petnig elementy
wizualne zachowujace podobienstwo ze strukturg metonimii (Libura 2012: 119). Na
gruncie badan nad poetyka metonimi¢ klasyfikuje si¢ dwojako: albo wtacza si¢ ja jako trop
w obszar szeroko rozumianej metafory ze wzgledu na obecne w niej przesunigcie
znaczeniowe, albo uwaza si¢ ja za §rodek stylistyczny przeciwstawny metaforze (Korwin-

Piotrowska 2011: 304-306).

Dychotomia relacji metonimia — metafora uzasadniana jest zwigzkiem, jaka zachodzi
migdzy zestawianymi pojeciami. W metonimii sg one bliskie pojgciowo, ,,przylegle” i
mozemy mig¢dzy nimi znalez¢ logiczne powigzanie. W tym ujeciu metonimia jest rodzajem
skrétu myslowego, w ktorym pojecia sg kojarzone na zasadzie bliskosci skojarzania. W
metaforze za$ pojecia tacza si¢ ze sobg na bardziej abstrakcyjnym poziomie, na zasadzie
swobodnego 1 odleglego skojarzenia (Jakobson 1964: 127; Wunenburger, 2018: 37-38;
Korwin-Piotrowska 2011: 304, 305, 308). Przy omawianiu zestawienia metonimii i
metafory na szczegolng uwage zastuguje zagadnienie podziatu na dwa sposoby tworzenia

dyskursu rozpatrywane na gruncie jezykoznawstwa i podjete pozniej przez semiotyke —

"' Hiperbola i litota wpisujg si¢ bardzo wyraznie w problematyke metafor prymarnych w teoriach
jezykoznawstwa kognitywnego (1.5.3.1).
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rozroznienie na dwa sposoby formutowania mowy (de Saussure) i aktywnosci umystowej
(Jacobson). Wyrézniony przez Feridnanda de Saussure’a dualizm struktur jezykowych
mowy oparty na strukturach syntagmatycznych i asocjacyjnych, zostal rozwinigty przez
Romana Jakobsona i przetransponowany na struktury pozawerbalne. Jakobson, okreslajac
formy aktywnos$ci umystowej, wyrdznil dwa sposoby rozwijania dyskursu — metonimiczny
1 metaforyczny. Porzadek metonimiczny odpowiada tekstotwodrczej operacji tworzenia
jezyka na osi syntagmatycznej i zestawiania elementow w oparciu o relacje przylegania
znaczen. Natomiast dyskurs metaforyczny kreuje dyskurs na osi paradygmatycznej, a
polaczone elementy wybierane s3 na zasadzie podobienstwa (Jakobson 1989: 169; .por.
Barthes 2009: 49, Eco 2009: 296). Postuzg si¢ przykladem ilustrujacym z Barthesa:
kolumna w $§wiatyni doryckiej jest w porzadku metonimicznym w stosunku do innych
czesci tej budowli, natomiast w poréwnaniu tej kolumny do kolumny w stylu jonskim lub
korynckim ujawnia si¢ porzadek metaforyczny (Barthes 2009: 48). Podstawowe sposoby
tworzenia struktur, ktére opieraja si¢ na zasadzie metonimicznej przylegtosci i
metaforycznym podobienstwie pomagajg w rozréznieniu znaczen zawartych w obrazach,
przy czym nalezy zaznaczy¢, ze obie konstrukcje semantyczne moga wystgpowaé w

jednym przedstawieniu.

W obrazach odnajdziemy strukturg analogiczng do metonimii, jakg jest synekdocha,
a doktadniej jej dwie formy: pars pro toto (cz¢$¢ zamiast catosci) 1 singularis pro plurari
(liczba pojedyncza zamiast mnogiej). Popularnos¢ tych form synekdochy wynika ze
specyfiki przedstawienia wizualnego: prosciej jest ukaza¢ aspekt jednostkowy niz calo$é
(czyli synekdochy totum pro parte — calo$§¢ zamiast czesci oraz pluralis pro singulari —
liczba mnoga zamiast pojedynczej). W metonimii odnajdywanej w strukturze wizualne;j
zamiast slowa zastgpujacego znacznie innego stowa, na zasadzie uchwytnej zaleznosci,
mamy element wizualny zastepujacy i odnoszacy si¢ do struktury znaczeniowej nieobecnej

w przedstawieniu.

W przypadku przedstawienia wizualnego rozpatrywanie relacji metonimii i metafory
moze mie¢ inny zakres: wedlug Agnieszki Libury metonimia jest S$rodkiem
umozliwiajacym posrednio dostrzezenie metafory pojeciowej (Libura 2012: 119), o ktorej
bedzie mowa w dalszej czesci tekstu. Sadze, ze analizujac strukture obrazéw, mozna uznac
metonimi¢ za $rodek wspoltworzacy znaczenia metaforyczne: wybor przedstawianego
elementu i1 jego forma, ktéry ma odnosi¢ si¢ do nieobecnej calo$¢ albo mnogos$¢,

ukierunkowuje mysli w stron¢ pewnej metaforycznosci.
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1.4.1.2.3. Metafora wlasciwa i teorie metafory

W poszukiwaniu analogii srodkéw stylistycznych i struktur obrazowych, kluczowa
kwestig jest rozwazenie obecnosci w przedstawieniu malarskim tropu najistotniejszego dla
niniejszej pracy — metafory. Wybrane przeze mnie aspekty teoretyczne podyktowane sa
priorytetem tego podrozdzialu — poszukiwaniem analogii mi¢dzy $rodkami stylistycznymi

poetyki a formami i motywami obrazowymi.

Sadze, ze nalezy rozpocza¢ od pojmowania metafory. Sam termin i jego znacznie
wywodzi si¢ z poetyki starozytnej. Wedlug Arystotelesa metafora (z gr. metaphérein —
przenosi¢) to ,,przeniesienie nazwy jednej rzeczy na inng” (Arystoteles 1989: 76). Istota
sensu metafory jest ,,zabieg przesuni¢cia semantycznego wyrazéw w wyniku ich
kontekstowego uzycia” (Kulawik 1991: 130), czyli takie zestawienie elementow odlegtych
znaczeniowo, ktore pozwala uzyska¢ nowy, niedostowny sens. Nowy sens pojawiajacy si¢
w wyniku tego zestawienia jest nieobecny w zadnym z komponentéw metafory z osobna

(Korwin Piotrowska 2011: 302; Kulawiak 1991: 130).

W metaforze oddzialuja zazwyczaj ze soba dwa pojecia, okreslane w teoriach
literackich r6znymi terminami: temat i no$nik tematu (Markiewicz 1983), temat i remat
(Wystouch 1994), przedmiot gléwny (prymarny) i przedmiot pomocniczy, zrédto metafory
1 rama metafory (Black 1971). Sposéb wzajemnego oddzialywania tych elementéw,
zestawionych w celu utworzenia metafory, opisuja teorie metafory. Nie ma jednej teorii
metafory. Wynika to z tego, ze ,nazwa ‘metafora’[...] odnosi si¢ do tworéw o
niejednorodnej budowie semantycznej” (Markiewicz 1983: 12). Korwin-Piotrowska we
wspotczesne] teorii  poetyki wyrdznia cztery teorie metafory: poréwnaniowa,
substytucyjna, interakcyjng i irradiacyjng (Korwin Piotrowska 2011: 303-304). Na pytanie,
ktéra z nich mozna zastosowaé do struktur wizualnych, odpowiem, ze wszystkie w

zaleznosci od typu sklasyfikowania badanej metafory.

Metafora moze by¢ rozumiana wasko, jako relacja dwoch potaczonych sktadowych
albo szeroko jako metaforyczno$¢ wickszej cato$ci znaczeniowej. Na razie, w toku
poszukiwania S$rodkéw stylistycznych podobnych do form wizualnych, zajme si¢

rozpatrywaniem metafory wlasciwe;.
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W celu potwierdzenia powyzszej tezy o uzytecznosci wszystkich rodzajéw teorii
metafor powotatam si¢ na badania filolozki Seweryny Wystouch, ktoéra dokonata proby
odnalezienia struktury metafory wiasciwej w strukturach przedstawien wizualnych,
,» gramatyke’ malarskiej metafory” (1994 :77). Pomimo odmiennych stanowisk innych
filologéw 1 historykow sztuki (Mayenowa, Ziomek, Porgbski) Wystouch (1994: 63-64),
zwraca uwage, ze obraz moze przedstawia¢ pewien przedmiot, ale jednoczesnie konotowac
cechy, ktore do tego przedmiotu nie nalezg — w ten sposob ulega zmianie pojmowanie tego

przedmiotu (Wystouch 1994: 67).

Autorka zauwaza, ze metafory wizualne, w celu przeksztalcen semantycznych, w
swojej konstrukcji wykorzystuja konwencje graficzne 1 stylistyczne, podajac — jako
przyktady — dzieta sztuki Secesji 1 malarstwa surrealistycznego. ,,Metafora odkrywa
podobienstwo w niepodobienstwie; zaskakujace analogie plastyczne migdzy przedmiotami
zmuszaja czytelnika [widza! ML] do aktywnos$ci, sugeruja nowe znaczenia” (Wystouch
1994: 69). Najczesciej uzywanymi operacjami w metaforach wizualnych sg personifikacja,
czyli ozywianie przedmiotow oraz reifikacja przedstawien cztowieka oparta na
dehumanizacji (Wystouch 1994: 77). Autorka dzieli metafory wizualne na typy:
konfrontacyjna, ewokacyjna i konfrontacyjno-ewokacyjng (Wystouch 1994: 73, 76)
zgodnie z typologia metafor poetyckich Henryka Markiewicza (1983: 12-15).

Markiewicz wspomina réwniez o innym podziale obecnym w literaturze przedmiotu,
do ktorej nawigzujg inni filologowie. Wyrdznia on dwa zasadnicze typy budowy metafor —
metafora in praesentia, w ktorej przenosnia zawiera zaroOwno temat i jego nosnik; oraz
metafora in absentia, w ktérej cata metafora zast¢puje nieobecny w niej przedmiot
odniesienia, czyli metafora zawiera tylko nosnik tematu (Korwin-Piotrowska 2011: 303;
Dobrzynska 1984: 49). W przypadku typologii Markiewicza klasyfikacja tych dwoch

podstawowych typdw zostaje rozwinigta w dalszej czesci pracy.

Pierwszy typ metafory, metafora konfrontacyjna ma miejsce, gdy dwa elementy
wizualne sg ze soba nie tylko zestawiane, ale rOwniez utozsamiane i reinterpretujg si¢
wzajemnie (Wystouch, 1983: 71, Markiewicz, 1983:12-13). Tym samym zachodzi
identyfikacja obecnych na obrazie sktadowych (metafora in praesentia), tematu i rematu,
na przyklad kobieta-plomien z oktadki ,,Chimery” z 1902 roku, autorstwa Edwarda
Okunia. Identyfikacja tematu 1 rematu odbywa si¢ na podstawie skojarzania

wyselekcjonowanych cech i czesto dla pelnego zrozumienia tej identyfikacji potrzebny jest
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szerszy kontekst znaczeniowy (Markiewicz, 1983: 13). Nalezy podkresli¢, ze metafory
konfrontacyjne s3 odwracalne: mozemy symetrycznie zamieni¢ temat z rematem

(Markiewicz, 1983: 13).

Metafora konfrontacyjna bliska jest pordwnaniu, dlatego w warstwie teoretycznej
odpowiada mu teoria poréwnaniowa, ktora ujmuje metafor¢ jako skrocone poréwnanie
(Markiewicz, 1983: 15). Istotne, ze w przypadku obrazowosci, $rodek stylistyczny zwany
poréwnaniem trudno jest odrozni¢ od metafory wizualnej wtasnie ze wzgledu na specyfike
medium: w samej warstwie obrazowej poréwnanie musi mie¢ cechy utozsamienia

elementow: w charakterze hybrydowego polacznia albo poprzez podobienstwo ksztattow'?.

Zglebiajac zagadnienie rozréznienia pomig¢dzy poréwnaniem i metaforg nalezy
przywota¢ formute eksplikacyjng Anny Wierzbickiej, ktéra wyodrebnita inny aspekt relacji
tych dwoéch konstrukcji jezykowych: o ile porownanie eksponuje podobienstwo dwoch
odrebnych sktadowych, o tyle w metaforze elementy te sg ze sobg utozsamione

(Wierzbicka 1971).

Kolejnym typem metafory odnalezionym przez Wystouch w przedstawieniach
malarskich jest metafora ewokacyjna (Wystouch 1994: 73-75). W takiej metaforze
znajduje si¢ tylko jej nosnik, czyli remat, natomiast temat jest domniemany i ewokuje
niedookreslone znacznie. Warto zauwazy¢, ze o ile metafora konfrontacyjna jest typowa
metafora in praesentia, to metafora ewokacyjna jest metafora in absentia. O odbiorze
takiej metafory decyduje kontekst zazwyczaj pochodzacy z obszaru kulturowego albo tytut
dzieta. Metafora ewokacyjna bylaby modelem teorii subsytucyjnej, w ktorej wyraz
wladciwy zostaje zastgpiony wyrazem przenosSnym na zasadzie podobienstwa
znaczeniowego, miedzy innymi w celu uzyskania niezwyktosci lub rodzaju zagadki
(Markiewicz 1983: 15). Podobne rozszyfrowywanie znaczenia obrazu jest jednym z
istotniejszych procesow zagadnienia metafory wizualnej 1 jej konstytuowania. Obecnos¢
niezgodnosci jest w tym typie metafory kluczowa — jej brak kwalifikowalby strukture do

rodzaju symbolizowania.

Trzeci typ metafory — metafora konfrontacyjno-ewokacyjna — stanowi kombinacje
dwoch poprzednich: i temat, i remat zostajg ukazane, natomiast to zestawienie i deformacja

przedmiotéw odbiera im funkcj¢ oznaczajaca. Wystouch pisze: ,,Przedmiot staje si¢

12 ey , . , . . .. . ’
Oczywiscie, porownania, ktore tworzy odbiorca na podstawie przedstawienia malarskiego w umysle, to
zupetnie inna kwestia, do ktorej powroce.
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wowczas znakiem poje¢ ogoélnych, a przedstawiona konfiguracja nabiera sensOw
metaforycznych” (Wystouch 1994:: 73). Autorka uwaza, ze zar6wno metafora ewokacyjna
1 konfrontacyjno-ewokacyjna wymagaja pewnej wiedzy o przedmiocie i jego funkcjach; w
ten sposob ogladajacy moze odebra¢ nonsens kompozycji 1 przeformutowac jej znaczenie,
»musi porzuci¢ nastawienie referencyjne i potraktowa¢ przedmioty przedstawione jako
znaki symboliczne, ktdre zostaly ‘zderzone’ z innymi znakami, tj. poddane operacji

metaforycznej, i ewokujg nowe zaskakujgce sensy” (Wystouch 1994: 76-77).

Poruszajac w ten sposob kwestie ,,semantyki” metafory wizualnej, Wystouch
ukazuje jednoczesnie pewien problem lezacy u podstaw watpliwosci terminologicznych:
znaki symboliczne majg charakter wieloznaczny, co moze mie¢ wptyw na roéwnie
wieloznaczny odbidr znaczenh w metaforze konfrontacyjno-ewokacyjnej, a zwtaszcza
metaforze ewokacyjnej. Kluczowy jest wspomniany ,nonsens”, czyli niezgodno$¢ w
warstwie wizualnej albo na poziomie tresci. Podsumowujac, propozycja Wystouch
umozliwia rozpoznanie metafory wilasciwej jako struktury obecnej w przedstawieniach

malarskich.

Wspomniatam, ze wszystkie teorie metafory moga by¢ zastosowane do metafory
wizualnej. Poza poréwnaniowa i1 substytucyjng, metafora wizualna w procesie tworzenia
odpowiada interakcyjnej teorii metafory, ktorg zaproponowat Max Black (Black 1971:
227). Przytaczam ja, poniewaz jest teorig istotng dla cze$ci wspotczesnych badan o
metaforze. Koncepcja ta zaklada wykorzystanie ,,implikacji skojarzeniowych”, skutkujace
naktadaniem si¢ na siebie komponentdw znaczeniowych sktadowych metafory: tematu
gléwnego (tematu) 1 tematu pomocniczego (rematu) (Black 1971: 231). Znaczenie, ktore
powstaje w ten sposob ,,zakltada wspodtprace sensow pomigdzy zwigzanymi z metaforg
stowami — i wytwarzanie wspdlnego, nowego znaczenia, ktore jest niesprowadzalne do
sktadowych znaczen” (Korwin-Piotrowska 2011: 303). Black w taki spos6b ujmuje swoja
teori¢, ze analogia wizualnego scalenia sktadowych metafory nasuwa si¢ sama: ,,Mozna
powiedzie¢, ze przedmiot gldwny ‘widzimy poprzez’ wypowiedzenie metaforyczne — ze
nastgpuje ‘projekcja’ przedmiotu gtownego na ptaszczyzng przedmiotu pomocniczego”
(Black 1971: 229). Black sugeruje, zeby ,,mys$le¢ o metaforze jak o filtrze” (Black 1971:
228). Tak rozumiana metafora ,,selekcjonuje, uwypukla, wycisza 1 organizuje cechy
przedmiotu gltéwnego, przystosowujac do niego wypowiedzi odnoszace si¢ zwykle do
przedmiotu pomocniczego” (Black 1971: 232). Na podstawie teorii Blacka mozemy

powiedzie¢, ze analogiczng interakcje znajdziemy w typie metafory konfrontacyjne;j,
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natomiast w metaforze ewokacyjnej, w ktorej interakcja dotyczy obecnego rematu i
nieobecnego, domyslnego tematu, zastosowanie teorii Blacka jest mozliwe tylko wtedy,

gdy temat gléwny jest uobecniony przez znany kontekst (Markiewicz 1983: 18).

Mniej znang teorig metafory jest teoria irradiacyjna (Skubalnka 1983, por. Korwin-
Piotrowska 2011: 304). Przytaczam ja, poniewaz dotyczy pewnej cato$ci znaczeniowej, za
jaka mozemy uzna¢ réwniez obraz. Teoria irradiacyjng opiera si¢ na tezie o oddzialywaniu,
»wzajemnym oswietlaniu si¢” sktadowych metafory, ktéra jest odpowiedzialna za odcienie
znaczeniowe 1 wrazenie zawarte w catym tek$cie (Korwin-Piotrowska 2011: 304). Tym
samym teoria ta nie odnosi si¢ do konstrukcji metafory wlasciwej, do jej ,,gramatyki”, a
rozcigga na znaczenie metaforyczne generowane przez caty tekst i, analogicznie, na caty
obraz. W ten sposdb rozwazania nad metaforg wtasciwg ukierunkowuje w stron¢ metafory
rozumianej jako przeno$nia obejmujaca znaczeniem metaforycznym caty utwoér. Taki
rodzaj rozumienia metafory taczy si¢ z kolejnymi poetyckimi §rodkami stylistycznymi, jak
alegoria, topos, symbol, wielka metafora (ang. mega metaphor), $rodkami bardzo

istotnymi dla problematycznych kwestii dotyczacych metafory wizualne;.

1.4.2. Semantyczne Srodki stylistyczne jako wizualne struktury znaczeniowe

Jak juz zostalo wspomniane, czg¢$¢ semantycznych $srodkow stylistycznych teorii
poetyki dotyczy szeroko pojetych wyrazen o charakterze metaforycznym. Wedlug Korwin-
Piotrowskiej alegoria, symbol i topos nie s3 przeno$niami w waskim tego stowa
rozumieniu: ,,moga tworzy¢ rozbudowany obraz, ktorego sens staje si¢ jasny dzigki
kontekstowi i/lub tradycji” (Korwin- Piotrowska 2011: 309; por. Juszczyk 2017: 26).
Mowigc inaczej, te Srodki stylistyczne zawierajg wskazowki, a nie samo wyjasnienie, ktore
zalezy gtownie od kulturowych czynnikéw kontekstowych. Podobng sytuacje odnajdziemy
w obrazie, ktory swoja formg i treScig przedstawienia odsyta do znaczen utrwalonych w

konwencjach wizualnych i kulturowo-spotecznych.

1.4.2.1. Alegoria, topos, symbol

W nawiazaniu do teorii poetyki przedstawionej w poprzedniej czgéci, nasuwa si¢
wniosek, ze alegoria, topos, symbol odpowiadaja typowi metafora in absentia, w ktorej

temat gléwny nie zostaje dostownie zwerbalizowany w samej strukturze metaforyczne;.
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Teresa Dobrzynska okresla warunki procesu odbioru takiej metafory: ,,Aby wypowiedz
metaforyczna o charakterze metafory in absentia mogla by¢ zinterpretowana, powinien
by¢ odtworzony podmiot predykcji metaforycznej, czyli gléwny temat przenosni; temat
pomocniczy jest oczywiscie jej nieredukowalng czescig 1 zawsze musi by¢ obecny w
wyrazeniu metaforycznym” (Dobrzynska 1984: 49). Autorka wyrdznia ze wzgledu na
budowe sktadniowa dwa rodzaje metafora in absentia: w pierwszym temat pomocniczy
pojawia si¢ w toku powigzanej kontekstowo wypowiedzi, pozwalajac odnalez¢ temat
gléwny (Dobrzynska 1984: 151), w drugim — sens metafory przypisany jest catemu zdaniu,
ktéore w kontekscie nie moze by¢ rozumiane dostownie, bo byloby nonsensowne
(Dobrzynska 1984: 151-152). Autorka wyjasnia proces odbioru pozornie ,,nonsensownej”
metafory: odbiorca tekstu musi zrekonstruowa¢ zawarte w zdaniu lub szeregu zdan
»gtowne tematy, ktore tacznie tworzg pewnag calo$¢ okreslang metaforycznie zdaniem
przeno$nym lub szeregiem takich zdan” (Dobrzynska 1984: 152). Znamienne jest, Ze
Dobrzynska uzywa liczby mnogiej — nie pisze o temacie glownym a o tematach gtownych.
Podobnie jest w obrazie — nie tylko gldéwny motyw obrazu, ale motywy na niego si¢
sktadajace, buduja znaczenie. Autorka okresla rodzaj wskazdéwek, jakie musi zawieraé
temat pomocniczy-remat: ,,Moze si¢ on pojawia¢ nie tylko w bezposredni sposob —
poprzez imienne okreslenie przedmiotu, lecz bywa tez dany posrednio poprzez cechy i

atrybuty tego przedmiotu lub wtasciwe mu czynno$ci badz stany” (Dobrzynska 1984: 49).

Taka konstrukcja teoretyczna moze zosta¢ odniesiona do struktur obrazowych: jesli
schemat opisany przez Dobrzynska przenie$¢ — na zasadzie analogii — na grunt
obrazowosci, to mozna przyja¢, ze kompozycja 1 uzyte S$rodki wyrazu stanowig
,wielozdaniowg wypowiedz”. W S$wietle takiego ujgcia réwniez cale przedstawienie
malarskie byloby no$nikiem metafory, a po stronie widza lezatoby odnalezienie jej tematu
glownego, albo jesli obraz bylby skomplikowany w swojej tresci, tematow posrednich'’.
Tak okreslona cato$¢, ,,syntagma obrazowa” zyskiwataby znaczenie metaforyczne dzigki

wspotpracy wielu wizualnych watkow formalnych i tresciowych.

Istotnym dla problematyki metafory wizualnej tropem w rodzaju metafora in
absentia, jest alegoria (od gr. allegorein, czyli mowic¢ inaczej, interpretowac przenosnie).
Termin ma wiele znaczen. Najpowszechniej alegoria jest definiowana jako motyw lub

grupa motywow albo personifikacja okreslonego pojgcia jednoznacznie utrwalonego w

13 Jesli rozpatrujemy obraz jako pewna calo$é znaczeniowa, trudno mowié o tematach gtéwnych. Raczej
nalezaloby powiedzie¢, Zze rozumienie tematu gléwnego umozliwiaja tematy posrednie ukazane w
przedstawieniu.
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tradycji kulturowej (Korwin-Piotrowska 2011: 311; Kulawik 1991: 143). Rozumienie
alegorii jako jednoznacznego motywu jest bliskie pojeciu toposu, okreslanego — w ramach
jednej z definicji — mianem ,,kulturowo utrwalonego motywu” (Korwin-Piotrowska 2011:
314). Topos (z gr. topos — miejsce) oznacza miejsce wspolne, reprezentowane za pomoca
jezykowych, skonwencjonalizowanych poréwnan metaforycznych, frazeologizmow i
typowych sposobow obrazowania. Do toposow naleza m.in. opozycje wykorzystywane
czesto na gruncie kulturowym: starzec-miodzieniec, dzien-noc, locus amoenus (topos
miejsca szczesliwego) — locus horridus (topos miejsca strasznego), lato-zima, mitos$¢
ziemska — mito$¢ niebianska (Korwin-Piotrowska 2011: 314). W przedstawieniach
malarskich réwniez odnajdziemy utrwalone motywy alegoryczne i personifikacje pojec
oraz ilustracje toposow, ktorych podstawa sg zrédta literackie albo utrwalone konwencje

sztuki.

W teorii poetyki alegoria definiowana jest cz¢$ciej jako metafora rozciggnigta na cata
wypowiedz 1 okre$lana terminem metafora continua (Dobrzynska 1984: 152; Korwin-
Piotrowska 2011: 311; Kulawik 1991: 143). W antycznej teorii tropow (Kwintylian,
Cyceron) nazwa metafora continua okreslano metafory tworzone ze stoéw 1 metafory
tworzone przez wigksze wypowiedzi. Do ,,ciaglych” metafor zaliczano przystowia oraz
parabole — przypowiesci i bajki zwierzece (apologi), jak rowniez wypowiedzi ukrywajace
wlasciwy sens, enigmatyczne i1 zagadkowe (Dobrzynska 1984: 152). W szerokim
rozumieniu alegoria byta rozumiana jako trop, w ktorym wypowiedZ znaczyla co$ innego
niz zostalo ujgte w niej w sposob doslowny, m.in. ironi¢ i sarkazm (Dobrzynska 1984:
153). Jak wskazuje Dobrzynska, pojmowanie alegorii jako rozbudowanej wypowiedzi,
ktora komunikuje co§ w sposob posredni, blizsze jest charakterystyce metafory (1984:

153).

Najszersze rozumienie alegorii dotyczy catego utworu i miesci si¢ w tym rozumieniu
,,kazdy obraz literacki, ktorego elementy znajduja pehiejszy, catosciowy, uniwersalny sens
na poziomie metaforycznym” albo ,,utwor epicki bedacy wielka, rozbudowang metaforg”
(Korwin-Piotrowska 2011: 312). Korwin-Piotrowska pisze, Ze interpretacja alegorii
poetyckiej, ,,ewidentnie odsyta poza anegdote, do scalajacej wykladni na poziomie
abstrakcyjnym, niedostownym™ (2011: 312). Alegoryczny odbiér utworu, czyli alegoreza,
mozliwy jest dzigki odpowiedniemu kontekstowi (Juszczyk 2017: 26). Ten kontekst bywa
ksztattowany przez tytul utworu, ktéry sugeruje kierunek jego rozumienia i mozliwosci

interpretacji (Korwin-Piotrowska 2011: 313).
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Rozpatrzmy szeroko rozumiang definicj¢ alegorii w konfrontacji z przedstawieniem
malarskim rozumianym w sposdb metaforyczny. To, co ujete w obrazie w sposob
konkretny, moze odnosi¢ si¢ na zasadzie metafora in absentia do tresci domys$lnych
tworzonych w umysle ogladajacego, konstruowanych na podstawie konwencji
przedstawieniowej istniejacej w danej kulturze. Poddane alegorezie cate przedstawienie
malarskie generuje znaczenie, ktdre spetnia wymogi teoretyczne bycia alegorig w szerokim

rozumieniu terminu.

Alegoria 1 topos w waskim rozumieniu sg jednoznaczne, natomiast szeroko
rozumiana alegoria staje si¢ wieloznaczna, jesli kontekst odbioru jest niejasny albo
kontekstow jest wiele. Wieloznaczno$¢ jest cechg charakterystyczng kolejnego $rodka
stylistycznego — symbolu. Co prawda symbol moze odsyta¢ do ustalonych w kulturze
wyobrazen, ale jego sens, w przeciwienstwie do alegorii, bywa nieuchwytny i moze by¢
powotywany jednorazowo na potrzeby danego utworu (Dobrzynska 1984: 156; Korwin-
Piotrowska 2011: 307, 310). Symbol, podobnie jak metafora, zasadza si¢ na zaskakujagcym
potaczniu. Jak wskazuje Korwin-Piotrowska: ,,Symbolizacji ulegaja zwykte stowa poprzez
fakt zastosowania ich w nietypowej funkcji, umieszczenie w obcym konteks$cie, czasem
przez wielokrotne powtdrzenie lub uczynienie z kryjacego si¢ za stowem pojecia czy
obrazu — wskazowki naprowadzajacej na przestanie utworu; odczytanie symboliczne
zalezy nie tylko od sugestii zawartych w utworze, lecz przede wszystkim od wrazliwosci 1
wyobrazni oraz interpretacyjnych zdolnosci odbiorcy. Symbole sg najczgsciej nosnikami
znaczeh abstrakcyjnych, znakiem emocji, warto$ci, stanéw 1 pogladow” (Korwin-
Piotrowska 2011: 310). Okreslenia pojawiajgce si¢ w tym cytacie — obcy kontekst,
ukrywane znacznie, wskazowki naprowadzajace — wszystko to laczy si¢ z konstrukcja
metaforyczng. Niemniej symbol rozni si¢ od metafory: podczas gdy metafora tworzy nowe
znaczenie z potacznia odlegtych w skojarzaniu poje¢, symbol ,,odsyta poza siebie, do tego,
co reprezentuje, a wigc wymaga raczej odnalezienia, identyfikacji, znalezienia analogii,
czyli rozpoznania (cho¢by w przyblizeniu) sensu kluczowego stowa wewnatrz utworu”
(Korwin-Piotrowska, 2011: 310). Intersujace i porzadkujace podejscie do symbolu
proponuje Konrad Juszczyk w ksiazce Mgdros¢ metafory. We fragmencie rozpatrujacym
metafore w poetyce pisze on: ,Metafora rozbudowana to alegoria, a jej poszczegolne
elementy to symbole” (Juszczyk 2017: 26). Sadze, ze podobne podejscie do symbolu
mozna zastosowa¢ do struktury wizualnej, w ktorej symbolicznos¢ poszczegdlnych

elementow lub ich zgrupowan umozliwia odszukanie znaczen metaforycznych. Do
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zanalizowania kwestii symbolu i metafory w przedstawieniach malarskich nie wystarczy

sama teoria poetyki, dlatego wroce do tej kwestii w oddzielnym fragmencie.

Poszukiwania metaforycznego znaczenia obrazu wymagajg poglgbionego spojrzenia
na relacj¢ migdzy wyzej wymienionymi tropami — metafora, alegorig i symbolem — w celu
doprecyzowania terminologii uzywanej do opisywania struktur i znaczen w obrazach.
Dobrzynska podkresla, ze symbol 1 alegoria pierwotnie zwigzane sg z tym, co moze by¢
odbierane zmystowo. Pisze ona: ,,W symbolu i alegorii funkcja znakowa natozona jest na
[...] najréznorodniejsze byty dostepne poznaniu zmyslowemu, wtoérnie za§ takze ich
wyobrazenia 1 nazwy. Ze wzgledu na te wlasciwos¢ znakéw symbolicznych i
alegorycznych znaki te moga wystgpowa¢ we wszystkich dziedzinach kultury i sztuki”
(Dobrzynska 1984: 156). W dalszej czeSci wywodu autorka podkresla, ze w
przeciwienstwie do symbolu 1 alegorii metafora jest ,.zjawiskiem par excellence
jezykowym” oraz podporzadkowanym specyfice konstrukcji wtasciwych tylko dla jezyka.
Autorka radykalnie zastrzega, ze kazdy, kto wyjdzie poza czysto jezykowe rozumienie
metafory ,,odbierze metaforze jej konstytutywng witasciwos¢, zastapi jg arbitralnie innym
pojeciem. Jest w najwyzszym stopniu prawdopodobne, ze mie¢ begdzie na mys$li nie

metaforg, lecz alegori¢ albo symbol” (Dobrzynska 1984: 156-157).

Wspotczesne badania nad metaforg wykroczyly poza obszar jezykowy 1 dotycza
réwniez pozajezykowych form komunikacji, o czym bedzie mowa w dalszej czg$ci
rozdzialu. Analizy Wystouch rowniez wychodza poza tezy Dobrzynskiej, pokazujac, ze w
przedstawieniach plastycznych mozemy znalez¢ formy podobne do struktury metafory
wlasciwej. Pozostaje jeszcze kwestia stosowanej terminologii, poniewaz nazywanie
metaforycznego znaczenia generowanego przez caty obraz alegorig, moze wprowadzaé w
btad ze wzgledu na rozpowszechnione pojmowanie alegorii jako personifikacji pojecia.
Proponuje wykorzystanie dla takiej sytuacji nazwy ostatniego omawianego tropu: wielkiej

metafory (ang. mega metaphor).

1.4.2.2. Wielka metafora

Taki kierunek badan potwierdza refleksja Kulawika, ktory utozsamit wielkg metafore
z alegorig w jej najszerszym rozumieniu, czyli w odniesieniu do operacji semantycznej
dokananej na calej wypowiedzi (Kulawik 1991: 143; por. tez Jaskiewicz 1991: 12).

Pomimo wspomnianego zakazu [sformulowanego przez Dobrzynska i dotyczacego

47



pozajezykowego sytuowania metafory, wykorzystam jej opis wielkiej metafory jako
rozleglej 1 nieskonwencjonalizowanej konstrukcji znaczeniowej jako ,,posrednia
wypowiedz na jaki$ domyslny temat” (Dobrzynska 1984: 160). Autorka zwrocita uwage na
proces odbioru wielkiej metafory: ,,Akt ‘predykacji’ dokonywany jest tu przez
interpretatora, ktory przeformutowuje tekst na 6w pojedynczy znak i jego sens odnosi do
tematu, ktéry sam wyodrebnil z rzeczywistosci (Dobrzynska 1984: 160). Krzysztof Stepnik
uznaje wielkg metafor¢ za wyzszy poziom semantyczny. Pisze on: ,,Znaczenie przenosne
przyjmuje dostatecznie ogo6lng, semantyczng postaé, utozsamiajgc si¢ np. z ‘sensem
utworu’, jego ‘ideg’ lub ‘glebsza trescia’”’(Stepnik 1988: 47). Autor, przy okazji
rozpatrywania sytuacji formowania wyzszych znaczen, wspomina o sensie metaforycznym
catego utworu tworzonym w procesie interpretacji: ,,[...] przypisywane [...] utworowi
znaczenia (alegoryczne, metaforyczne, symboliczne) dotycza catosci dzieta, bedac w
istocie jego wymowa og6lng” (Stepnik 1988: 49 — 50). Stepnik podkresla jeszcze, ze w
takim utworze niekoniecznie musza pojawiac si¢ wyrazenia metaforyczne, jak rowniez ze
na takg metaforyczng interpretacje moga naprowadza¢ motto, tytul lub cytat. ,,Konstrukcje
tego typu funkcjonujg na zasadzie ‘klucza’, sugerujg obecno$¢ ukrytego planu znaczen”

(Stepnik 1988: 50).

Kwestia tytulu faczy wielka metafore z metaforg ewokacyjng Wystouch 1 w duzym
stopniu dotyczy laczenia rozumienia obrazu z jego tytulem. Wazne jest to, jak Stepnik
okresla konotacje wielkiej metafory: ,,Na ogot wielka metafora interpretowana jest w
relacji do symbolu i alegorii” (Stgpnik 1988: 50). To, co laczy wszystkie tropy, to
rozumienie ich jako konstrukcji — stad okreslenia ,konstrukcja metaforyczna”,
,konstrukcja symboliczna” i ,,konstrukcja alegoryczna”. Ogdlniejszy sens, ktoéry odnosi si¢
do ,.strefy wyzszych znaczen” moze by¢ wyzwalany przez postaé literackg lub przebieg

zdarzen (narracja), ktory ma si¢ odnosi¢ og6lnie do ludzkiego losu (Stgpnik 1988: 50).

WM

N
M1 Z1 z2 M2 Z3 24 M3

Rysunek 1. Scheamt wielkiej metafory (wg: Jaskiewicz 1991)
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Janusz Jaskiewicz, ktory — w przeciwienstwie do Dobrzynskiej — rozpatruje
zagadnienie metafory w sztukach plastycznych, zwrocit uwage, ze najwazniejsze w
tworzeniu wielkiej metafory jest wlasciwe skomponowanie pomniejszych metafor,
poniewaz ich suma wytwarza nowe znaczenie calo$ci (Jaskiewicz 1991: 18). Autor dodaje,
ze miedzy poszczegdlnymi elementami nie musi zachodzi¢ zwigzek metaforyczny: nie
musi by¢ to suma mniejszych metafor, a raczej suma znaczen (Jaskiewicz 1991: 20). Pisze
on: ,[...] wielka metafora powstaje jako wynik kojarzen zmienionych znaczen
poszczegolnych cztondow, tworzac organizm metaforyczny” (Jaskiewicz 1991: 18). Wedtug
zaproponowanego przez niego schematu, gdzie M to metafora, a Z — znaczenie, ilustracja

schematu wygladataby tak, jak na rysunku numer 1.

Jaskiewicz za oczywisty uznaje fakt, ze dzieta sztuk plastycznych sa takimi
catosciowymi konstrukcjami metaforycznymi (Jaskiewicz 1991: 20). W S$wietle
przytoczonej wyzej teorii srodkow stylistycznych, zasadne jest przyjecie zatozenia, ze
obrazy malarskie sg wielkimi metaforami i potraktowac je nalezy w analogii do sumy stow
czy zdan, jako sume¢ wizualnych Srodkéw plastycznych. Czg$¢ z tych Srodkow
wykazywataby podobienstwo — w formie lub tresci — do stylistycznych S$rodkéw
poetyckich, np. synekdochy, hiperboli czy symbolu, czg$¢ natomiast wspierataby odbior
metaforyczny za pomoca srodkéw autonomicznych i specyficznych dla malarstwa. Wtedy

schemat wielkiej metafory, gdzie ‘Syn’ to synekdocha, ‘Hip’ — hiperbola, ‘Pow’ —

powtorzenie, ‘Por’ — porownanie, ‘Sym’ — symbol, a ‘Top’ —topos, wygladatby
nastepujaco:
WMW
AN
Synl Hipl Smi Pow1l Porl Sym1 Topl

Rysunek 2. Schemat wielkiej metafory wizualnej wg Lata
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Odnajdywane w obrazie znaczenie nie bytoby ograniczone do jednorazowego
stwierdzenia ,,A to B”, ale bardziej przypominaloby schemat zaproponowany przez Johna
M. Kennedy’ego w tekscie Metaphor and Art ,the ... is a ...” (Kennedy 2008: 460),
poniewaz ci¢zar interpretacji znaczenia zalezy od kompetencji i skojarzen ogladajacego,

jego wiedzy 1 wyobrazni.

1.5.Metafora wizualna w ramach teorii j¢zykoznawstwa kognitywnego

W  podrozdziale dotyczacym teorii poetyki omowilam zagadnienie szeroko
rozumianej metafory. Takie ujecie badawcze obejmuje wyrazenia metaforyczne, w ktérych
wystepuje tylko nosnik tematu metafory, natomiast jej temat glowny jest domyslny.
Nosnik tematu —wypowiedz lub obraz — rozumiany jest jako znaczaca catos¢, ktora
powstaje w wyniku wspoéldziatania wszystkich sktadowych dzieta. Zwrocitam rowniez
uwage, ze wspotczesne badania nad zagadnieniem metafory wykroczyly poza obszar
jezykowy. Do upowszechnienia szerokiego rozumienia metafory oraz przeniesienia badan
nad nig w obszary komunikacji pozaj¢zykowej, przyczynit si¢ intensywny rozwoj nauk
kognitywnych, a przede wszystkim jezykoznawstwa kognitywnego. We wspodtczesnych
badaniach nad zagadnieniem metafory wizualnej nie mozna poming¢ osiggnigé tej
dziedziny, poniewaz to wtasnie w jej obszarze badania nad ta problematyka sa najbardziej
ozywione. Ponize] przedstawi¢ tlo teoretyczne badan nad metafora wizualng w
jezykoznawstwie kognitywnym, czyli teori¢ metafory pojeciowej oraz watki badawcze,
ktore wybratam jako podstawe do prowadzonych przeze mnie analiz form i tresci
metaforycznych w przedstawieniach malarskich. W ramach tej pracy niemozliwe jest
ujecie petnego spektrum teorii i metod analizy pochodzacych z jezykoznawstwa
kognitywnego, nie tylko ze wzgledu na wielo$¢ opracowan, ale rowniez z powodu
ewolucji poszczegolnych teorii, udoskonalanych i doprecyzowywanych przez ich tworcow.
Przywolam tu zatem jedynie wybrane opracowania. Istotnym punktem odniesienia dla
dalszych rozwazan bedzie systematyzacja problematyki metafory pojeciowej i metafory
wizualnej zaproponowana przez Konrada Juszczyka (2017) 1 Grzegorza Kowalskiego

(2022).
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1.5.1. Ogolne podstawy teorii jezykoznawstwa kognitywnego

Podstawg teorii jezykoznawstwa kognitywnego jest teoria modelu komunikacji, w
ktorym jezyk jest powigzany z umystowymi procesami powigzanymi z postrzeganiem
Swiata. W jezyku ujawnia si¢ konceptualizacja rzeczywisto$ci, a jego funkcja jest
zwracanie uwagi na tres¢ wyrozniong przez nadawce (Juszczyk 2017: 18). Modele
komunikacji zalezne sg od interakcji spotecznej i kulturowej (Langacker 2006: 285), za$
konceptualizacje zawarte w jezyku zaleza od percepcji, czyli od utrwalonych w pamigci
dlugotrwatej poje¢ pochodzacych z doswiadczania $wiata za pomocg zmystow, ruchu i
emocji oraz z wyobrazen (Juszczyk 2017: 18, 20). Gramatyka kognitywna zaklada, ze
»Znacznie jezykowe obejmuje zardwno tres¢ pojeciowa, jak i sposoby obrazowania tej
tresci” (Langacker 2009: 71). Znaczenie — wedlug kognitywistow — powstaje jako
konceptualizacja, ktora ,,polega na konstruowaniu znaczenia za pomocg poje¢ w umysle, a
metafora 1 prototyp sa podstawowymi strukturami, ktoére organizuja nasze pojecia”

(Chlewifiski 1999).

1.5.2. Teoria metafory pojeciowej/konceptualnej

Jezykoznawca George Lakoff i filozof Mark Johnson, opierajac si¢ na tezie, ze
do$wiadczamy rzeczywistosci za pomocg myslenia metaforycznego, przyczynili si¢ do
rozwoju teorii metafory pojeciowej (Conceptual Metaphor Theory, dalej: CMT). Poniewaz
w niniejszej pracy beda w analizach wykorzystywane pojecia z obszaru CMT, nalezy

pokroétee przyblizy¢ glowne aspekty tej teorii.

Poniewaz koncepcja Lakoffa i Johnsona byta punktem zwrotnym we wspoétczesnych
badaniach nad metafora i miata ogromny wplyw na wzrost zainteresowania ta
problematyka, wydaje si¢ iz zagadnienia metafory wizualnej nie mozna obecnie
rozpatrywac bez odniesienia do teorii metafory pojeciowej. Koncepcje te rozpowszechnita
ksigzka wydana w 1980 roku pod tytutem Metaphors We Live by, ktérej polskie wydanie z
1988 roku ukazato si¢ pod tytutem Metafory w naszym zyciu.

Autorzy teorii metafory pojeciowej zwrdcili uwage na powszechng obecnos$é
metafory w jezyku, ale nie jako figury retorycznej, tylko jako powszechnie uzywanego
mechanizmu formulowania mys$li. W ich ujeciu metafory stuzag do ,,zrozumienia i

przedstawienia pewnych ztozonych aspektow otaczajacego nas $wiata w kategoriach
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pierwotnego, fizycznego doswiadczenia” (Tokarz 2000: 253). Autorzy CMT podaja
szersza niz literacka definicj¢ metafory: wedlug nich to ,,rozumienie i do$wiadczanie
jednego rodzaju rzeczy w kategoriach innej rzeczy” (“understanding and experiencing one
kind of thing in terms of another”) (Lakoff i Johnson 1980: 5). Twierdza oni rowniez, ze
»~metafora jest przede wszystkim kwestiag myslenia i dziatania, a dopiero wtdérnie kwestia
jezyka” (Lakoff i Johnson 1980: 153). Metafora staje si¢ tym samym sposobem myslenia,
konceptem, a nie tylko cze$cig wypowiedzi o charakterze figury retorycznej. Skoro
podstawa metafory pojeciowej jest sposéb myslenia o rzeczywistosci, gdyby$Smy chceieli
rozwazy¢ metafor¢ pojeciowa w kontekScie obrazu, caly proces odnajdywania
metaforycznych treSci przebiega poza obrazem, ktory staje si¢ przedmiotem takiego

myslenia.

1.5.2.1. Domena Zrédlowa i domena docelowa

Wedtug CMT metafora pojeciowa opiera si¢ na relacji odwzorowania pomi¢dzy
okreslonymi elementami dwoch domen: domeny zrédtowej (source domain) i domeny
docelowej (target domain) (Juszczyk 2017: 32-33)". Domena zrodlowa jest nosnikiem
metafory, poniewaz jej aspekty zostaja przeniesione (mapping) na domeng docelowa, ktora
jest uyymowana pojeciowo (Juszczyk 2017: 34). Odwzorowanie pomiedzy domenami
(przedmiotami) zalezy od do$wiadczenia o charakterze motorycznym, emocjonalnym,

poznawczym 1 jezykowym (Juszczyk 2017: 23).

W koncepcji Lakoffa i Johnsona, migdzy domenami zachodzi koherencja opierajaca
si¢ na relacji odpowiedniosci 1 podobienstwa rzutowanych elementow obu domen.
Domena zrodlowa jest konkretna, to znaczy moze by¢ doswiadczana bezposrednio,
natomiast domena docelowa jest abstrakcyjnym pojeciem badz tez dotyczy subiektywnego
doswiadczenia (Kdvecses 2002: 103). Przyktadowe domeny zrédlowe to: ruch, potozenie,
zawieranie (w/poza), dystans, wielkos$¢, kierunek (gora/dot), postrzeganie (zwlaszcza
wzrokowe), jasno$¢, cigzar, temperatura; natomiast przyktadowe domeny docelowe to:
czas, zycie, myslenie, rozumowanie, komunikacja, umysl, emocje, intencje,

przyczynowo$¢, moralno$¢, mitos¢, matzenstwo, spoteczenstwo, polityka.

' Doprecyzowujac te strukture, nalezy wytlumaczy¢, ze pod pojeciem ,domena kognitywna” (cognitive
domain) rozumiemy ,,dowolny spojny obszar konceptualizacji, wzgledem ktoérego charakteryzowane sa
struktury semantyczne, obejmujace pojgcia, rodzaje doswiadczenia, a takze system wiedzy” (R.W.
Langacker 1995: 164).
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Warto podkresli¢, ze dobor okreslonych domen podyktowany jest kultura, w jakiej
powstaje dana metafora. Na przyktad w kulturze zachodniej czas tradycyjnie pojmowany
jest liniowo, stad okre$lenie ,,czas ptynie” czyli ‘Czas To Rzeka’"”, podczas gdy w kulturze
wschodniej czas kojarzony jest z ruchem kotowym. Uwypukla si¢ tutaj kwestia rutyn
poznawczych (cognitive routines), czyli prostych, automatycznych proceséw umystowych,
faczacych jednostkowe zjawiska w nowa konfiguracj¢ znaczeniowa. Rutyny poznawcze

moga mie¢ charakter uniwersalny albo by¢ zalezne od kultury danej grupy spoteczne;.

Metafora poj¢ciowa (w przeciwienstwie do poetyckiej metafory konfrontacyjnej) jest
strukturg jednokierunkowa zgodnie z zasada inwariancji Lakoffa (1993): domena
docelowa pojmowana jest za pomocg domeny zrodtowej, nigdy odwrotnie, przy czym
struktura domeny zrodlowej pozostaje taka sama, na przyktad ‘Mitos¢ To Podroz’, ale juz
nie mozna powiedzie¢ przy zachowaniu sensu, ze ‘Podr6z To Mito$¢’. Inng wazng cechg
teorii jest to, ze domena docelowa moze posiada¢ wiele domen zrédtowych, a domena

zrodtowa moze udziela¢ swoich cech roznym domenom docelowym.

Ze wzgledu korelacje miedzy malarstwem 1 poezja sa szczeg6lnie istotne dla
prowadzonych przeze mnie badan, nalezy wspomnie¢ ze w p6zniejszym okresie, Lakoff
razem z Markiem Turnerem, zajeli si¢ metaforami poetyckimi. W ksigzce More than Cool
Reason: A Field Guide to Poetic Metaphor z 1989 roku autorzy zamiast rzutowania-
mapowania preferuja okreslenie ,,naktadania znaczenia” (Lakoff, Turner 1989: 62-65, 120-
122). Jest to istotne spostrzezenie, zbiezne z przytoczong juz teorig metafory interakcyjnej
Blacka (1971). Jeden z komentatorow ksigzki More than Cool Reason, J.L. Lemke
zauwaza, ze proponowane metody mogg poméc w odnajdywaniu metafor ,,nie tylko tych
znajdujacych si¢ na powierzchni tekstu, ale tych, ktérych intertekstualne wzorce
kulturowo-tematyczne sugeruja pojmowanie wiersza jako globalnej catosci” (Lemke 1992:
252). Na zasadzie analogii, zastosowanie koncepcji Lakoffa i Turnera stwarza mozliwosci

podobnego ujecia dzieta malarskiego jako pewnej catosci.

15 W literaturze przedmiotu nazwy schematéw odnoszacych sie do metafory zapisuje sie za pomoca majuskut
(Juszezyk 2017: 23). Ze wzgledu na przejrzystos¢ tekstu bede stosowata wyrdznienie za pomoca wielkiej
litery 1 pojedynczego cudzystowu.
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1.5.2.2. Klasyfikacja metafor poj¢ciowych

Z punktu widzenia analiz obrazéw, klasyfikacja metafor zaproponowana przez
Lakoffa i Johnsona wydaje si¢ szczegOlnie istotna. W ujeciu tym metafory zostaty
poczatkowo podzielone na trzy grupy: metafory orientacyjne, ontologiczne i strukturalne.
W pozniejszym okresie metafory strukturalne zostaly uznane przez badaczy za metafory

ontologiczne (Juszczyk 2017: 33).

Metafory orientacyjne i ontologiczne taczymy z opisanym przez Johnsona (1987),
zjawiskiem schematow wyobrazeniowych (image schema), ktére organizuja nasze
do$wiadczenia od wczesnego dziecinstwa. Schematy wyobrazniowe to ,,powtarzajacy si¢
dynamiczny wzorzec naszych interakcji percepcyjnych i programéw motorycznych, ktory
nadaje spojnos¢ naszemu doswiadczeniu” (Johnson 1987: XIV; por. Juszczyk 2017: 35).
Tym samym konceptualizacja poje¢ abstrakcyjnych oparta jest na doznaniach przed

jezykowych.

Pierwsza grupa metafor — metafory orientacyjne — dotycza orientacji przestrzennej
ciala 1 potaczonych z nig wartoSciowaniem, na przyktad ‘Gora-Dobre’ a ‘Dot-Zte’. Druga
klasa metafor — metafory ontologiczne — dotycza doswiadczania percepcyjnego
przedmiotéw i substancji tgczonych z bardziej abstrakcyjnymi zjawiskami. Typowa
metaforag ontologiczng jest metafora ‘Pojemnika’, na przyktad ,,To si¢ w glowie nie
miesci”. Do tej grupy metafor nalezg rowniez personifikacje, na przyktad ,,dopadata ja
choroba”. Najistotniejszym wnioskiem ptynagcym z tej klasyfikacji jest tak zwane
,ucielesnienie” metafory: proces jej konstruowania zawsze wynika z dwoch rodzajow
doswiadczenia: wewnetrznego (subiektywnego) i1 zewnetrznego (zmystowego) (Evans

2009: 26).

1.5.3. Metafora wizualna w teorii jezykoznawstwa kognitywnego

Conceptual Metaphor Theory stala si¢ punktem zwrotnym w badaniach nad
metaforg. Niezaleznie, czy zajmowano stanowiska aprobujace i rozwijajace teori¢, czy
stanowiska krytyczne; po 1980 roku wszyscy badajacy te problematyke nawigzywali do
teorii Lakoffa i Johnsona. W podrozdziale Doswiadczenie estetyczne w ksigzce Metafory w
naszym Zyciu, wspomnieli o mozliwosci badania sztuki przy uzyciu teorii metafory

pojeciowej, poniewaz metafora wykracza poza jezyk — jest zwigzana z naszym
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doswiadczeniem pozaintelektualnym, rowniez estetycznym (Lakoff, Johnson 1988: 263).
Jednak zasugerowana mozliwos$¢ zostata wykorzystana dopiero po okoto 20 latach, przez
jezykoznawce Charlesa Forceville’a. CMT zainspirowala rowniez inne ujecia badawcze (w
tym rowniez krytyczne), kontynuujace watki podjete przez Lakoffa i Jonsona, rozwijajace
je, doprecyzowujace 1 wzbogacajace o nowe ujecia, w tym roOwniez o problematyke

metafory wizualne;j.

Lingwisci kognitywni od czaséw ukazania si¢ ksigzki The Way We Think, po
ugruntowaniu paradygmatu swojej dziedziny, od konca XX wieku dokonali licznych préb
zastosowania teorii na polu komunikacji niewerbalnej, glownie przkazow wizualnych
(Kowalski 2022: 53). Tworcy tego nurtu mys$li naukowej, bazujac na zatozeniu ze
znaczenie powstaje w wyniku konceptualizacji, w studiach nad wizualno$cig dostrzegli

mozliwo$¢ poszerzenia zakresu badan.

Cho¢ badania problematyki metafory wizualnej w przyttaczajacej wiekszosci
opieraja si¢ na analizach wspotczesnych rodzajow wizualnosci, takich jak reklamy, rysunki
satyryczne czy film, waznym zabiegiem metodologicznym jest wykorzystanie niektorych
propozycji teorii matafory pojeciowej na tym gruncie do analizy tradycyjnego obrazu
malarskiego, co daje szans¢ sprawdzenia zakresu mozliwos$ci takich analiz. Dlatego warto

przyblizy¢ wybrane koncepcije.

Wsrod najpopularniejszych koncepcji teoretycznych dajacych podstawy do badan
nad metaforg wizualng w ujeciu kognitywnym wskaza¢ nalezy roézne adaptacje teorii
metafory jezykowej Blacka (1970); teorii metafory konceptualnej Lakoffa i Johnsona
(1980), schematow obrazowych (primary metaphor) Josepha Grady’ego (1997) oraz teorii
metafory wizualnej m. in. Charlesa Forceville’a (1996) (Kowalski 2022a: 59). Nalezatoby
te liste uzupeti¢ o koncepcje amalgamatow pojeciowych (conceptual blending) Gillesa
Faucouniera 1 Marka Turnera (2002). Kowalski wspomina rowniez o interdyscyplinarnych
pracach, w ktorych teorie kognitywistyczne stanowig tylko pewng czg¢s¢ metodologii,
podobnie jak w niniejszej pracy. Poniewaz zakres dysertacji nie pozwala na zastosowanie
wszystkich mozliwych konstrukcji teoretycznych, wybralam te ktore uwazam za
najbardziej owocne dla zastosowania w analizach dziet malarskich oraz te, ktore pomimo

swojego potencjatu nie byty jeszcze uzywane w tego typu opracowaniach.
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1.5.3.1. Metafory prymarne i zlozone

Uznanie ,uciele$nienia” wyrazen metaforycznych przez tworcow Conceptual
Metaphor Theory w znacznym stopniu ukierunkowato dalszy rozwdj tej koncepcji. Przy
zachowaniu wyjSciowych zatozen, zwrocono uwage na mapowanie podstawowe, czyli to,
ktore tworzy doswiadczenie subiektywne. Pojawitl si¢ podziat na: (1) metafory
pierwotne/prymarne (primary metaphor)'®, ktorych domena zrodtowa zakorzeniona jest w
do$wiadczeniach zmystowych i empirycznych a domena docelowa ma charakter oceny; (2)
metafory podobienstwa (resemblance metaphor), oparte na dostrzezeniu podobienstwa
fizycznego czy pojeciowego odleglych dziedzin i (3) metafory o zlozonej strukturze
(compound metaphor). Metafory ztozone sg bardziej szczegdtowymi modelami, w ktérych
nosnikami sg metafory pierwotne, tworzg miedzy innymi struktur¢ zdarzenia w

przedstaweiniu (Pérez-Hernandez 2019: 532; Evans 2009: 28-29).

Teoria metafory pierwotnej autorstwa Josepha Grady’ego (1997) (Primary Metaphor
Theory — PMT) zostala zastosowana przez Lorene Pérez-Hernandez w analizach reklam
fast foods. Badania Pérez-Hernandez przyniosty okre§lone wnioski, wartosciowe z
perspektywy zagadnien podejmowanych w pracy. Autorka stawia teze, ze metafory
prymarne, niezaleznie od tego w jakim medium s3g wyrazane, utawiaja mi¢dzykulturowa
komunikacj¢ i maja charakter w duzej mierze uniwersalny, poniewaz uczymy si¢ ich
nie§wiadomie i automatycznie, poprzez interakcj¢ z fizyczng rzeczywistoscia (Pérez-

Hernandez 2019: 532, 534, 536, 565).

Pérez-Hernandez zwraca uwagg¢ na sposoby wspolistnienia ré6znych metafor w
jednym wizerunku. Autorka podkresla, ze badajacy metafore¢ wizualng rozpatrywali
metafory podobienstwa, nie doceniajagc mozliwosci tworzenia znaczeh przez metafory
prymarne. Warte podkreslenia jest, ze metafory prymarne i1 metafory podobienstwa
wspottworza kompleks metaforyczny. W kompleksie metaforycznym metafory prymarne
»motywuja, ograniczaja i/lub wzbogacaja interpretacj¢ metafor podobienstwa, nie bedac
cze¢scig ich uktadu pojeciowego, jak to ma miejsce w przypadku metafor ztozonych” (,,they
motivate, constrain, and/or enrich interpretation of resemblance metaphors without being
part of their conceptual layout as is the case with compound metaphors” (Pérez-Hernandez
2019: 532). Pérez-Hernandez zachowuje tym samym rozrdznienie mi¢dzy kompleksem

metaforycznym a metafora ztozong: w kompleksie metaforycznym nastgpuje interakcja

' Metafory pierwotne w literaturze przedmiotu zwane sa rowniez metaforami opartymi na korelacji
(correlation-based) lub uciele$nionymi (embodied).
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mi¢dzy metaforami podobienstwa a metaforami pierwotnymi, gdy tymczasem metafora
ztozona jest wyzszym poziomem abstrakcji metafor prymarnych. Ponadto metafory
prymarne wchodzg w interakcje z hiperbolizacja elementéw w celu zwrdcenia uwagi na
domeng zrodlowa 1 z metonimig, ktora ma nakierowa¢ uwage na domene¢ docelowg. W

przedstawieniach malarskich odnajdziemy analogicznie oddziatujace struktury wizualne.

Pérez-Hernandez podkresla, ze dwie lub wigcej metafor prymarnych moze faczy¢ si¢
w celu przekazania okreslonego znaczenia lub znaczen. Takie potgcznie moze odnosi¢ si¢
do jednej domeny docelowej albo do wielu, na przyktad ‘“Wazne Jest Duze’, ‘Wazne Jest
Blisko’; ‘Dobre Jest Na Gorze’, ‘Dobre Jest Jasne’ itd. Metafory prymarne czgsto wigza
si¢ z parami aksjologicznymi pozytywny/negatywny, na przyklad ‘Wazne Jest
Duze/Niewazne Jest Male; Dobro Jest Jasne/Zio Jest Ciemne’. W analizach reklam
wizualnych autorka stosuje nazwy one-target and multiple-target primary metaphor
clusters. Uzywany przez nig termin cluster (w formie czasownikowej i rzeczownikowej)
Kowalski tlumaczy rzeczownikowo jako ,klaster” (,klastery prymarnych metafor
wizualnych”, Kowalski 2022 b: 163), ale uzywa on roéwniez okreslen ,klastery metafor
prymarnych i metonimii” czy ,klastery metafor prymarnych i hiperboli” oraz ,klastery
metafor wtornych” czyli o charakterze kulturowym. Kowalski podkresla, Ze temat
klasterow metafor wizualnych zastuguje na dalsze poglebione analizy. Struktura klasteroéw

jest istotna ze wzgledu na analogiczne zgrupowanie elementow w obrazie.

1.5.3.2. Kognitywne modele analizy i identyfikacji metafory wizualnej

W ramach rosngcego =zainteresowania metafora wizualng, w holenderskim
jezykoznawstwie kognitywnym powstaty modele analizy metafory wizualnej autorstwa
Charlesa Forcevilla (1996, 2002, 2017) oraz Joosta Schilperoorda (2018) a takze model
identyfikacji metafory wizualnej zwany VISMIP, opracowany przez grup¢ badaczy pod
kierunkiem Gerarda Steena (2018).

Od ponad dwudziestu lat najbardziej znang i najczesciej stosowana koncepcja
dotyczaca metafory wizualnej jest koncepcja modelu metafory multimodalnej Charlesa
Forcevilla, ktory w 1996 roku przetamat dominacj¢ badan metaforycznosci, ktore

dotyczyty tylko jezyka.
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1.5.3.2.1. Metoda analizy metafory obrazowej Charlesa Forcevilla

Opracowania teoretyczne Forceville’a zostaly zaaplikowane do wiekszosci
opracowan badawczych dotyczacych metafory w obecnej wizualnosci (Kowalski 2022:
155) i cho¢ nie bedg jako takie wykorzystywane w moich badaniach, przyczynily si¢ do
skonstruowania teorii, ktorg bede sie postugiwaé. Forceville rozwija nadal swoje — w
przesztosci pionierskie — badania nad wizualno$cia, przy czym skupia si¢ na wizualnosci
zawarte] we wspotczesnych reklamach, komiksach, znakach informacyjnych, itp. oraz ich
multimodalnos$ci. Przy okazji badan struktur wizualnych reklamy Forceville zwrocit uwage
na natychmiastowe oddziatywanie metafory wizualnej (pictorial metaphor) zawartej w
tego rodzaju formach przekazu'’.Zauwazyt on,, ze natychmiastowo$¢ ogladu wywoluje
wiekszg reakcje emocjonalng, poniewaz operuje specyficznymi dla wizualnosci srodkami
przekazu, a jej odbior w wigkszym stopniu umozliwia komunikacj¢ ponadkulturowa

(Forceville, 2008: 463, 464).

Forceville podzielit metafory obrazowe na multimodalne — czyli takie, w ktorych
warstwa wizualna stanowi tylko jeden z elementow przekazu — i monomodalne,
podkreslajac, Ze te ostatnie znacznie trudniej sklasyfikowa¢ pod wzgledem rzadzacych
nimi zasad (Forceville 2008: 463). Na tej podstawie Forceville dzieli metafory obrazowe
na cztery rodzaje, w ktorych przedstawiony jest: 1) jeden element, albo przedmiot
prymarny albo sekundarny; 2) zarowno przedmiot prymarny jak i sekundarny, potaczone w
surrealistyczng hybryde; 3) zaréwno przedmiot prymarny jak i sekundarny, przy
zachowaniu rzeczywistej formy, rodzaj wizualnego poréwnania; 4) jeden z przedmiotéw w

sposOb wizualny, a drugi obecny jest w sposob werbalny (Forceville 1996 b: 163).

Ten ostatni rodzaj nie jest kwalifikowany jako metafora wizualna/obrazowa, ale
uwazany jest za metafore multimodalng (Kowalski 2022: 56). Wlasnie metafora
multimodalna najlepiej poddaje si¢ analizom wedlug modelu Forcevilla: kontekst
jezykowy ulatwia, a w niektorych przypadkach w ogdle umozliwia, rozpatrywanie
przedstawienia jako metaforycznego. Jak pokaza analizy obrazéw zawarte w dalszej czgsci
pracy, dos¢ rzadko mamy do czynienia z czystym przedstawieniem monomodalnym,
poniewaz istnieje wyrazny kontekst literacki albo tytut sugerujacy sposob odbioru i

interpretacji.

7 Na ten wazny aspekt obrazowosci, na ktoremu poswiecili uwage rowniez badacze innych dziedzin
(Arrnheim, Boehm, Wunenburger, Flusser).
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Obecnie Forceville nie rozpatruje metafory obrazowej w przedstawieniach
malarskich, cho¢ poczatkowo takie proby podejmowat, analizujac malarstwo
surrealistyczne (Forceville 1988). Holenderski badacz tlumaczy to zbyt duza
wieloznaczno$cig, ktorg charakteryzuja sie¢ przedstawienia malarskie, co utrudnia
odnalezienie jasno okreslonych domen zrédtowych i docelowych'®. Rowniez inny uznany
lingwista kognitywny, Zoltdn Kdvecses uwaza, ze w ramach teorii metafory pojeciowe;j,
jesli analizujemy przedstawienie malarskie pod katem metafory wizualnej, to tylko wtedy,

gdy obraz posiada tytut i ma charakter przedstawieniowy'”.

1.5.3.2.2. Model analizy metafory wizualnej Schilperoorda i Steena

Obok modelu metafory multimodalnej Forcevilla, w 2018 roku pojawity si¢ dwie
nowe propozycje. Pierwsza to model analizy metafory wizualnej autorstwa Joosta
Schilperoorda, druga — model identyfikacji metafory wizualnej, czyli VISMIP Gerarda J.
Steen i jego zespotu. Obie koncepcje znalazty si¢ w ksiazce Visual Metaphor: Structure
and Process 1 ich podstawg jest uznanie za kluczowe obecnosci inkongruencji w obrazie.
Krotko omowie zatozenia modelu identyfikacji, poniewaz uwazam, ze to model analizy
Joosta Schilperoorda jest bardziej przydatny dla prowadzonych przeze mnie badan, a tym

samym wart jest bardziej szczegdélowego opisania.

Model identyfikacji metafory wizualnej, czyli VISMIP, jest wynikiem pracy
kognitywistow jako forma algorytmicznego schematu, ktérego celem jest rozpoznanie
obecnosci metafory wizualnej w obrazie. VISMIP to uszeregowana w odpowiedniej
kolejnosci lista pytan kierowanych do widza. Odpowiedzi na te pytania majg pomoc w
rozpoznaniu, czy w danym przedstawieniu mamy do czynienia z metaforg wizualng czy
nie. W przypadku pytania o metafor¢ wizualng w przedstawieniach malarskich problem
jest znacznie bardziej zlozony niz moze przewidzie¢ to schemat algorytmiczny. Proces
pytan 1 odpowiedzi pomija aspekt przezycia estetycznego, ktore niewatpliwie jest
sktadowa tworzenia takiej metafory oraz oddziatywania obrazu na poziomie czysto
wizualnym. Metafora wizualna wykracza poza samg inkongruencj¢, poniewaz nie tylko

niespojnos¢ jest wyznacznikiem metafory. Do opisu i sklasyfikowania niespdjnosci w

'8 Dyskusja przeprowadzona w ramach cyklu wykladow Forceville’a Visual and Multimodal

Communication, UMCS 24-26.04.2023 r.
" Dyskusja przeprowadzona w ramach cyklu wykladow Kovecses’a Multimodal metaphors in Extended
Conceptual Metaphor Theory, UMCS 6-10.11.2023 r.
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przedstawieniach malarskich warto jednak zastosowaé rodzaje niespdjnosci z modelu

analizy Schilperoorda.

Model analizy metafor wizualnych Joosta Schilperoorda uwazany jest za alternatywe
dla modelu Forceville’a. Teoria zostata zastosowana do analizy wizerunkow reklamowych,
ale daje mozliwos¢ uzycia ich rowniez w analizach przedstawien malarskich. Wedtug niej
rozpatrywanie obrazu pod katem obecnosci metafory wizualnej umozliwia odnalezienie
pewnej niespojnosci (incongruity) czy to na poziomie wizualnym, czy w kontekscie
towarzyszacego obrazowi tekstu (Schilperoord 2018: 11). Autor pisze: ,,Jak juz wykazaty
wczesniejsze badania, cechg charakterystyczng obrazéw zdolnych do kreowania metafory
jest wiasnie anomalia (As already testified by previous scholarship, the defining
characteristic of images capable of inviting metaphor is indeed anomalousness)”

(Schilperoord 2018: 42).

Niespojnos¢ metafory wizualnej jest strukturg ekspresyjng, ktéra zasadza si¢ na
kreatywnym pomysle. Wedlug Schilperoorda nie kazda inkongruencja wskazuje na
obecno$¢ metafory wizualnej, moze ona sugerowaé roéwniez inny kontekst wizualny,
dlatego trzeba interpretowang niespdjnos¢ potraktowac jako niezalezng wtasciwos$¢ obrazu
1 zwroci¢ szczegbdlng uwage na potacznie z tematem (Schilperoord 2018: 15). Warto
podkresli¢, ze autor nie umieszcza metafory w samym obrazie — metafora wedtug niego to
proces zachodzacy w umysle, ,,polegajacy na konstruowaniu struktury pojgciowej, ktora
jest w stanie pomoc zinterpretowac nieprzystajacy obraz (it involves the construction of a
conceptual structure that is capable of resolving an incongruent image)” (Schilperoord

2018: 42).

Zeby ogladajacy mogt rozpozna¢ metafore wizualng, musi on dostrzec element
niespojnosci. Schilperoord pisze: ,,Bodziec jest [...] doswiadczany jako niezgodny gdy jest
sprzeczny z modelem poznawczym widza lub gdy nie mozna go przewidzie¢ na podstawie
tego modelu. (A stimulus, then, is experienced as incongruent when it conflicts with or
cannot be anticipated from the cognitive model entertained by the viewer)” (Schilperoord
2018: 20). Widz stara si¢ rozwigza¢ wizualng zagadk¢ na poziomie intelektu, taczac ja z
tematem przedstawienia 1 intencjami tworzenia znaczenia (Schilperoord 2018: 14).
Nadawca kreuje zaskakujacy koncept, a odbiorca odnajduje sprzeczno$¢ niezgodna z jego
mentalno-wizualnym doswiadczeniem i taczy te elementy w ramach korelujacych cech z

okreslonym modelem. Czytelno$¢ komunikatu zalezy od osadzenia go w okreslonych
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ramach kulturowych, w ktorych powstaje i1 jest odbierany przekaz wizualny (Kowalski,

2022 b: 155).

W modelu tym, podobnie jak w teoriach metafory, struktura oparta jest na dwéch
sktadowych, nazwanych modelem kognitywnym — kontekstem definiujacym (establisher) i
modelem kognitywnym — elementem zaburzajacym (violator). Pierwszy z nich odnosi si¢
do wiedzy odbiorcy na dany temat oraz do odpowiednich ram potrzebnych do jego
interpretacji, drugi jest reprezentowany przez element zaburzajacy, pochodzacy z zupetnie

innej domeny pojeciowej (Schilperoord 2018: 20).

Schilperoord podzielit inkongruencje na dwumodelowe 1 jednomodelowe.
Dwumodelowe niespdjnosci opieraja si¢ na operacjach: 1) wstawienia (insert) — element
zaburzajacy zostaje umieszczony w konteks$cie definiujacym; 2) substytucji (substitute) —
element zaburzajacy — réznigcy si¢ w sposob formalny — zostaje wstawiony w miejsce
elementu kontekstu definiujgcego; 3) scalenia (merge) — element zaburzajacy powstaje z
potacznia elementu modelu kognitywnego 1 1 elementu modelu kognitywnego 2, co tworzy
hybryde nie nalezaca do wymienionych modeli; 4) dwuznaczno$ci (ambiguate) — obraz nie
pozwala jednoznacznie okresli¢, czy element jest spdjny z kontekstem definiujacym
(wtedy nie mam metafory wizualnej), czy jest zaburzajacy 1 jest podstawa dla zaistnienia
metafory wizualnej (na przykltad obrazy ze zhludzeniem optycznym); 5) transmutacji
(transmutate) — element zaburzajacy, podobny formalnie do kontekstu definiujacego,

zostaje wstawiony w miejsce elementu modelu definiujacego.

Inkongruencje jednomodelowe, w ktérych element zaburzajacy i kontekst
definiujacy nalezag do jednego modelu kognitywnego, operuja: 1. znieksztalceniem
(distort) — zmianie ulega pewna cech fizyczna przestawionego elementu, na przykiad
ksztatt, wielkosci (na przyktad hiperpolizacja), kolor, materiat; 2. usunigciem (erase) —
pewna cze$¢ lub cecha przedstawionego elementu zostaje usunigta. Zabiegi usuniecia lub

znieksztatcenia wprowadzaja zaburzenie, o ile ewidentnie wptywaja na rozumienie obrazu.

Warto podkresli¢, ze Schilperoord uwaza, ze wprowadzenie jednomodelowe;]
niespojnosci nie generuje znaczenia metaforycznego, Pisze on: ,[...] Zaden z
poswiadczonych przypadkéw znieksztalcenia i usunig¢cia nie wymaga metaforycznych
rozwigzan. Zamiast tego, nadrzedng cechg rozwigzan niezgodnosci jednomodelowej jest
to, ze ustanawiajg one pewien rodzaj kontrastu wewnatrz modelu, ktérego natura jest

okreslona przez operacje zastosowang w celu stworzenia niezgodnosci (,,[...] none of the
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attested cases of Distort and Erase require metaphorical resolutions. Instead, the
overarching characteristic of one-model incongruity resolutions is that they establish some
sort of within-model contrast, the nature of which is determined by the operation applied to

create the incongruity”) (Schilperoord 2018: 40).

Model analizy Schilperoord nie zostal jeszcze wykorzystany do badan
empirycznych. Warto podja¢ taka probe odnoszac si¢ do przedstawien malarskich,

poniewaz model ten bardziej niz inne skupia si¢ na strukturach specyficznie wizualnych.

1.5.4. Teoria integracji pojeciowej Faucounniera i Turnera

W badaniach nad wizualno$cia wykorzystano rowniez teori¢ amalgamatow
pojeciowych autorstwa Gillesa Faucounniera i Marka Turnera (2002). Zakres niniejszej
pracy nie pozwala na doktadne zglgbienie tej teorii, ale ze wzgledu na to, ze schemat w
niej zaproponowany jest obecny w przykladach przedstawien malarskich, po krotce

przedstawic jej zarys’.

Autorzy teorii wykorzystali koncepcje tak zwanej kognitywnej ptynno$¢ (cognitive
fluidity) myslenia, ktora wykorzystuje przestrzenie mentalne, czyli ,,niewielkich pakietow
pojeciowych, konstruowanych podczas myslenia i moéwienia dla celow doraznego
rozumienia 1 dziatania” (Libura 2007 16). Wlasciwe strukturyzowanie przestrzeni
mentalnych umozliwiaja ramy i modele kognitywne, zwigzane z do$wiadczaniem, ale
rowniez z dang kulturg. W wyniku integracji (blending) dwoch przestrzeni wyjsciowych
powstaje nowa przestrzen wyjéciowa — amalgamat. Zeby takie stopienie moglo nastapié,
dla obu przestrzeni wyjsciowych musi istnie¢ wspolna przestrzen zwana generyczng, w
ktorej zawieraja si¢ tresci taczace przestrzenie wyjSciowe. W amalgamacie kompres;ji
moga podlegaé tozsamo$¢, zdarzenia, czas lub przestrzen, a takze odpowiadajace im role 1
wartosci (Fauconnier, Turner 2002: 126—131). Scalenie przestrzeni wyznaczaja ztozone
procesy, m.in. wystepujace w obrazach: kompresja poszczegolnej relacji za pomoca
skalowania oraz synkopowania, kompresja jednej relacji w inng i kompresja kluczowych
sktadnikow. , Kompozycja elementéw w amalgamacie bywa uzupelniana dzigki
przywolaniu réznych modeli kulturowych i1 kognitywnych, tak samo jak prawidta percepcji

pozwalajg uzupehic brakujace fragmenty znanych wzorow” (Libura 2007: 24). Podobnie

2% Szersze omoéwienie koncepcji: Lata 2017: 323-339.
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jak we wszystkich poprzednio przytaczanych teoriach, bez znajomosci konwencji

kulturowych pelny odbidr znaczen kreowanych w przedstawieniach jest niepiny.

We wspomnianej powyzej teorii metafor pojeciowych Lakoffa 1 Johnsona,
nowopowstala struktura jest modelem dwuczg¢sciowym — wytania si¢ dzigki rzutowania
aspektow domeny zrddlowej na domen¢ docelowa, natomiast amalgamat jest modelem
czteroczesciowym (dwie przestrzenie wyjSciowe, przestrzen generyczna 1 przestrzen
stopienia) — zwanym siatkg integracji pojeciowej. W przeciwienstwie do CMT teoria
integracji pojeciowej obejmuje roznego rodzaju potacznia przestrzeni mentalnych, nie
tylko metaforyczne. Wsrdd typologii siatek, siatk¢ jednozakresowa autorzy teorii
utozsamili ze schematem metafory: przestrzenie wyjsciowe organizujag odmienne ramy
kognitywne, ale tylko jedna z nich organizuje powstaty amalgamat, podobnie jak w

metaforze pojeciowe].

Oprécz wymienionych czterech typow integracji, tworcy koncepcji amalgamatow
wyréznili szczegdlny sposob integracji, mianowicie amalgamat wielokrotny (multiple
blends), sktadajacy si¢ nie z dwoch, lecz trzech lub wigkszej liczby przestrzeni
wyj$ciowych. Agnieszka Libura zauwaza, ze wystgpowanie tego typu amalgamatow jest
powszechne w dzietach sztuki (Libura 2007: 64). Nalezy nadmieni¢, ze zajmujacy si¢ od
dawna problematyka metafory wizualnej Forceville, uwaza, ze w przedstawieniach

malarskich wystepuje wiasnie integracja pojeciowa .

Uwazam, ze najistotniejszg warto$cig teorii integracji pojeciowej w kontekscie
analizy przedstawien malarskich nie jest abstrahowanie czteroelementowych kolejnych
schematow siatek pojeciowych, ale kompresje réznych relacji i zasady nig rzadzace, na
przyktad: kompresja pojedynczej relacji za pomoca skalowania albo synkopowania,
kompresja kluczowych sktadnikow, zasada maksymalizacji i identyfikacji istotnych relacji.
Roéwnie wazne sg relacje ulegajace kompresji: ‘Zmiana’, ‘Identycznos¢’, ‘Czas’,
‘Przestrzeft’, ‘Przyczyna-Skutek’, ‘Cze$¢-Cato$¢’, ‘Reprezentacja’, ‘Rola-Warto$¢’,
‘Analogia’, ‘Dysanalogia’, ‘Wlasno$¢’, ‘Podobienstwo’, ‘Kategoria’, ‘Intencjonalno$¢’,

‘Jednostkowo$¢’ (Libura 2007: 31). Na osi scalania tych relacji powstajg znaczenia.

Podsumowujac wybrane zagadnienia metodologii jezykoznawstwa kognitywnego,

nalezy zauwazyC, ze przeniesione z gruntu jezykoznawstwa struktury teoretyczne

! Dyskusja przeprowadzona w ramach cyklu wyktadow Forceville Visual and Multimodal Communication,
UMCS 24-26.04.2023 r.
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przynosza dobre rezultaty w analizach przedstawien o charakterze multimodalnym, czyli
faczacym w sobie przekaz wizualny i jezykowy, na przyktad reklamowy. Jednak, gdy
przedstawienie wizualne ma charakter monomodalny, czyli czysto obrazowy,
zaaplikowanie teorii jezykoznawczej zaczyna by¢ klopotliwe. Grzegorz Kowalski,
przyblizajac modele metafory wizualnej, zauwaza ze zastosowanie tych modeli przynosi
niepetne wyniki (Kowalski 2022a: 62). Dodatkowo, jesli obraz nie posiada tytutu, ktory
ukierunkowuje odnajdywanie znaczen zawartych w przedstawieniu wizualnym, albo jesli
malarstwo ma charakter abstrakcyjny, narzedzia teorii jezykoznawstwa kognitywnego sa
niewystarczajagce. Tym samym, pomimo wielu prob zbudowania adekwatnej teorii,

zagadnienie metafory w autonomicznej wizualnej formie wymyka si¢ jezykoznawcom.

Dla studiéw kulturowych najwazniejszym aspektem problematyki metafory
wizualnej jest trafno$¢ zrozumienia przekazu jaki niesie ze sobg konstrukcja metaforyczna.
W niniejszej pracy odwoluj¢ si¢ do poznawczej ramy kulturowej, dokladnie kultury
europejskiej, a przede wszystkim do utrwalonych 1 upowszechnionych w tych ramach
interobrazowos$ci 1 intertekstualnosci. Cechg taczaca wszystkie wymienione teorie jest
zawsze odwolanie do tej ramy kulturowej. Ten aspekt jest tak istotny, poniewaz metafora

jako akt komunikacyjny zyskuje poglebione zrozumienie w kontek$cie kulturowym.

1.6. Metafora wizualna a symbolizowanie

Jednym z gléwnych zatozen pracy jest przeglad najwazniejszych ujec i perspektyw
badawczych dotyczacych metafory wizualnej oraz przesledzenie terminologii stosowanej
w tym obszarze celem uporzadkowania sposobdéw rozumienia 1 uzywania terminu
»metafora wizualna” w literaturze przedmiotu. Zasadnicze pytanie, ktoére determinuje taki
sposob okreslenia zatozen i celoéw badawczych pracy, dotyczy problematycznej kwestii
poruszonej m.in. przez Charlesa Forceville’a: czy obraz jest metaforyczny czy
symboliczny?** Zastosowanie w pytaniu form przymiotnikowych — ,metaforyczny” i
»symboliczny” — jest celowe, poniewaz okreslenia symbol 1 metafora kojarzone sg z czyms$
elementarnym, a pytanie o obraz dotyczy pojmowania obrazu jako pewnej znaczacej

catosci. W poszukiwaniu odpowiedzi na postawione pytanie zapoznalam si¢ z koncepcjami

22 Potrzeba powyzszego rozstrzygnigcia jest wynikiem rozmowy przeprowadzonej z Charlesem Forcevillem,
ktéry takie pytanie sformutowat. On sam opowiada si¢ za tym, ze dzialo malarskie symbolizuje, a struktury
mi¢dzy jego elementami sa rodzajem integracji pojgciowej (Dyskusja przeprowadzona w ramach cyklu
wyktadow Forceville Visual and Multimodal Communication, UMCS 24-26.04.2023 r.)
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literaturoznawcéw, jezykoznawcoOw kognitywnych, semiotykéw, historykéw sztuki,
teoretykow sztuki i filozoféw obrazu. Dopiero zestawienie wielu perspektyw badawczych

zblizylo mnie do wypracowania stanowiska w tej kwestii.

Przede wszystkim nalezy podkresli¢, ze w teoriach dotyczacych jezyka (a w
konteks$cie metafory takie teorie uznaj¢ za podstawowe), zarowno symbol jak i metafora
nalezg do struktur majacych funkcje przeno$ng. Warto przypomnie¢ w tym miejscu, ze
funkcja przenosna powstaje w wyniku procesu poznawczego, w ktérym dany aspekt jednej
domeny odwoluje do przywotania innego aspektu drugiej domeny. Na drodze interpretacji,
w wyobrazni odbiorcy powstaje nowe znacznie, ktore jest syntezg rdéznicy i podobienstwa
roznych pdl semantycznych (Lubowicka 2018: 26). Lubowicka tak ujmuje kwesti¢
tworzenia znaczenia metaforycznego: ,,Operacja wyobrazni w tym przejsciu od jednego
znaczenia do drugiego polega [...] na uchwyceniu we wzajemnym napigciu i zaleznosci, a
takze podobienstwie dwoch roznych znaczen — doslownego i przenosnego” (Lubowicka
2018: 27). Eco opisuje zmiany retoryczne jako ,,typowy przypadek znacznie posredniego”:
na pozér wyrazana jest jedna kwestia, ale poprzez tamanie reguty, np. zwigzanej z
doswiadczeniem, powstaje ,,niepoprawno$¢”, ktora jest ,,nosnikiem innego sensu” (Eco
1999: 158). Autor uzywa okreslania ,klucz metaforyczny” (Eco 1999 : 159), ktére
odpowiada znaczeniu funkcji przenosnej. Schilperoord natomiast uwaza, ze istnienie
funkcji przenosnej generuje ,,impuls metaforyczny” (Schilperoord 2018: 15). Zasadniczo
funkcja przeno$na, zwana tez metaforyczna, taczy obie omawiane struktury znaczeniowe —

metafory i symbolu.

Zaistnienie takiego okreslenia — funkcja metaforyczna — ma bardzo wazne
konsekwencje. Uzycie wzgledem konkretnego obrazu okreslenia ,,metaforyczny” nie
oznacza jeszcze stwierdzania obecno$ci w nim struktury metafory albo symbolu, raczej
wskazuje wilasnie na obecno$¢ funkcji przenosnej. w jego interpretacji. Takie podejscie
wchodzi w sktad koncepcji metafory otwartej, w ktoérej sztuka jest uwazana za rodzaj
metafory ze wzgledu na swoj ,,niedostowny” charakter lub za rodzaj sztuki metaforycznej

w opozycji do sztuki realistycznej (Stepnik, 1988: 221-222).

Uznanie calej sztuki za metafore zaktada obecno$¢ wspomnianej funkcji przenosne;.
Odnosza si¢ do tego rézni badacze w mniej lub bardziej dostowny sposob. Hans-Georg
Gadamer sytuuje obraz miedzy prezentacja a symbolem. Pisze on: ,,Istota obrazu miesci

si¢ niejako w srodku pomiedzy dwiema skrajno$ciami. Te skrajnosci prezentacji to czyste
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wskazywanie — istota znaku — oraz czyste zastgpowanie — istota symbolu. Oba te momenty
s3 po czesci obecne w istocie obrazu” (Gadamer 2004: 223). Uczen Gadamera — Gottfried
Boehm — w hermeneutyce obrazu zauwaza podobienstwo strukturalne migdzy metaforg
jezykowa a obrazem opartym na wewnetrznych kontrastach, ktore jednak razem
zachowuja jedno$¢ sensu (Boehm 2014: 293-294). Inny niemiecki historyk sztuki —
Michael Brojte — rowniez podkresla aspekt przenos$ny, traktujac obraz jako rodzaj
»przeobrazeniowego tropu” (Czekalski 2022: 383). Wszystkie wymieniane stanowiska

dotycza uznania, ze obraz charakteryzuje si¢ funkcjg przenosna.

Powstaje nastgpne pytanie, czy zatem wszystko jedno, czy okreslamy, Ze obraz jest
metaforyczny czy symboliczny? Jesli przyja¢ analizy porownawcze metafory i symbolu
odnalezione w badaniach jezykoznawczych i semiotycznych oraz w filozofii obrazu,
pojecia ,,metaforyczny” i ,,symboliczny” nie sg rownowazne znaczeniowo. Od razu nalezy
zaznaczy¢, ze odmienno$¢ metafory i symbolu ujmowana jest ze wzgledu na roézne ich

aspekty procesu ich tworzenia.

Eco wyr6znia kryterium zwigzane z uprawdopodobnieniem: o ile metafora musi by¢
rozumiana niedostownie, bo inaczej bylaby nonsensem, o tyle symbol moze po prostu nie
zosta¢ dostrzezony, co ,,nie zaktoca spojnosci semantycznej” (Eco 1999: 199). Krzysztof
Stepnik w  Filozofii metafory podkreslit stluszno$¢ odréznienia ,bycia znaczenia”
metaforycznego 1 symbolicznego. Pisal on: ,Metafora zatem znaczy, a symbol
reprezentuje [...].[Symbol — ML]Jurzeczywistnia abstrakcyjne sensy wigzace si¢ ze
Swiatem warto$ci, z rzeczywistoscig duchowg i psychiczng. Symbol stanowi przedmiot
wyobrazni, wizualizacji, stad przyjmuje on czegsto posta¢ obrazowga” (Stepnik 1988: 36).
Tym samym autor, podobnie jak Dobrzynska i Lubowicka, zawraca uwage na odniesienia

przedmiotowo-obrazowe symbolu (por. Dobrzynska 1980: 156; Lubowicka 2018: 26).

Aspekty rozréznienia proponowane przez Eco 1 Stgpnika naprowadzaja na
opozycyjny podziat dyskurséw Jacobsona na dwa odmienne sposoby zastgpienia: przez
podobienstwo — dyskurs metaforyczny i przez przyleganie — dyskurs metonimiczny
(rozdziat 1.4.1.2.2.). Przyjmujac taka perspektywe teoretyczng, symbol kwalifikowatby si¢
do osi porzadku metronomicznego na mocy przyleglosci znaczenia, w ramach ktérego jest
rozumiany. Taka interpretacj¢ potwierdzaja réwniez refleksje Wystouch. Pisze ona:
»Symbol tym si¢ r6zni od metafory, ze nalezy do planu tresci, reprezentuje zbior, z ktdrego

zostal wziety, podczas gdy metafora oparta jest na analogii przedmiotéw, pojec 1 sytuacji”
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(Wystouch 1994: 93). Roéwniez Forceville rozwaza skonwencjonalizowany symbol jako

rodzaj metonimii (Forceville 2013: 252).

Inng kwestig roznicujacg metafore i symbol jest zagadnienie wieloznacznosci. Eco
stwierdza: ,,Tryb symboliczny nie narzuca swojej dominacji, tak jak czyni to metafora”
(Eco 1999: 201). Autor podkresla w ten sposéb zakres wieloznacznos$ci roznigcy metafore
1 symbol. W innym miejscu pisze: ,,Nikt nie twierdzi, ze metafora ma tylko jedno znacznie
(chyba w przypadkach zblizajacych si¢ od katakrezy, jednak mimo swojej polisemii
reaguje ona na kontekst ustalajacy jej wymowe” (Eco 1999: 162)*. Kwintesencje mysli
Eco mozna uja¢ w formie schematoéw: metafora odpowiadataby schematowi ,,A jest B,
natomiast schemat symbolu — ,,A odnosi si¢ do B, ale moze odnosi¢ si¢ tez do C, D...,
itd.”. Na przyklad kolor czerwony moze by¢ symbolem agresji, ale rowniez mito$ci.
Dlatego Eco opisuje symbol jako form¢ potaczona z ,mglawica znaczen”, czyli
charakteryzujaca si¢ potencjalng przynalezno$¢ do wielu pol znaczeniowych (Eco 1999:

170).

Krzysztof Stepnik natomiast jeszcze precyzyjniej rozstrzyga kwesti¢ mnogosci
znaczen metafory i symbolu — metaforze przypisuje wieloznaczno$¢ a symbolowi
wieloznaczeniowos$¢. Wieloznaczno$¢ 1 wieloznaczeniowos¢ sg ,,rownolegtymi sposobami
formatowania znaczen” (Stepnik 1988: 37). Dzigki mechanizmowi przeksztatcenia
semantycznego metafora staje si¢ struktura wieloznaczng, czyli niedostowna.
Wieloznaczeniowos$¢ symbolu natomiast ujawnia zalezno$¢ jego znaczenia od przyjecia tej

a nie innej konwencji interpretowaniu znaczen.

Powyzszy przeglad stanowisk, cho¢ gléwnie odnoszacych si¢ do jezyka, pomaga
doprecyzowaé kwestie metaforycznosci 1 symbolizowania w przedstawieniu wizualnym.
Nalezy jeszcze doprecyzowaé, z jakim rodzajem symbolicznosci w wiekszosci
przypadkow laczy sie przedstawienie malarskie. Wunenburger dzieli symboliczno$¢ na
podlegajaca denotacji (znak-symbol) i wielorakim konotacjom (zbidr znaczen). Pisat on:
»W drugim ujeciu [...] termin ‘symboliczno$¢’ oznacza juz tylko pewna ograniczong
kategori¢ obrazéw, ktore r6znig si¢ od znakow w ogodle, a od poje¢ w szczegdlnosci, przez
strukturalne ukrywanie swych znaczen uporzadkowanych w tancuch. Symbol oznacza w
ten sposob wizualny lub werbalny obraz, z ktorym zwigzane sg ukryte znaczenia wtdrne, te

za$, aby zosta¢ rozpoznane i rozszyfrowane, wymagaja wczesniejszej znajomosci pewnego

* Podobne stanowisko zajmuje Dobrzynska piszac o metaforze, Ze ,,narzuca odbiorcy pewien sposob
rozumienia przedmiotu wypowiedzi” (Dobrzynska 1984: 60).
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kodu” (Wunenburger 2011: 50). W wigkszos$ci przedstawien malarskich spotkamy si¢
symbolicznos$cig oparta na konotacjach, ktéra wymaga od widza pewnej wiedzy
kulturowej, m.in. znajomos$ci zrodet literackich, symbolicznego znaczenia koloréw oraz

utrwalonych kodéw ikonicznych.

W $wietle powyzszych rozwazan rozstrzygnigcie, czy obraz ma charakter
metaforyczny czy symboliczny, wypada na korzy$¢ symbolicznosci. Po pierwsze, jesli
stwierdzimy, ze obraz ma charakter metaforyczny, powiemy tylko tyle ze obraz ma funkcje
przenos$ng albo ze jest ,,niedostowny”. Poprzez analiz¢ struktury obrazu mozna okresli¢ jak
to si¢ dzieje, ze obraz pokazuje cos$ przenosnie i w jaki sposob moze by¢ on podstawg dla
utworzenia metafory w jego interpretacji (Schilperoord 2018: 11, Wollheim 1993: 118). Po
drugie, wsrod elementow obrazu odnajdziemy struktury przeksztalcone na poziomie
wizualnym, doktadnie scalone, ktére zachowuja analogi¢ do schematu przeksztalcen
semantycznych metafory jezykowej (Wystouch 1994, rozdziat 1.4.1.2.3.). Nalezy jednak
podkresli¢, ze jest to przypadek bardzo rzadki. Innym przypadkiem zaistnienia metafory w

obrazie jest ilustracja utrwalonej metafory jezykowej (Wollheim 1993: 121).

Po trzecie, powyzsze zestawienia definicyjne metafory i symbolu sklaniaja do
uznania wyraznego zwigzku obrazowos$ci z symbolicznos$cig. Wskazuja na to takie cechy
symbolu jak: figuratywnos¢ wyobrazenia (podobnie jak w alegorii w jej waskim
rozumieniu), odnoszenie jego =znaczenia do wielu potencjalnie mozliwych pdl
semantycznych oraz charakter metonimicznej reprezentacji. Wunenburger pisze: ,,Obraz,
lepiej niz pojecie, ukazuje si¢ jako symboliczna konfiguracja, ktéra zachowuje pewien
zapas sensu ukryty w znakach lub figurach, ktory moze zosta¢ reaktywowany przez
interpretujacy podmiot” (Wunenburger 2011: 68). Widz — jako interpretujacy podmiot — na
drodze analizy hermeneutycznej, zarowno w stosunku do elementéw tworzacych strukture
obrazu jak i1 do jego catosci, czesciej powie ,,A odnosi si¢ do B albo do C” niz ,,A to B”.

Konkludujac, obraz raczej symbolizuje niz jest metafora.
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Rozdzial 2. Tlustracje do basni Czerwony Kapturek

2.1. Wstep

Analiza wybranych przedstawien malarskich — ilustracji do basni, plakatow
operowych, teatralnych i filmowych oraz dziet malarstwa symbolizmu — ma na celu
zbadanie struktur wizualnych oraz prezentowanych przez nie tresci, w perspektywie
zagadnien dotyczacych metafory i przy zastosowaniu omowione wyzej metodologii.
Jednym z zalozen tej czesci pracy jest sprawdzenie stopnia zalezno$ci metafory wizualnej
od metafory jezykowej i ich wzajemnego wspoétdziatania. Pierwszym przyktadem takiego
powigzania, w ktorej obraz jest zwigzany bezposrednio z treScig konkretnego tekstu
literackiego jest ilustracja. Do analizy wybralam przyklady ilustracji do basni, ktére z
zatozenia majg by¢ wizualnym odpowiednikiem zwigzanym z fabutg zawarta w teksScie.
Poniewaz ilustracje reprezentuja wysoki poziom artystyczny 1 operuja S$rodkami

malarskimi, zostalty w niniejszej pracy zaliczone do przedstawien malarskich.

Analizie zostaly poddano wybrane ilustracje do basni nalezacej do klasycznego
kanonu literatury dla dzieci — do Czerwonego Kapturka. Bezposrednim przedmiotem
analiz jest 20 ilustracji zamieszczonych w Internecie na platformie Pinterest®®. Kryterium
wyboru ilustracji do tego wtasnie utworu byl przede wszystkim fakt, iz pochodzace z niego
motywy sg najczesciej i najchetniej podejmowane przez ilustratorow. Jednocze$nie prace
te cechuja si¢ wysoka jako$cig artystyczng. Oczywiscie odnajdziemy podobnej jakosci
ilustracje do innych basni, na przyktad o Sinobrodym, Jasiu i Matgosi czy Krélewnie
Sniezce, ale ilo$é tego materialu badawczego jest znacznie skromniejsza w stosunku do

przyktadow przedstawien do Czerwonego Kapturka.

Nasuwa si¢ pytanie o powody tak duzej popularnosci ilustrowania tej basni.
Czerwony Kapturek nalezy do kanonu najpopularniejszych tekstow, w zwigzku z tym tres¢
utworu jest powszechnie znana, niemniej takze wiele innych bajek egzystuje w zbiorowej
swiadomosci kulturowej, a zatem nie wydaje si¢ to by¢ wystarczajacym powodem jej
popularno$ci wsrdd tworcow. Sadze, ze podejmowane przez ilustratorow watki tej wiasnie
basni (i wariacje na jej temat) faczy si¢ z obyczajowoscig czasow wspotczesnych. Basn o

perypetiach Czerwonego Kapturka posiada w swojej opowiesci uniwersalne dla

2 hittps://pl.pinterest.com/
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doswiadczenia ludzkiego, ale rowniez istotne wspotczesnie, tresci, ktore fascynuja
ilustratorow. Na taki trop naprowadzaja wspdiczesne badania z zakresu psychologii
analitycznej 1 antropologii basni. Rzucaja one §wiatlo na znaczenia, jakie generujg te

ilustracje, rowniez te o zabarwieniu metaforycznym.

2.2. Znacznie Czerwony Kapturek w ujeciu psychoanalityczno-

antropologicznym

W celu odnalezienia i zrozumienia znaczenia metaforycznego zawartego w warstwie
wizualnej ilustracji do basni, nalezy zwroci¢ uwage na zwigzany z nig kontekst przekazu
w aktualnej sytuacji kulturowo-spotecznej oraz analizy jej treSci prowadzone w

perspektywie psychoanalizy i antropologii.

Klasyk psychoanalizy basni Bruno Bettelheim w analizie po$wigconej tresciom
Czerwonego Kapturka zwraca uwagg, ze ta basn ma odniesienie do atawistycznego leku
przez pozarciem, czyli unicestwieniem. Posta¢ gldwnej bohaterki zwraca roéwniez uwage
na rys ludzkiej niedoskonatosci, poniewaz wystawiona na pokuse, ulega jej — nie wykonuje
powierzonego jej zadania i §cigga przez to na siebie nieszczescie (Bettelheim 1985: 23,
27). Niepostuszenstwo Kapturka moze by¢ interpretowane — jak wskazuje Ewa
Kalinowska — jako cz¢$¢ procesu dojrzewania i zwigzanego z nim poszukiwania wiasnej
tozsamosci, czego konsekwencjg jest samodzielne podejmowanie decyzji (Kalinowska

2017: 229).

Wydaje si¢ jednak, ze to te nie powyzsze aspekty wzbudzaja szczeg6lng fascynacje
omawiang basnig. Bettelheim zwraca uwageg, ze basn o Kapturku dotyczy rodzacej si¢
seksualnosci 1 konfliktow z tym zwigzanych, rowniez tych edypalnych oraz zwigzanych z
wyborem mi¢dzy zasada przyjemnosci a zaniechaniem zasady rzeczywistosci (Bettelheim
1985: 26-28, 31). Czerwony Kapturek, ktorego Bettelheim zgodnie z wersja barci Grimm
konsekwentnie nazywa ,,Czerwong Czapeczka”, poprzez kolor nakrycia glowy taczy si¢ z
tym, co jest zwigzane z namig¢tnoscig 1 gwaltownymi uczuciami zwigzanymi z plcig

(Bettelheim 1985: 19, 28)>.

» Warto podkresli¢ uwarunkowania historyczne pojawienia si¢ tego koloru w ubiorze dziewczynki: w
czasach poprzedzajacych powstanie basni Grimmow, czerwien byla kolorem ubranek dzieci
przystepujacych do sakramentu Komunii Swictej. W innym ujeciu czerwone szaty przypisywane byty
praktykom wiedzmiarskim i heretyckim (Kandulski 2015: 315, 320).
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Czerwona czapeczka jest prezentem od babci, co wskazuje na symboliczne
przekazanie aspektu zwigzanego z kobieco$cia. Jak podkresla psychoanalityk, zdrobnienie
wyrazu ,,czapeczka” zdaje si¢ wskazywaé, ze dziewczynka jest zbyt niedojrzata, zeby
sobie z takim dziedzictwem poradzi¢ (Bettelheim 1985: 28). Przypisana Kapturkowi
czerwien faczy si¢ takze z kolorem krwi menstruacyjnej, czyli z symbolicznym momentem
przemiany dziewczynki w dorosla kobiete (Miller, Cichocka2009: 151). Tym samym — jak
podkresla wielu autorow — basn w swoim ukrytym, odbieranym pod$wiadomie przekazie
mowi o zbyt wczesnej inicjacji seksualnej (Miller, Cichocka 2008: 157, 158; Kandulski
2015: 315, 316; Kalinowska 2017: 224). Psycholog Katarzyna Miller twierdzi, ze tresci
zawarte w Czerwonym Kapturku w sposéb zawoalowany podszyte sa podtekstem
seksualnym oraz perwersyjng strefa tabu, problematyczng dla dorostych, zwigzang z faza
posrednig miedzy byciem dziewczynka a byciem kobieta, z tzw. ,,fazg lolitki” (Miller,
Cichocka 2008: 150, 156)*. Takze Stanistaw Kandulski w Antropologicznym studium
przypadku Czerwonego Kapturka zwraca uwage, ze: ,,Gwalt, inicjacja seksualna,
cielesnos$¢, menstruacja byly zawsze tematami tabuizowanymi i przekuwanymi w mity 1
legendy” (Kandulski 2015: 321). Jak zdaje si¢ sugerowac autor, watki te moga budzi¢
wsérod ilustratoréw pewnego rodzaju fascynacje 1 tym samym przyczynia¢ si¢ do

zainteresowania basnig (zob. m.in. Miller, Cichocka 2008: 151-152).

We wspotczesnym $wiecie probuje si¢ przekracza¢ tematy tabu. Skutki tego sg
rézne, na przyktad, z jednej strony branza modelingu eksponuje erotyzm nastolatek z
drugiej — rosnie $§wiadomo$¢ zagrozenia pedofilia. Znacznie wzrosta ilo$¢ zagrozen
dotyczacych nieletnich zwigzana 2z cyberprzestrzenia 1 zmianami w zakresie
obyczajowosci, co roéwniez moze przyczyni¢ si¢ do zwigkszenia zainteresowania tg
wlasnie basnig,. Nie mozna tez pominaé watku agresji na tle seksualnym, silniej
uswiadamianej i obrazowanej] we wspotczesnych mediach. Niewatpliwie Czerwony
Kapturek posiada wymiar dydaktyczny, przestrzegajacy przed naiwnym stosunkiem do
wszystkich ludzi 1 uswiadamiajacy czytelnikom istnienie zagrazajacych ,,ztych wilkow”

(Kalinowska 2017: 223).

Ze wzgledu na eksponowang w basni aktywno$¢ postaci meskich, zarowno w

negatywnym (Wilk) jak 1 pozytywnym aspekcie (Mysliwy, Drwal) oraz jednoczesna

% Wiele ilustracji do »Czerwonego Kapturka” znalezé mozna na platformie internetowej dla artystow
Deviant Art. Wedlug tworcéw platformy miata ona by¢ miejscem pozwalajacym na publikacje prac
artystow zajmujacych si¢ roznymi rodzajami sztuki, trudno jednak nie ulec skojarzeniu nazwy Deviant Art
z wyeksponowanym aspektem perwersyjnej seksualnosci.
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biernos¢, bezradno$¢ i bezwolno$¢ postaci zenskich (Czerwony Kapturek, Babcia)
(Kandulski 2015: 314), popularno$¢ tej basni moze by¢ tez zwigzana ze wspolczesnym
ruchem feministycznym. Kandulski pisze: ,,Czy do ratunku dochodzi czy nie, to me¢ska sita
uprzedmiotawia¢ bedzie tutaj kobiety, niezaleznie od ich wieku. To me¢zczyzna karmi
wlasng lubiezno$¢ wykorzystujac swoja site, lub obejmuje protekcja famili¢. To on tworzy
1 burzy porzadek $wiata, czynigc kobiety biernymi uczestniczkami spektaklu swej sity 1

wiladzy” (Kandulski 2015: 317).

Poza powszechng znajomoscig basni, jej uniwersalnego spoteczno-kulturowego
charakteru oraz specyficznego symbolicznego poziomu jej oddzialywania, jest jeszcze
sensu stricto artystyczny powdd zywego zainteresowania artystOw obrazowaniem basni o
Czerwonym Kapturku — potencjal wizualny opowiesci. Tytulowa czerwien nakrycia gtowy
pobudza wyobrazni¢ plastyczng i prowokuje do wykorzystywania wszelkiego rodzaju
mozliwych kontrastow wizualnych. Bogactwo interpretacji plastycznych tego tekstu,
tworzonych z intencja wywotania okre$lonych stanéw emocjonalnych u widza powoduje,
ze ilustratorzy przescigaja si¢ w pomystach na realizacj¢ najbardziej adekwatnego oddania
tresci basni, czy to w formie ilustracji przeznaczonych do kolejnych publikacji

ksiazkowych, czy tez tylko w jednostkowo tworzonych obrazach®’.

2.3. Skladowe analizy

2.3.1. Tworca - odbiorca

Rozpatrujac znaczenia w analizowanych ilustracjach warto wspomnie¢ o konteks$cie
tworcy i obiorcy. Tre§¢ basni, utworu zasadniczo przeznaczonego dla dzieci, zostata
zinterpretowana w formach wizualnych przez dojrzatych artystow?®. Natomiast kwestia

grupy adresatow ilustracji jest zlozona, poniewaz czg$¢ z nich faktycznie zostala

%7 Na marginesie warto wspomnie¢ o watpliwosciach autorki niniejszej pracy dotyczacych ilustrowania basni
w ogole, ktora to praktyke stawiaja pod znakiem uznane autorytety tematu basniowosci Bettelheim (1985:
127-128) i J.R.R. Tolkien (1971) Na tworcach ilustracji do basni przeznaczonych dla dzieci, czy to
ksigzkowych, czy filmowych, spoczywa ogromna odpowiedzialno§¢ doboru formy wizualnej, poniewaz
dziecko w swojej wyobrazni dopusci tylko takie obrazy, ktére beda bezpieczne dla jego psychiki.
Wizualizacja scen drastycznych moze na trwate pozostawi¢ w dziecigcych odbiorcach traumatyczny $lad.
Lek, jaki powstanie po obejrzeniu wizji ilustratora, moze pozbawi¢ matego odbiorce wlasciwego
,,oddzwigku znaczeniowego” zawartych w basni tresci symbolicznych.

% Co prawda dzieci rowniez tworza obrazy zwigzane z poznawanymi basniami, jednak badanie obecnosci
metaforycznosci w takich ilustracjach, bytoby zwigzane z aspektami sztuki dziecka i psychologia
rozwojowa, co wykracza poza ramy tej pracy.
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przeznaczona do publikacji ksigzkowych dla dzieci, cze$¢ za$§ byta jednostkowym aktem

tworczym nie kierowanym do zadnego konkretnego odbiorcy.

2.3.2. Wybor wersji narracji

Wersji basni o Czerwonym Kapturku powstalo bardzo wiele, w zwiazku z tym
trudno jednoznacznie okresli¢, ktdra wersja inspirowata poszczegdlnych ilustratoréw, z
wyjatkiem sytuacji, w ktorej ilustracje byty przeznaczone do konkretnej publikacji
ksiazkowej. Moim punktem odniesienia bedzie wersja autorstwa Braci Grimm?’. Chociaz
za najstarsza spisang wersj¢ basni uwaza si¢ tekst autorstwa Charlesa Perrault, jej narracja
zostat skonstruowana jako opowies$¢ o charakterze dydaktyczno-moralizujacym. Opowies¢
Perrault pierwotnie nie miala szczg¢sliwego zakonczenia, co moze wskazywac iz byta ona
przeznaczona dla dorostych (Kalinowska 2017: 228). Francuska wersja moze by¢
rozpatrywana jako opowie$¢ o charakterze przeno$nym, ale brak szczesliwego zakonczenia
oraz podsumowujacy umoralniajagcy komentarz autora, pozbawiaja ja glebszego,
niedostownego poziomu oddziatywania. Warto jednak wspomnie¢, ze dominujaca postac
Wilka w analizowanych w dalszej cze$ci pracy ilustracjach zbiezna jest z charakterystyka

tej whasnie postaci w utworze Perrault.*”.

2.3.3. Wybor ilustracji

Glownym kryterium selekcji ilustracji do dalszych analiz byta ocena ich struktury
wizualnej pod katem formy i treSci. Wybralam przedstawienia spojne w wyrazie majace
jednoczesnie nieoczywista forme plastycznag, ktore wnoszg dodatkowe aspekty wizualne w
zobrazowany fragment narracji literackiej oraz zawierajag w sobie potencjat dla zaistnienia

znaczen metaforycznych®'.

¥ Uscislajac nalezatoby mowié o wersjach (w liczbie mnogiej), poniewaz Jacob i Wilhelm Grimmowie,
spisujac opowiesci ludowe, opublikowali trzy wersje basni o Czerwonym Kapturku, w tym koncowsg z
1857 roku.

30 7 analizy zostaly wyeliminowane przyklady ilustracji odnoszace si¢ do wspotczesnych inwariacji na temat
basni, w ktéorych na przyktad to Czerwony Kapturek na koncu zabija Wilka albo bohaterowie sa
przyjaciotmi.

3 Wérod ilustracji odrzuconych znalazly si¢ te, ktore stanowitly dostowne odwzorowanie opowiesci i nie
pozostawiaja miejsca na interpretacje. Naleza do nich przedstawienia zatopione w naturalistycznej
stylistyce ilustracji ksigzkowych rodem z XVIII czy XIX wieku, bardzo dostowne i realistyczne w
przedstawianiu scen drastycznych. Wyeliminowane zostaly rowniez ilustracje naszpikowane jaskrawymi,
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Na podstawie powyzszych kryteriow wyboru, na wstepnym etapie analizy materialu
badawczego, wyodrebnitam ponad dwiescie ilustracji. Dalsza selekcja ilustracji byta
bardzo trudna. Finalnie, do analizy zakwalifikowalam dwadziescia ilustracji, ktore sa
najciekawszg egzemplifikacjg schematu przedstawiania danej sceny basni; tacza w sobie
kilka roznych sposoboéw obrazowania narracji oraz stanowig przyktady oryginalnej formy

wizualne;j.

Ilustracje, ktore dotycza rozmowy Wilka przebranego za Babcig, momentu
oswobodzenia bohaterek przez Drwala albo Mysliwego oraz szcze¢sliwego zakonczenie nie
odznaczajg si¢ szczeg6lnie ztozong formg plastyczng, dlatego nie zostaly wybrane i

omowione.

2.4. Funkcja metaforyczna tekstu basni

Przyktad ilustracji do basni jest specyficznym przypadkiem badawczym w
konteks$cie problematyki metafory, poniewaz narracja basni sama w sobie jest rodzajem
opowiesci metaforycznej: dotyczy ona roéznych aspektéw zycia wewngtrznego i
spotecznego. Tre$¢ basni przenosnie opowiada o aspektach zycia wewnetrznego i
spoteczno-kulturowego w sposdb odpowiedni dla psychiki dziecka. Psychoanalityk Bruno
Bettelheim, ktory zwracal uwage na znaczenie edukacyjne basni, pisal: ,,Basnie zwracaja
si¢ zarbwno do naszej $wiadomosci, jak do nie§wiadomosci, totez nie cofajg si¢ przed
sprzeczno$ciami, jako ze wlasnie wspotistnienie sprzecznos$ci jest tak bardzo
charakterystyczne dla strefy nieswiadomosci” (Bettelheim 1985: 30). Wspomniany w
powyzszym cytacie sposob potacznia tresci jest wlasciwy metaforze, ktora scala odlegle od
siebie, pozornie sprzeczne obszary poznawcze, w ktorych jednak tworca metafory
odnajduje analogie. W ten sposob to co trudne do pojecia staje si¢ blizsze rozumieniu. Tak
jak basn operuje sprzeczno$cig na poziomie tresci, podobnie ilustracja moze wykorzystac
niezgodno$¢ na poziomie wizualnym 1 narracyjnym w celu wzmocnienia przekazu
metaforycznego. Zaréwno tekst, jak i obraz dolaczony do tekstu tworza podstawy funkcji

metaforyczne;.

[lustracje w zatozeniu dotycza konkretnego fragmentu opowiesci, ale w ogdlnym

ujeciu odnosza si¢ one do metafory ,relacji Dobra i Zia” (ktéora w wyniku akcji

cukierkowymi barwami, co prawda majace stylizacj¢ uwspotczesniona, ale w formie przypominaja
obwiedzione czarnym konturem kolorowanki.
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czytelnikowi jawi si¢ jako ,,walka Dobra i Zta”) i ktora jest kwintesencja znaczenia
wszystkich basni. W przypadku tej konkretnej basni t¢ relacj¢ mozna doprecyzowaé jako
,relacja Zycia i Smierci”. Cata akcja zwiazana z zagrozeniem zycia bohaterki (a wlasciwie
bohaterek) 1 strachem przed pozarciem, czyli jak to okresla Bettelheim — ,,Iekiem przed
unicestwieniem” (Bettelheim 1985: 23). Czerwony Kapturek i Wilk sg symbolami ‘Dobra-
Zycia’ i ‘Zta-Smierci’. Taka relacja ma charakter przenoény i odpowiada schematowi
metafory pojeciowej, w ktorej domena zrodlowa ma konkretng posta¢ a domena docelowa
stanowi bardziej abstrakcyjne pojecie. Domeny te znajduja si¢ w dwodch rdéznych

przestrzeniach: na poziomie tekstu i na poziomie umystu.

Forma plastyczna ilustracji — w wigkszosci przypadkow — odwotuje sie do
podstawowej basniowej metafory ,,relacji Dobra i Zta™*?. Tak potraktowane przedstawienie
wizualne zajmuje miejsce tekstu basni, a zatem mamy ilustracj¢ z ukazanymi bohaterami
jako domene zrédtowsa i1 ,,Dobro kontra Zto” jako domen¢ docelowa. W dalszej czesci

tekstu, omowiong tu konstrukcj¢ pojeciowg bede nazywac podstawowa metaforg basni.

Nalezy zaznaczy¢, ze powyzsze ujecie sprawia, ze ilustracje nalezy okresli¢ —
wedhlug klasyfikacji Wystouch — mianem wizualnych metafor ewokacyjnych, poniewaz
obecny jest tylko jeden czton metafory (Wystouch 1994: 77). Niemniej sytuacja nie jest tak
prosta, poniewaz w strukturze wizualnej ilustracji odnajdziemy elementy potaczone w taki

sposob, ze kwalifikuja ilustracje do uznania jej za konfrontacyjno-ewokacyjna.

2.5. Ogolne schematy obrazowania

Wybrane ilustracje stanowig utamek zgromadzonego materialu badawczego,
niemniej analizy obrazow odrzuconych generuja ogodlne wnioski na temat badanego
materiatu: umozliwiajg wyrdznienie stosowanych zazwyczaj srodkow wyrazu 1 zabiegéw
stylistycznych w ilustracjach do basni o Czerwonym Kapturku, ktoére odnajdziemy réwniez

w ilustracjach wybranych do bardziej szczegotowych analiz*.

32 7darzaja si¢ jednak ilustracje, ktore podkreslaja bardziej metonimiczny zwiazek znaczen: ‘Czerwony
Kapturek — Ofiara’ a “Wilk — Oprawca’.

3 Jesli te ogolnie stosowane zasady przedstawiania nie pojawia si¢ w konkretnej ilustracji, zostanie to
uwypuklone w tekscie analizy.
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2.5.1. Hiperbola i litota

W wigkszosci przypadkow sposob ukazania na ilustracji postaci Wilka sprawia, ze
staje si¢ on najwazniejszym elementem ilustracji. Wilk tym samym stanowi punkt
odniesienia dla opowiadanej historii, jest rodzajem tla, czgsto rozumianego w sposob
dostowny jako wszechogarniajaca przyczyng i skutek toczacej si¢ narracji. W wersji
Grimmow to Czerwony Kapturek w wigkszym stopniu jest bohaterka basni, natomiast w
wersji Perraulta to Wilk, podobnie jak w ilustracjach, zajmuje on wazniejsze miejsce
(Kalinowska 2017: 228). W analizie autorstwa Ewy Kalinowskiej, we francuskiej wersji
basni Wilk ,,jawi si¢ jako symbol (a moze nawet alegoria) pozadania, ktérego zaspokojenie
jest zrozumiate”, poniewaz ,,wilczy gtéd” u Perraulta ma charakter zarowno trawienny, jak

1 seksualny (Bettelheim 1985: 29).

W przyttaczajacej wigkszosci ilustracji posta¢ Wilka zostaje wyeksponowana
poprzez wizualne wyolbrzymienie jego skali. Taki zabieg stylistyczny jest wizualnym
odpowiednikiem semantycznego S$rodka stylistycznego z teorii poetyki — hiperboli.
Obecnosci w ilustracji powickszonej postaci Wilka laczy si¢ z pomniejszong postacia
Czerwonego Kapturka, czyli przeciwienstwem hiperboli — litotg. Stwierdzenie, czy w
przedstawiony element jest powigkszony czy pomniejszony wymaga dodatkowego punktu
odniesienia, na przyklad drzewa w lesie. Wiedza na temat rzeczywistych rozmiaru
obiektow pomaga w rozstrzygnigciu, jakiej figurze stylistycznej odpowiada dany element.
Na przyktad, jesli posta¢ kapturka i lasu zachowuje proporcje wzgledem skali rzeczywistej

a Wilk jest wysokosci drzew, to widzimy hiperbolizacj¢ postaci drapieznika.

W $wietle teorii integracji pojgciowej takie ‘wyolbrzymienie’ lub ‘pomniejszenie’
bedzie zwigzane z kompresja pojedynczej relacji za pomoca skalowania, za§ w klasyfikacji
niespojnosci  Schilperoorda bedzie odpowiada¢ jednomodelowemu znieksztatceniu
wielkos$ci. Warto przypomniec¢, ze Schilperoord uwaza, ze niespdjnosci w ramach jednego
modelu poznawczego nie tworzg obrazéw o charakterze metaforycznym. Jednak jesli w
przypadku powigkszenia zastosujemy do przedstawienia teori¢ metafor prymarnych,
okazuje si¢, ze jest inaczej. Metafora prymarna ‘Duze jest wazniejsze niz Mate’
zastosowana do wizerunku powickszonego Wilka wskazuje na jego dominujaca role w

narracji i taczy si¢ z wszechobecnoscig ‘Wilka- Zta’.
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2.5.2. Znaczenie kontrastow

Jak juz zostalo wspomniane, ilustracje do omawianej basni wykorzystuja zazwyczaj
mocne kontrasty walorowe, eksponujac relacje jasne — ciemne w potaczniu z akcentami
czerwonego koloru. W wigkszosci przedstawien Wilk jest najciemniejszym elementem
catej ilustracji. W szerokim ujeciu kulturowym to, co ciemne, mroczne i czarne
symbolizuje ‘Zto’. Tym samym przedstawienia ilustrujg utrwalony w kulturze motyw
»Zlego Wilka”. Okreslenie nie ma charakteru metonimicznej przyleglosci przypisywanej
cechy do zwierzgcia. Natomiast dzigki wizualnemu przypisaniu tych atrybutow Wilkowi,
uwidacznia si¢ kolejny typ metafory prymarnej opartej na opozycji ‘Jasne-Dobro’ —
‘Ciemne-Zto’. Podkresla ona podstawowy wymiar metaforyczny tej basni. Latwiej byloby
wydoby¢ kontrast miedzy Dobrem a Ztem, stosujac zestawienia biatego i czarnego, ale

Kapturek nie bez powodu jest oznaczony kolorem czerwieni.

Czasami ilustratorzy umieszczajg bohateréw w zimowej scenerii lub w sugerujacej ja
zawezonej kolorystyce. Zdarza si¢ rowniez biatlo-czarne graficzne odrealnienie pory roku
lub przedstawienie akcji w scenerii nocnej. Dzigki takiej stylizacji arty$ci moga wzmocni¢
kontrasty 1 oczysci¢ kompozycje z elementow, ktore moglyby przeszkadza¢ w odbiorze
zamierzonego efektu wizualnego. Zastosowanie mocnych kontrastow w przedstawianiach
wzmacnia przekaz emocjonalny, cho¢ zabieg ten zasadniczo oddziela obraz od fabuty

utworu.

2.6. Fabula a ilustracja

Juz od poczatku prowadzonych analiz wylonit si¢ problem zgodnos$ci przedstawien
wizualnych z klasycznym tekstem Grimmoéw. Najczesciej powtarzany motyw ilustracji
dotyczy wedrowki Czerwonego Kapturka przez las 1 podgzajacego za nim Wilka. Taki
watek fabuly w ogodle nie wystgpuje w wersji Grimmow — Czerwony Kapturek wkracza do
lasu i1 od razu spotyka Wilka (Grimm 2010: 147). W ksigzkowej narracji nie pojawiajg si¢
opisy otoczenia — nie dowiadujemy si¢ z nich niczego o charakterze lasu, o panujacej
pogodzie, czy rodzaju drogi, ktorg idzie dziewczynka. Z tekstu Grimméw wnioskujemy
tylko, ze akcja rozgrywa si¢ w letni dzien, poniewaz mama prosi dziewczynke, zeby

pospiesznie udata si¢ do Babci zanim nastanie upat (Grimm 2010: 147).
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Z uwagi na brak opisow odnoszacych do przestrzeni w ktorej rozgrywa si¢ historia,
kazde wizualne przedstawienie scenerii lasu wykracza poza tre$¢ literacka.. Tym samym
ilustracje opowiadajace o wedréwce dziewczynki przez las staja si¢ naddang, rozbudowana
wizualna strukturg narracyjng. Obrazuja one domniemang cze$¢ akcji, ktorej jednak nie ma
w tek$cie przynajmniej w jego klasycznej wersji. W ten sposob ilustracja poszerza fabule
basni o dodatkowa sceng’® stajac si¢ specyficzna, wizualng parafraza tekstu, bedaca

innowacyjnym wktadem tworcy i1 tym, co Gadamer nazywat ,,przyrostem bytu”.

Warto jeszcze podkreslic obecnos¢ czerwieni w ilustracjach a takze jej konotacje
zwigzane z tre$cig basni. Jesli dokladnie przeanalizujemy fabule, odkryjemy ze Wilk nie
zjada Kapturka, ale pozera w catosci. Zatem kolor czerwony nie odwotuje si¢ do aktu
rozszarpywania ofiary, za to w sposob przenosny ukierunkowuje w stron¢ rozumienia go

jako symbolu przemocy seksualne;j.

Poczatkowo planowatam przeprowadzi¢ analize podporzadkowang kolejnym
watkom fabuty, na przyklad ,,Czerwony Kapturek spotyka Wilka”, ,,Czerwony Kapturek
zrywa kwiaty” itd., niemniej w toku pracy badawczej wylonit si¢ inny mozliwy podziat na

grupy ilustracji, wynikajacy z zastosowanych rozwigzan wizualnych.

2.7. Relacja mie¢dzy postaciami i otoczeniem — scalenie i fokalizacja

We wszystkich ilustracjach arty$ci wykorzystuja $rodki wizualne podkreslajace
emocjonalny wymiar ukazanej sytuacji. We wspomnianej wczesniej scenie wedrowki
Czerwonego Kapturka przez las powtarzany jest zabieg stylistyczny, ktory tworzy efekt
utozsamienia Wilka z przyroda (il.1-6). Najczesciej Wilk, za sprawg waloru, kolorystyki 1
stylizacji formy, zostaje scalony z forma lasu. Nie jest to jednak las przedstawiony jako
uspokajajagce miejsce odpoczynku, z wszechogarniajgcg zielenig — ale jako ciemna,
mroczna przestrzen. Metonimiczne wizualne potacznie Wilka i lasu nasuwa konstrukcje

poréwnaniowg ,,Wilk jest jak las”.

Wilk jest, co prawda przeskalowang, ale nadal czes$cig wiekszej catosci, jaka jest
przyroda, co daje szerzej rozumiang forme¢ pordéwnania — ,,Wilk jest jak Natura”.

Poréwnanie zostaje rozbudowane znaczeniowo dzigki zastosowaniu czerni lub ciemnych

3 Oczywiscie odbiorca tekstu moglby sobie wyobrazié, ze dziewczynka idzie przez las, ale z powodu
szybkiego zwrotu akcji, raczej nie ma na to czasu.
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barw, okreslajacych i Wilka i las. Nawet jesli w przedstawieniach lasu pojawiaja si¢ kolory
jasniejsze 1 zywsze, Wilk pozostaje wpisany w strefe cienia. Kolory kojarzone z mrokiem,
a co za tym idzie — z czajagcym si¢ w nim niebezpieczenstwem, dopelniajg porownanie
przymiotnikiem ,niebezpieczny”, ktory tworzy wlasciwy kontekst znaczeniowo-
symboliczny zawarty w ilustracji dla Wilka i lasu, a ogolniej dla Wilka i natury: ,,Wilk jest
jak niebezpieczny las”, ,,Wilk jest jak niebezpieczna Natura”. Wilk tym samym stanowi
ucielesniony element niebezpiecznego $wiata przyrody, dazy do zaspokojenia glodu w

sposoOb naturalny, zgodny z naturg drapieznika” (Kalinowska 2017: 223).

Ilustracja 1. Czerwony Kapturek idzie
przez las, Anne Lambelet

Wizualna forma poréwnania ,,Wilk jest jak niebezpieczna cze$¢ Natury”
naprowadza na dostrzezenie naczelnej metafory basni dotyczacej relacji Zta 1 Dobra i1
generuje cigg skojarzen na przyktad ,,Wilk jest zlowrogi jak Natura”. Tego rodzaju
struktury czastkowe, obecne w warstwie wizualnej ale konotowane z treSciami poza-
wizualnymi, umozliwiajaca konstruowanie ogdlnego przekazu ilustracji. Oddzialywanie
poszczegbdlnych struktur wizualnych sklada si¢ na rozumienie catosci znaczenia 1

przypomina konstrukcje wielkiej metafory z teorii poetyki.

Dla wzmocnienia efektu ztego-ciemnego Wilka artySci wprowadzajg rozne rodzaje
kontrastéw. Kompozycje ilustracji realizujg tez istotny znaczeniowo aspekt epizodu

przebywania Czerwonego Kapturka w lesie: dla wedrujacej dziewczynki Wilk pozostaje w
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wiekszosci przypadkdow niezauwazalny, co w ogladajacym wywotuje nastrdj grozy.
Usytuowanie postaci wzgledem siebie oraz brak migdzy nimi kontaktu wzrokowego

tworzg strukture fokalizacji przedstawien.

W r6znych ilustracjach autorzy odmiennie realizujg poréwnawcze potaczenie Wilka i
Natury oraz efekt fokalizacji. Na ilustracji numer 1 autor podkreslit utozsamienie postaci
Wilka 1 lasu stosujgc forme nienaturalnie falujgcych choinek, ktore wspotgraja z ruchem
ciala zwierzecia. Efekt przedstawienia Wilka jako ,,ciemnego charakteru” wzmocniony
zostal poprzez oryginalne ujg¢cie kontrastu jasne — ciemne. Droga, po ktorej kroczy
Czerwony Kapturek jest jasna. Ksztalt Wilka, szczeg6lnie jego ogon, rowniez przypomina
ksztatltem droge, ale ukazany jest w ciemnych barwach i przybiera przeciwny kierunek
skretu. Kontrast opiera si¢ na zasadzie relacji ‘Analogii’ 1 ‘Dysanalogii’, zwigzanej z teorig
integracji pojeciowej oraz z jedng z metafory prymarnych ‘Jasne jest Dobre’ a ‘Ciemne
jest Zte’. Nadanie Wilkowi formy drogi jest dwumodelowym rodzajem niespojnosci
klasyfikacji wedlug Schilperoorda opartej o zasade scalenia. Opisana wizualna struktura
miesci si¢ w kategoriach konfrontacyjnej metafory wizualnej wedtug podzialu Wystouch,
natomiast jej pelne znacznie powstaje po odwotaniu do naczelnej metafory basni i opiera

si¢ na szeregu skojarzen.

W omawianym przedstawieniu Wilk jest formg dominujaca nie tylko ze wzgledu na
hiperbolizowanie jego wielkos$ci, ale rowniez przez wypehienie jego ksztaltem wigkszosci
powierzchni obrazu i umieszczenie matej dziewczynki bardzo blisko lewego dolnego rogu
ilustracji, co jeszcze bardziej zaburza rownowage wielkosci pomiedzy poszczegdlnymi

czesSciami kompozycji.

Fokalizacja dotyczy réwniez relacji miedzy elementami, ktore stanowig akcenty
kolorystyczne. Na tle bezowo-zielonej kolorystyki ilustracji wyrozniaja si¢ czerwien
ubrania Kapturka oraz utrzymany w r6zowej barwie jezyk Wilka. Powtorzenie akcentow
kolorystycznych o podobnych tonacjach barwnych pozwala widzowi potaczy¢ je ze soba i

zrozumie¢ ich wzajemng zalezno$¢ w warstwie tresciowej.

Ilustratorzy uzyskuja efekt opierajacy si¢ na tej samej zasadzie, co taczenie kropek w
famigtowkach dla dzieci. Zabieg powtdrzenia odpowiada zasadzie, ktdra pochodzi z teorii
integracji pojeciowe] — kompresji pojedynczej relacji za pomocg synkopowania.
Niezaleznie od tego, do jakiej teorii przypiszemy takg operacj¢ wizualng, najwazniejsze

jest znaczenie przeno$ne, ktdry ona generuje: zdradza zamiary Wilka — pozarcie
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dziewczynki. Potaczenie akcentow kolorystycznych — ukazanych w zblizonej tonacji

ubrania i jezyka — zapowiada dramatyczny, kulminacyjny moment basni.

Usytuowanie wzgledem siebie bohaterow basni oraz ich mijajace si¢ spojrzenia
réwniez wspottworzg wrazenie niepokoju: Wilk mruzy wpatrzone w Kapturka oczy i
przybiera poz¢ zwierzecia szykujacego si¢ do skoku, dziewczynka natomiast oglada si¢ za
siebie, jednak nie patrzy bezposrednio w strone Wilka. W scenie wedrowki przez las,
wielokrotnie powtarza si¢ okreslony sposob komponowania postaci bohateréw: drapieznik
jest umieszczany za potencjalna ofiarg, co znowu odwoluje si¢ do atawistycznego
niepokoju zwigzanego z poczuciem zagrozenia gdy co$ albo kto$ znajduje si¢ za plecami,

poza zasiggiem wzroku.

Ilustracja 2. Czerwony Kapturek idzie przez las,
Cory Godbey

Na ilustracji numer 2 przemierzajaca las dziewczynka jest nieSwiadoma obecnos$ci
Wilka. Podobnie jak w przypadku poprzedniej ilustracji, napigcie w scenie budowane jest
za pomocg fokalizacji. Postacie zwrocone sg w tym samym kierunku i podazajg w t¢ sama
strong, jednakze tym razem Wilk jest usytuowany obok dziewczynki, za drzewami, a
poniewaz pozostaje niezauwazony, wnioskujemy, ze z ukrycia S$ledzi dziecko.
Zastosowany tu zabieg wizualny stanowi ekwiwalent metafory jezykowej ,,Z1o czai si¢ w

mroku” — metafory zwigzanej z wymieniong juz metaforag prymarng. Dzigki utrwalonym
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schematom wyobrazeniowym ruchu cztowieka i1 zwierzgcia rozpoznajemy charakter
narracji. Czerwony Kapturek porusza si¢ szybko — rozpoznajemy to dzigki pochyleniu
postaci do przodu i1 dynamicznie ujetej formie ubrania, ksztaltowanego przez site
pokonywanego powietrza. Natomiast utozenie ciata Wilka (ponownie wyolbrzymionego)
wskazuje na to, ze zwierzg biegnie, czyli goni ofiar¢. Poniewaz bohaterowie znajduja si¢
na tym samym poziomie kompozycyjnym, a Wilk jest znacznie wigkszy i w zwigzku z tym
szybszy, domys$lamy sie¢, ze przescignie Kapturka. Sposob przedstawienia siersci Wilka
koresponduje z kolorem 1 forma ukazanych powyzej drzew. Tutaj réwniez znajdziemy
ilustracj¢ porownania ,,zty Wilk” tym razem zaznaczong poprzez umieszczenie drapieznika
w strefie ciemnosci. Podkresla to dodatkowo kontrast jasne-ciemne: drugoplanowa
mroczna strefa Wilka kontrastuje z jasng przestrzenig wedrowki Kapturka, tym samym
uwypukla si¢ zestawienie ,,Wilk jest jak Mrok, czyli Zto” a ,,Czerwony Kapturek Jasny,
czyli Dobry”. Mozna réwniez doda¢, ze ,,Czerwony Kapturek jest Niewinny” poniewaz
jasnos¢ kojarzona jest rowniez w kulturze europejskiej z niewinnoscig (Kalinowska 2017:
224). Sam Kapturek wydaje si¢ by¢ zrodlem $wiatta, co koreluje z konwencja
potencjalnych pierwowzorow basni mowigcych o stoncu i cyklach natury: w mitologii

nordyckiej potezny wilk Skoll (niekiedy tez Fenrir) $ciga solarng bogini¢ Sol i pochlonie ja

w dzien, gdy nastanie zmierzch bogdw — Ragnardk (Kalinowska 2017: 224).

7

Ilustracja 3. "Little Red Riding Hood" by /MK oyo
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Podczas gdy poprzednia ilustracja wyraza podstawowy przekaz metaforyczny basni
dzicki prostym zabiegom kontrastow wielkosci 1 jasnosci, ilustracja nr 3 prezentuje
zupelie inng forme plastyczng. Mocne kontrasty zbudowane sa na wspotdziataniu
uproszczonych 1 ptaskich elementéw oraz na zastosowaniu ograniczonej gamy barwnej,
oscylujacej miedzy tonami niebieskiego, bieli i czerwieni. Kolorystyka kojarzy si¢ z
zimowym krajobrazem, co — jak juz zostatlo wspomniane — stanowi odejscie od oryginalnej
fabuly basni. Niemal geometryczne uproszczenia ksztalttow sprowadzone sg do roli

znakow, kojarzonych z aspektami realnych ksztattow.

Las reprezentowany jest przez dwie stylizowane sylwety drzew i przerywane linie a
Wilk — przez dwa biate potokregi oczu, odcinajace si¢ mocno od granatowego tla. Postac
Wilka jest tylko domniemana — przynalezy do strefy lasu 1 mroku a tym samym do
realizacji schematu metafory prymarnej ‘Ciemne-Zle’. Zamiast catego drapieznika mamy
reprezentujace go potksiezyce oczu, czyli typowa konstrukcje odpowiadajaca schematowi
synekdochy, czgs¢ za catos¢. Usytuowanie postaci w kompozycji powtarza fokalizacje z
poprzednich ilustracji — §ledzenia upatrzonej ofiary, przez co motyw obserwacji z ukrycia
zostaje mocno uwypuklony. Niewidoczny, nawet dla ogladajacego, Wilk nie tylko czai si¢
za plecami Kapturka — obie postacie taczy czerwona, szeroka linia biegnaca od ubrania
dziewczynki i ciggnaca si¢ niemal przez caty poziom kompozycji az do jasnych potkoli
oczu Wilka, konczac si¢ na wysokos$ci jego paszczy. Element ten wprowadza mozliwo$¢
wielorakich interpretacji. By¢ moze inspiracja to powstania tej ilustracji byta bardziej
optymistyczna wersja basni, w ktérej Czerwony Kapturek postanawia uciec Wilkowi i
opuszcza domek Babci tlumaczac si¢ pilng potrzeba zalatwienia swoich spraw. Wilk —
pragnac zapobiec ucieczce —/ obwigzuje Kapturka sznurem, jednak dziewczynka
wyswobadza si¢ z wigzOw. Scena ta — pojawiajaca si¢ pod sam koniec opowiesci, wydaje
si¢ jednak narracyjnie zbyt odlegta w od sceny gdy Wilk obserwuje Kapturka w lesie, totez
bardziej prawdopodobna wydaje si¢ interpretacja tej ilustracji, w ktorej forma czerwone;j
linii kojarzy si¢ z krwig 1 wszystkimi symbolicznymi aspektami, o ktorych w sposob
przeno$ny opowiada ta basn. Czerwona linia jest elementem zaburzajacym model
poznawczy zwigzany z formg ubrania — zaden szalik ani zadna wstazka w proporcji do
postaci nie jest az tak dluga. Mozemy zatem uzna¢, ze mamy tu do czynienia z
jednomodelowa niespdjnoscig Schilperoorda opartg na znieksztatceniu 1 cho¢ autor uwaza,
ze jednomodelowe niespdjnosci nie powoduja uruchomienia ,,impulsu metaforycznego”,

przyktad ten pokazuje, Zze moze by¢ inaczej.
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Ilustracja 4. Wolf and Red, autor nieznany

[lustracja 4 rowniez taczy si¢ z podstawowa funkcja przenosng utworu. Wyjatkowos¢
tego przedstawienia wynika z minimalizacji kolorystycznej — scena pozbawiona jest
czerwonych akcentdw i opiera si¢ na kontrastach bieli i czerni. Ilustracja wykorzystuje ten
sam co w poprzednich przykladach sposéb budowania napigcia — usytuowanie bohaterow
wzgledem siebie i wyolbrzymienie postaci Wilka. Na uwage zastuguje tu jednak
specyficzna hiperbola postaci Wilka: fragment jego glowy (struktura synekdochy —
fragment zwierzgcia za cate zwierzg) wtapia si¢ surrealistycznie w naturalne otoczenie.
Uszy Wilka zblizaja si¢ forma do drzew, kamuflujac jego obecnosé. Jego oko tkwi —
niezauwazone — na wysokos$ci idacej dziewczynki — ten zabieg fokalizacyjny wzmacnia
wrazenie obserwowania ofiary. Cze¢$¢ ogona na pierwszym planie dopetnia wrazenia

zamknigcia 1 braku ucieczki przed tym, co nastgpi w dalszej czgsci basni.
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Ilustracja 5. Czerwony kapturek idzie przez
las, Russ Brown

Kontrasty czerni i1 bieli wykorzystuje rowniez ilustracja numer 5. Podobnie jak na
poprzedniej ilustracji pojawia si¢ tu: maksymalna hiperbolizacja gtowy i1 oka Wilka,
wizualne scalenie Wilka 1 lasu oraz zakamuflowanie obecnosci drapieznika 1
obserwowanie ofiary z ukrycia. Tym razem jednak struktura wizualna 1 wynikajaca z niej
fokalizacja sg znacznie bogatsze znaczeniowo. Biale $wiatlo miedzy drzewami lasu jest
jednoczesnie formg wyszczerzonych klow Wilka. Nie byloby to az tak klarowne, gdyby
nie umieszczenie w partii koron drzew ogromnego oka. Ciemne sylwety drzew i jasne
przestrzenie mig¢dzy nimi odpowiadajg relacji wlasciwej dla figury dwuznacznej —
spogladajac na ilustracje albo widzimy S$wietliste przestrzenie jako przeswity migdzy

drzewami ,albo jako wyszczerzone zeby drapieznika.

Kluczowe znacznie ma obecnos$¢ w tej przestrzeni plamki czerwonego koloru, ktora
jest reprezentacja postaci Czerwonego Kapturka. Umiejscowienie bohaterki w przestrzeni
lasu-pyska, w sposob wizualny zapowiada moment pozarcia dziecka. Efekt ten wywotuje
uczucie niespojnosci, ktoére wedlug klasyfikacji Schilperoorda nalezy do niespojnosci
dwumodelowej o charakterze scalania. Samo potacznie przestrzeni migdzy drzewami i
formy zebdéw przynalezy do rodzaju integracji pojgciowej, ale umieszczenie w tej
przestrzeni Czerwonego Kapturka uruchamia funkcje przenos$ng zawarta w ilustracji, ktora

odnosi si¢ do momentu, ktory dopiero nastagpi w koncowej czgsci basni.
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2.8. Relacja figury i tla

Dwie nastgpne ilustracje, 6 1 7, sa przykladami przedstawien, ktéore wyraznie
odchodzg od klasycznej narracji basni, przenoszgc akcje w nocng sceneri¢. Ten
stosunkowo czgsto stosowany zabieg wizualny daje tworcom ilustracji mozliwo$¢
wzmocnienia wizualnego poczucia grozy obecnej w akcji basni. W wybranych
przyktadach takiego obrazowania znajdziemy opisane wyzej sposoby ksztattowania
atmosfery zagrozenia poprzez hiperbolizacje postaci Wilka i jego dominujgcg role w
kompozycji, metonimiczng w strukturze znaczeniowej reprezentacj¢ drapieznika oraz
zastosowanie kontrastow. W przypadku ilustracji osadzonych w nocnej scenerii
podkreslany jest inny niebezpieczny aspekt Natury — noc, a zwlaszcza przebywanie noca w
lesie. Poniewaz Wilk wizualnie przynalezy w tych ilustracjach do nocy — jego ksztatt w
obu przypadkach jest opisany poprzez nocne niebo. Pojawia si¢ tu bardziej szczegdlowe
poréwnanie ,,Wilk jest jak mrok nocy”, ktdre w ogélnym rozumieniu faczy si¢ z

podstawowym aspektem metafory basni ,,Wilk to Z1o™.

Tlustracja 6. Little Red Riding Hood Illustration, Bonnie Lecat
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W obu ilustracjach kompozycja i usytuowanie elementow uruchamiajg funkcje
przeno$ng obrazow. Autorzy wykorzystali w nich forme¢ figury dwuznacznej. Efekt jest
jeszcze mocniejszy niz w ilustracji numer 5: linia lasu okresla ksztatt Wilka i odwrotnie —
zarys glowy Wilka lub jego paszczy okres$la ksztatt fragmentu lasu. Cho¢ jeden ksztatt nie
istnieje bez drugiego, nie mozemy ich jednak postrzega¢ jednoczes$nie. Sadze, ze taki
rodzaj niezgodnos$ci jest przyktadem dwumodelowej niespdjnosci opartej na
dwuznaczno$ci wedtug klasyfikacji Schilperoorda. Autor ten podkresla, ze w zaleznosci od
kontekstu takg niespdjnos¢ mozna rozpozna¢ jako metaforyczng albo nie (Schilperoord

2018: 37).

Na ilustracji numer 6 gtowa Wilka wtapia si¢ w las, a na jego siersci widnieja zotte
kropki-gwiazdy, sposréd ktérych dwie najwieksze to oczy przesladowcy. Ten fragment
kompozycji opiera si¢ na dwumodelowej niespdjnosci wstawienia, co w potaczniu z
umiejscowieniem glowy 1 wpisaniem jej w figure dwuznaczng, sprawia, ze ilustracja
dopowiada tresci nieoczywiste. Wilk kamufluje si¢ w strefie nocy, a jego nos znajduje si¢
tuz nad Czerwonym Kapturkiem, ktéry — jak mozna wnioskowac na podstawie jej pozy i

przestraszonej miny — czuje si¢ zagubiony.

Ilustracja 7. Czerwony Kapturek, Creative Review
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Minimalizm graficzny ilustracji numer 7, jej ograniczona kolorystyka i
geometryczne ksztalty sprawiaja, ze obraz eksponuje bardziej warstwe wizualng niz
treSciowq. Na figur¢ dwuznaczng skladajg si¢ tutaj choinka widoczna na tle nocnego nieba
1 zarys glowy wilka z rozwarta paszcza, na wysokosci ktorej znajduje si¢ postaé
Czerwonego Kapturka. Sierp Ksiezyca albo jest czg$cig czarnego nocnego nieba, albo
okiem Wilka. Nie jest to jednak jedyna niespojno$¢ obecna w tym obrazie — Czerwony
Kapturek rzuca cien, a choinki nie. Model poznawczy zostaje w ten sposob zaburzony —
pojawia si¢ tu jednomodelowa niespdjnos¢ oparta na usuni¢ciu. Nie ma to znaczeniowych
koneksji, poza tym, ze wprowadza jeszcze wigksza komplikacje w scenie. Natomiast
powtorzenie zarysu choinek narzuca postrzeganie paszczy wilka jako kolejnej takiej
figury. Wilk w obrazie pozostaje zakamuflowany, cho¢ jednocze$nie umieszczenie
uproszczonej formy Kapturka w obszarze jego paszczy — zdradza dramatyczny moment

basni.

2.9. Znaczenie formy cienia

W celu konstruowania znaczen ilustratorzy postuguja si¢ motywem cienia postaci.
Takie elementy wizualne stanowig rodzaj ilustracji utrwalonych metafor jezykowych, np.:
»kroczy¢ za kim§ jak cien”, ,nieodtagczny jak cien”. Poniewaz wymienione metafory
jezykowe podkreslaja aspekt umiejscowienia postaci wzgledem siebie, istotna pozostaje
fokalizacja. Zaréwno w rzeczywisto$ci, jak i na ilustracjach, rzucany cien tworzy
atmosfere grozy: nie zawiera on w sobie szczegdétowego opisu postaci 1 pozostawia

przestrzen dla wyobrazni widza, ktéry moze projektowac na cien swoje leki.

Nawigzanie do metafory jezykowej ,.kroczy¢ za kim$ jak cien” odnajdziemy w
ilustracji numer 8. Przedstawienie odwotuje si¢ ponownie do ciggu skojarzen zwigzanych z
metaforg prymarng i podstawowa metaforg basni — Wilk nalezy do strefy Mroku-Zta, a
wlasciwie do strefy cienia. Na ilustracji posta¢ Wilka reprezentuje tylko cien, ktéry
ujawnia jego sylwete na tle szeregu drzew. Dzigki takiemu obrazowaniu Wilk jest jeszcze
bardziej niezauwazalny, stopiony z przestrzenig lasu, obecny tuz za plecami dziewczynki,
ale niewidoczny. Cien Wilka staje si¢ samg ,,ideg $ledzenia” i polowania. Efekt grozy
podkreslaja minimalizm kolorystyczny, kontrast barwny 1 walorowy — jaskrawa w kolorze
1 jasniejgca na tle lasu i1 cienia Wilka posta¢ dziewczynki oraz znaczace usytuowanie

bohateréw wzgledem siebie.
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Ilustracja 8. Red Riding Hood by TheOtherShiroki on DeviantArt

W ilustracji nie odnajdujemy realnego uzasadnienia dla pojawiania si¢ tego cienia —
nie ma zadnego elementu, ktory moglby go rzucaé. Jest to struktura niezgodna z
potocznym doswiadczeniem i wprowadza element niespojnosci jednomodelowej opartej na
usuni¢ciu. Ponownie — wbrew przekonaniom Schilperoorda — usunigcie nabiera cech
metaforycznych. Do opisu struktury niezgodno$ci zaczerpnigtej z teorii Schilperoorda
mozemy rowniez wykorzysta¢c dwumodelowe zaburzenie polegajace na wstawieniu. W
takim ujeciu modelem pojeciowym udzielajacym tematu bedzie ,,Czerwony Kapturek w
lesie”, a elementem zaburzajacym bedzie wstawiony cien pochodzacy z modelu

konceptualnego Wilka.

[lustracje numer 9 i numer 10 wykorzystujg ten sam sposdb uzycia cienia w celu
zbudowania dramaturgii sceny. Wilk — reprezentowany przez cieh — zostaje
umiejscowiony poza kadrem przedstawienia. Wydtuzony cien glowy Wilka w ilustracji
numer 9 zostat wypekiony ekspresyjng, ciemng kreska i jest forma niespojng z otoczeniem
— przedstawione w pozostatej czesci sceny cienie wskazujg na zupehie inny kat padania
Swiatta. Obecno$¢ takiego zaklocenia odpowiada jednomodelowej niespdjnosci
Schilperoorda, gdzie modelem pojeciowym jest do§wiadczanie realistycznego wspotgrania

Swiata 1 cienia. Taka stylistyka wprowadza nastrdj niepokoju i podkresla podstawowg
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metafore basni. Ekspresyjny wyraz sceny poteguja struktury drzew, ktérych czerwone
galezie przypominajg uproszczone formy naczyn krwionosnych. Obecne w ilustracji
formy wizualne, w polaczeniu z faktem, ze Czerwony Kapturek, zarowno w stylistyce, jak
1 w kolorystyce. przynalezy do sfery drzew, zwracajg uwage na symboliczng wymowe
czerwonego koloru w catej basni. Posta¢ dziewczynki — odrywajaca si¢ od ziemi w
podskoku — kontrastuje z groza, ktéra wprowadza Wilk. Ujecia postaci realizujg relacje

‘Analogii’ 1 ‘Dysanalogii’, zwigzang z teorig integracji pojeciowe;.

Ilustracja 9. le petit Chaperon Rouge, Barroux

Roéwniez ilustracja numer 10 wykorzystuje oddziatywanie cienia spoza kadru. Cho¢ jej
kolory sg pastelowe, stosunkowo mato kontrastowe, a zielony las, wijaca si¢ przez niego
sciezka i domek babci stwarzaja przyjazng atmosfere, dramatyzmu temu przedstawieniu
nadaje oryginalna fokalizacja. Ukazany na pierwszym planie Czerwony Kapturek
niepewnie odwraca si¢ w tyt. Twarz dziewczynki skrywa kaptur, spod ktorego bohaterka

zerka jednym okiem w przestrzen, w ktorej znajduje si¢ domniemany Wilk. Jego doktadnie
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zobrazowany cien z wyeksponowanymi z¢bami widnieje obok Kapturka. Ilustracja
przedstawia sytuacje, ktorej fokalizatorem zewnetrznym jest widz, poniewaz ogladajacy
znajduje si¢ w poza-obrazowej przestrzeni domniemanego Wilka. Wilk rzuca cien, ktory
moglby by¢ cieniem ogladajacego ilustracje, co stawia widza w pozycji przesladowcy.
Funkcja przeno$na ilustracji wykracza tym samym poza struktury wizualne i sigga do
samoswiadomosci widza. Niepewny wyraz twarzy dziewczynki, wyrazajacy niepokdj, ale

roOwniez zaciekawienie oraz plakatowa forma tworza atmosfere filmu grozy.

THE BROTHERS

" GRIIMIITL

Ilustracja 10. Little Red Riding Hood, Anderson Design
Group

Zupehie inaczej wykorzystany jest motyw cienia w scenie bezposredniego spotkania
bohateréw na ilustracji numer 11. W opartej na kontrastach i minimalistycznej
kolorystycznie kompozycji wykorzystano ciekawy zabieg podzielenia obrazu na dwie
czesci, ktore sa dla siebie niejako lustrzanym odbiciem, ale dzigki transformacji formy

cienia Wilka, zyskuja odmienne znacznie.
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[ustracja 11. Ou Vas Tu Petit Chaperon Rouge, forsakenlight77
on deviantART

Gorna czg$¢ kompozycji jest zakotwiczona w konkretnym momencie akcji,
poniewaz zostata uzupeiniona tekstem pytania pochodzacego z basni: “Dokad idziesz,
Czerwony Kapturku?” (Grimm 2010: 147). Ta partia obrazu przedstawia sylwetki
bohateréw ukazane pod $wiatto, umieszczone wérodd ustawionych kulisowo drzew. Jest to
jedno z niewielu przedstawien, w ktorym nie postuzono si¢ stylizacja hiperbolizowania
postaci Wilka. Ukazanie Wilka w pozycji stojacej podkresla antropomorfizacje tej postaci
obecng w tekscie, w ktorym zwierz¢ mowi ludzkim glosem. Kalinowska pisze: ,,Wilk ma
cechy ludzkie — mowi, i to méwi przekonywujaco, potrafi zauroczy¢ swoje rozmdéwczynie
— zachowujac jednoczesnie cechy dzikiego zwierzecia, drapieznika polujacego na zdobycz,

ktora zaspokoi jego gtod” (Kalinowska 2017: 233).
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W dolnym fragmencie kompozycji znajduje si¢ strefa cieni rzucanych przez
dziewczynke¢ 1 Wilka. Wyolbrzymiony cien Wilka zostat tak wystylizowany, zeby odda¢ w
formie wizualnej zamiary zwierzgcia. Czarna sylweta z kropka czerwonego oka
przypomina drapieznego dinozaura. Zaréwno hiperbolizacja, jak 1 forma cienia shuza
zogniskowaniu uwagi ogladajagcego na zamiarach Wilka, niewyrazonych wprost w
rozmowie z dziewczynka — tj. z checig pozarcia jej. Odwotujac si¢ do koncepcji
Schilperoorda mozna dostrzec tu niezgodno$¢ o charakterze jednomodelowego
znieksztalcenia zwigzang z zaburzeniem realistycznego modelu rzucania cienia. Jesli
jednak wezmiemy pod uwage calo$¢ obrazu, zabieg polegajacy na usunigciu
realistycznego cienia Wilka i wstawieniu w jego miejsce groznej sylwety drapiezcy, mozna
zakwalifikowa¢ jak niespojnos$¢ substytucyjng, gdzie wstawiony element r6zni si¢ forma
od elementu usunig¢tego. Taka kwalifikacja moze zachodzi¢ tylko gdy odnajdziemy dwa
modele poznawcze, z ktorych jeden jest tematem a drugi reprezentuje element zaburzajacy.
Tematem w tym przypadku moze by¢ realistycznie ujeta scena rozmowy, a elementem

zaburzajacym — surrealistyczny ,,gadzi” cien Wilka.

W przeciwienstwie do znieksztalconego cienia postaci Wilka, cien Czerwonego
Kapturka ukazuje jego realistyczne konotacje a jego sylweta zachowuje cechy lustrzanego
odbicia figury postaci. Kontrast migdzy cieniami opiera si¢ tym samym na zasadzie relacji
‘Analogii’ 1 ‘Dysanalogii’, pochodzacej z teorii integracji pojeciowej. Ta odmienna
stylizacja cieni wprowadza dodatkowe przeno$ne znaczenie, rozbudowywane o kolejne
skojarzenia. Cien Wilka sugeruje jego plany zwigzane z pozarciem dziewczynki, gdy
tymczasem cien Kapturka nie zdradza zadnych zamiarow tej postaci. W zestawieniu z
wyrazistg formg cienia Wilka, brak odwzorowania mysli dziewczynki w sylwecie jej cienia
sprawia, ze Kapturek jawi si¢ jako posta¢ bezmyslna i nierozsadna, poniewaz nie okazuje

strachu w zetknieciu z dzikim zwierzgciem.

Dolna strefa cieni przycigga wzrok rowniez dlatego, ze zajmuje znaczne wigkszy
obszar w catej kompozycji. Tym samym struktura kompozycyjna wykorzystuje cechy
metafor prymarnych ‘Wigksze jest wazniejsze niz Mniejsze’ 1 ‘Przod jest wazniejszy niz
Tyl’. Obszar ten jednocze$nie przynalezy do przestrzeni ziemi i cienie, ktére sg na nim
widoczne korespondujg z tym, co ukryte pod ziemig. Mozna dostrzec tu nawigzanie do
utrwalonych w kulturze hellenistycznej i obecnych w kulturze chrzescijanskiej Europy

przekonan o istnieniu podziemnego Hadesu-Piekia.
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Niektorzy tworcy idg jeszcze dalej w wykorzystaniu potencjatu symboliki cienia. Na
ilustracji numer 12 autorka uzyta niezgodnosci miedzy postacig a forma jej cienia: postac
Kapturka rzuca cien, ktory ma ksztalt Wilka. Taki rodzaj przedstawienia ewokuje
skojarzenia metaforyczne. Nadal mozemy przywotywa¢ na podstawie ilustracji wyzej
wymienione konwencjonalne metafory jezykowe dotyczace cienia — dziewczynka nie
moze uciec przed cieniem, on za nig podaza. Niemniej zwazywszy, ze cien rzucany przez
Kapturka nie jest cieniem jej samej, a cieniem jej przesladowcy, zmianie ulegaja rowniez
sposoby interpretacji tej wizualnej struktury: Wilk jest wpisany w histori¢ Kapturka, jest

czgs$cia jej przeznaczenia.

Iustracja 12. Wolf Within, kirstinmills on DeviantArt
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Kolejna mozliwa interpretacja opiera si¢ na relacji przyczyny i skutku: skoro
Czerwony Kapturek rzuca cien w formie Wilka, sama ma w sobie cechy Wilka, czyli nie
jest wolna od aspektow Zta. Zastosowane rozwigzanie przywodzi na mysl zatozenia Carla
Gustawa Junga i jego teorii archetypu Cienia, czyli mrocznej cze$ci osobowosci oraz
wypartych do strefy pod$wiadomosci tresci psychicznych ktopotliwych wzgledem norm
moralnych. Cien w ksztalcie Wilka znajduje si¢ za postacig Kapturka i dla niej same;j
pozostaje niewidoczny. Struktura wizualna wskazuje tym samym, ze fakt posiadania
Cienia-Zta znajduje si¢ poza $wiadomos$cig bohaterki. Ujecie to wydaje si¢ zgodne z
interpretacja psychoanalityczng tej basni proponowang przez Bettelheima, a doktadnie z
fragmentem dotyczacym wypartych impulsow edypalnych, ktorych czescig jest chec
usunigcia postaci kobiecej, czyli matki (Bettelheim 1985: 27, 29, 31, 42). Wyparte tresci
psychiczne spowodowane s3 rowniez niejasnymi impulsami nami¢tno$ci obecnymi na tle

seksualnej przemiany zwigzanej z dojrzewaniem (1985: 32-33).

Rozpatrzenie w tej ilustracji w kontekscie rodzajow niespojnosci proponowanych w
klasyfikacji Schilperoorda jest jeszcze bardziej skomplikowane niz w przypadku
poprzedniego obrazu. Zmian¢ ksztattu cienia mozna — podobnie jak w przypadku
wczesniejszej ilustracji — zaliczy¢ do jednomodelowego znieksztatcenia. Jesli
chcielibySmy pozosta¢ przy inkongruencji dwumodelowej, nalezatoby wyszczegdlnié
modele poznawcze 1 rozstrzygna¢, czy mamy do czynienia z substytucja czy z
transmutacja. Pierwszym modelem pojeciowym moze by¢ posta¢ Kapturka rzucajacego
cien, a elementem zaburzajagcym drugiego modelu pojeciowego — cien Wilka. Jednak
podmieniona forma tego cienia staje si¢ problematyczna przy substytucji albo transmutacji:
cien rézni si¢ od formy, ktéra zostata usunieta, ale jednoczes$nie zachowuje odpowiednia
wielkos¢ 1 walor. W warstwie przedstawienia postaci o innej charakterystyce, sylweta

cienia jest rozna, ale w warstwie wizualnej — struktura jest podobna.

2.10. Multiplikacja elementow wizualnych

[lustracje numer 13 i 14 zostang omoéwione razem, poniewaz — cho¢ réznig si¢ od
siebie formg plastyczng — wykorzystuja ten sam wizualny efekt stylistyczny jakim jest
zwielokrotnienie znaczacego elementu. W obu przedstawieniach forma multiplikowang

jest ksztalt postaci Wilka. Zastosowanie powtorzenia tego elementu podkresla jego
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znacznie w narracji, bedac jednocze$nie sposobem podkreslenia jego dominacji i

wszechobecno$ci w basni.
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Ilustracja 13. Czerwony Kapturek, Paisley Farm

W ilustracji numer 13 w gornej cz¢sci kompozycji, czesciowo spoza kadru wytania
si¢ fragment niebieskiego Wilka. Na spodnicy ukazanego ponizej Czerwonego Kapturka
znajduje si¢ wzor skladajacy si¢ z pomniejszonych, niebieskich i zobrazowanych w biegu
ksztattow zmultiplikowanego Wilka. Tym samym ilustrator podkreslit pos$piech
wiascicielki spddnicy, ale réwniez ukazal, co bgdzie nastepnym dziataniem Wilka —
zwierzg pobiegnie do domku Babci, zeby znalez¢ si¢ tam przed Czerwonym Kapturkiem.
Pojedyncza figura biegnacego Wilka ma charakter metonimiczny — ksztalt drapieznika na
spodnicy ukazany jest zamiast biegnagcego Wilka, pokazanego w kompozycji w formie
statycznej. Jednocze$nie jednak powtorzenie ksztaltéw oraz ukierunkowanie postaci w
sposob przenos$ny sugeruje dalsze losy Kapturka. Rozmieszczanie bohateréw ilustracji
podlega fokalizacji i powiela schemat $ledzenia, cho¢ jednocze$nie ukazany ruch wilkéw

wykracza czasowo poza przedstawiony na ilustracji moment w narracji. Zwielokrotniony
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motyw przesladowcy umieszczony wiasnie na spddnicy bohaterki podkresla przenosny
charakter basni, dotyczacy naduzy¢ seksualnych interpretowanych w duchu wersji

Perrault.

W bardziej niedookreslonej w formie i majgcej wyraznie malarski charakter ilustracji
numer 14, potrojenie sylwety Wilka oddziatuje inaczej. Poza podobnym, jak w
poprzednich ilustracjach, fokalizacyjnie przemys$lanym rozmieszczaniem postaci,
przygaszona kolorystyka i trzykrotne powtorzenie figury Wilka wzmaga uczucie
niepokoju. Zwielokrotnione formy maja odmienny kolor i zblizona form¢. Jeden z
ksztattow zostal natozony na posta¢ Czerwonego Kapturka, co potgguje efekt zagrozenia
jego cielesnosci poprzez bliskos¢ Wilka. Potrojenie ksztaltu Wilka wykazuje tez
jednoczes$nie na pewng niezgodnos$¢ z trescig basni, w ktorej Wilk byt tylko jeden. Bez
znajomos$ci basni ta niespOjno$¢ nie zostataby odczytana, dopiero po uwzglednieniu

wymiaru literackiego zyskuje swoja moc metaforyczna.

[lustracja 14. A walk with Wolves Art Print, Louise Hubbard
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2.11.  Symultaniczne polgcznie roznych scen w jednej ilustracji

Wisréd ilustracji do Czerwonego Kapturka znajduja sie takie, ktore tacza w jednym
obrazie wiele watkow opowiesci, zarowno tych zgodnych z narracjg basni i tych, ktore
narracja pozostawia w sferze domystow. Przedstawienia tego rodzaju eksponuja za
pomoca odpowiednio dobranych srodkéw plastycznych, kluczowy moment fabuty basni —
pozarcie bohaterki. W wyodrebnionych w ramach jednej kompozycji symultanicznie
ukazanych scenach zastosowano omowione wyzej Srodki stylistyczne (tj. hiperbole i litote,

kontrasty walorowe i kolorystyczne oraz znaczgce polacznia akcentéw koloru czerwieni).

Iustracja 15. Czerwony Kaprturek, Alfredo Serra
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Przyktadem togo typu rozwigzania jest trojdzielna kompozycja ilustracji numer 15.
Obraz jest ztozony wizualnie cho¢ jednoczesnie jest minimalistyczny w formie i1 kolorze.
Dolna i gérna cz¢s$¢ ilustracji tacza sie ze soba dzigki zasadzie poznawczego uzupetniania
brakujacych elementdow. W tym przypadku chodzi o brakujace elementy ciata Wilka
reprezentowanego poprzez strukture synekdochiczng — fragment jego glowy i ogona. W
ilustracji bardzo istotna jest fokalizacja, a zwlaszcza zmiana kierunkéw wedrowki

Czerwonego Kapturka i potozenia domku Babci.

Posta¢ Czerwonego Kapturka odnajdziemy w dolnej 1 §rodkowej czg¢sci obrazu. W
dolnej czgéci kompozycji autor ukazal zminiaturyzowang plamke czerwieni, ktora
reprezentuje posta¢ bohaterki. Czerwony punkt widnieje na glowie Wilka, wsréd gestej
siersci. Forma siersci zachowuje podobienstwo do formy lasu przedstawionej w srodkowej
czesci ilustracji, co wyraznie wida¢ szczegdlnie we fragmencie ukazujacym uszy Wilka.
Scalenie Wilka i1 przyrody, rozpatrywane w konteks$cie znajomosci fabuly, sugeruje
wspomniane juz potacznie: ,,Wilk jest jak niebezpieczny aspekt Natury”. Hiperbolizacja
Wilka ma na celu podkreslenie jego wszechobecnosci, podkreslajac jednoczesnie

znikomos¢ roli Czerwonego Kapturka, jej niemoc sprawczg w fabule catej opowiesci.

Srodkowa czg$é ilustracii przedstawia wedrowke Czerwonego Kapturka przez las. W
poréwnaniu do skali dolnej sceny, srodkowg cze$¢ odbieramy jako rodzaj przyblizenia. W
dolnej scenie dziewczynka zmierza w prawa stron¢, w srodkowej za§ w lewa. Poniewaz w
gornej scenie domek Babci znajduje si¢ wlasnie po lewej stronie, to cho¢ scena gorna rézni
si¢ skalg od sceny $rodkowej, kierunek wedrowki Kapturka wskazuje, ze zmierza wlasnie
do tego domku. Widzimy tym samym akcje z dwoch réznych perspektyw. Cho¢ na
poziomie wizualnym dziewczynka ukazana jest jako wedrujaca w dwoch roznych
kierunkach, to i tak zmierza caty czas w t¢ samg stron¢ — do domku Babci. Ilustrator
umiescit go w gornej 1 dolnej czeSci. W dolnej czesci domek umiejscowiony jest w
kluczowym miejscu waznym dla rozwoju akcji, tj. na nosie Wilka, w zasiegu jego paszczy.
Kierunek spojrzenia wielkiego, zottego oka Wilka oraz znajomos¢ fabuty okresla kierunek,
w ktorym zmierza oznaczony tylko czerwong plamka Kapturek. Sposob ukazania

wedrowki Kapturka sugeruje co tam si¢ stanie.

Do domku ukazanego w goérnej czgsci ilustracji prowadzi droga, ktora jest

jednoczesnie wilczym ogonem. Koniec tego ogona wychodzi kominem jako dym, tym
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samym ogon Wilka reprezentuje fakt, ze on juz w tym domku jest. Dodatkowo czerwony
kolor drzwi domu l3aczy miejsce z postacig Kapturka, podkreslajac symboliczny charakter
tej barwy w catej basni. To wilasnie za tymi czerwonymi drzwiami nastgpi najbardziej

dramatyczny moment catej opowiesci, zarowno w sensie literalnym, jak i przeno$nym.

Ilustracja 16. Czerwony Kapturek, Peter Donnelly

W ztozonej strukturze wizualnej tej ilustracji odnajdziemy przede wszystkim
niespojnosci  jednomodelowe dotyczace skali postaci oraz zmiany kierunkow
przemieszczania si¢ tej samej postaci. Potacznie domku i wilczego ogona jest z kolei

niespojnoscia dwumodelowg. Podobnie jak w ilustracji nr 12, jesli za kryterium
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przyjmiemy samg forme, uznamy ten zabieg za rodzaj transmutacji, poniewaz jednak
forma ogona zblizona jest i do formy drogi i dymu, odnoszac si¢ do tresci bajki, mozna ten

element zinterpretowac jako substytucji.

[lustracje numer 16 laczy z poprzednia minimalizm kolorystyczny oraz ukazanie
epizodu zblizania si¢ Kapturka do domu Babci z wielu perspektyw. Jednocze$nie jednak
plastyczna forma przedstawienia jest wyraznie odmienna — jej stylistyka nawigzuje do

formy komiksu.

Kompozycja zostala podzielona na kilka mniejszych, symultanicznie ukazanych
scen. Pierwsza — usytuowana na gorze — jest ilustracjg wprowadzajaca, budujaca napigcie .
Ciemne graficzne sylwetki drzew, przedstawiony na horyzoncie dom Babci oraz stada
lecagcych wron zostaja skontrastowane z elementami w kolorze czerwieni: malutkimi
sylwetkami Kapturka i kwiatkdéw oraz duzymi ksztattami stonca i wysokich okien

budynku.

Umieszczone nad horyzontem czerwone stonce zwiastuje rychte nastanie nocy, co w
potaczniu z gotycka formg domu oraz stadem krazacych wron, buduje atmosfere grozy.
Struktura wizualna jest niezgodna z czasem akcji, ktory w basni okreslony jest jako petnia
dnia. Dwie nast¢gpne sceny powtarzaja czerwone formy okrggu stonca i ksztattu okna.
Artysta zastosowat w tych dwoch ilustracjach odmienne punkty widzenia: scena ukazane
jest zarowno z perspektywy wnetrza domu, w ktérym Wilk obserwuje Kapturka przez
okno 1 oczekuje na jego przybycie oraz w trzech ujeciach wedrowki Kapturka. Roznice
miedzy ujgciami wyznaczaja odmienne ksztalty postaci dziewczynki oraz zmiana

polozenia okregu Stonca.

Zestawienie zwroconych ku sobie postaci zapowiada ich rychie spotkanie. Kierunek
podazania dziewczynki — oprécz ukladu jej sylwetki — podkreslaja skosne, dtugie cienie
drzew. Kontrasty formalne i kolorystyczne sugeruja kolejno$¢ poszczegolnych scen. W
dolnej scenie pojawia si¢ rozwidlona struktura, ktora przypomina droge albo rzeke, majaca
taki sam kolor czerwieni jak ubranie dziewczynki, kwiaty, slonce, okno oraz czerwone
oczy Wilka. Dzigki takiej stylizacji artysta uzyskal wrazenie ptynacej krwi, ktora ilustruje
metafor¢ jezykowa ,rzeka krwi”. Zagadkowo$¢ tej formy opiera si¢ na niespojnosci
jednomodelowej znieksztatcenia zwigzanej ze zmiang koloru. W omawianej ilustracji
czerwone elementy, zwtaszcza ,,rzeka krwi”, zyskuja funkcje¢ przeno$na, poniewaz poprzez

symbolike koloru odnosza si¢ do niewyrazonego wprost watku opowiesci.
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2.12. Znaczace wpisywanie obrazu w obraz

Znaczacym zabiegiem wizualnym stosowanym przez wielu ilustratorow jest
nakladanie na siebie wizualnych struktur lub wpisywanie jednych w drugie. Dzigki
zastosowaniu takiego rozwigzania plastycznego tworcy wzmacniaja wyselekcjonowane
aspekty narracji. Dotyczy to zwlaszcza traumatycznego momentu pozarcia Czerwonego

Kapturka przez Wilka.

Bardzo czgsto ilustratorzy przedstawiaja moment wkraczania Czerwonego Kapturka
do lasu, ktéry jednocze$nie jest przeksztalcony w Wilka. Ilustracja numer 17 jest
przyktadem takiego przedstawienia. Widnieje na niej francuski tytut basni, co wskazuje ,
ze zostata ona zaprojektowana jako oktadka ksiazki. Swiadczy o tym réwniez owalny
ksztatt samej sceny, efekt wykorzystywany na okladkach ksigzek dla dzieci — daje on
wrazenie patrzenia na scen¢ przez lunetg, ogniskuje uwagg i zacheca do otworzenia ksigzki

oraz poznania historii.

Ilustracja 17. Le Petit Chaperon Rouge, Rui Diaz
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W obrazie mamy scalone dwa modele poznawcze — pierwszy to las z Czerwonym
Kapturkiem, droga i domek Babci, a drugi to otwarta paszcza Wilka. Zeby Wilka sa
stylizowane na ksztatty skat, dzieki temu obecno$¢ Wilka jest mniej oczywista. Droga, po
ktorej kroczy dziewczynka, jest jednoczesnie jezykiem Wilka, co dodatkowo podkresla
tekstura i ré6zowy kolor tego elementu przedstawienia. Wglebi tak ukazanej paszczy
znajduje si¢ domek Babci. Znaczenie ilustracji jest jasne: wkraczanie dziewczynki do lasu

jest tozsame z wkraczaniem do paszczy Wilka.

[lustracje mozna uzna¢ za przyklad integracji pojeciowe]j polegajacej na kompresji
relacji ‘Analogii’. Pierwsza przestrzenig wyjsciowa jest ,,Czerwony Kapturek zmierzajacy
drogg przez las do domku Babci”, drugg przestrzenig wyjsciows ,,Pysk Wilka z jezykiem 1
zgbami”, a przestrzenig generyczng dla obu — ,,Wchodzenie w obszar”. Amalgamat, jaki w
ten sposob powstaje mozna opisa¢ nastgpujaco: ,,Czerwony Kapturek, zmierzajac przez las
do domku Babci, wchodzi w paszcz¢ Wilka”. Amalgamat opiera si¢ na siatce
jednozakresowej, czyli na schemacie uwazanym za identyczny z metaforg pojeciowa.
Natomiast przy pytaniu o prezentowang niespOjnos¢ analizowang w ramach teorii
Schilperoorda, mamy do czynienia z operacja scalenia dwumodelowego. Powstanie
hybrydy zalezy réwniez od innego rodzaju niespojnosci: dwumodelowa transmutacja
dotyczaca ksztattow zgboéw Wilka i1 jednomodelowe wyolbrzymienie jego wielkosci. W tej
ilustracji, podobnie jak w wielu analizowanych wczes$niej, pojawia si¢ motyw ,,Wilka
niebezpiecznego jak Natura”. W stosunku do innych przedstawien — ta scena zachowuje
zywa 1 bogatag kolorystyke, cho¢ nadal najciemniejszym elementem jest fragment
stylizowanych zebow Wilka. Rowniez w tym obrazie Wilk jest reprezentowany przez

fragmenty, czyli ilustracja wykorzystuje strukture synekdochy.

[lustracja numer 18 reprezentuje zupetnie inny nastrdj — utrzymana jest w tonacjach
szarosci 1 bragzu z czerwonymi akcentami kolorystycznymi. Struktura wpisania jednego
obrazu w drugi rowniez jest inna. Cho¢ znowu mamy tu do czynienia z dwumodelowym
scaleniem zaczerpni¢tym z teorii Schilperoorda, jednak tym razem wyolbrzymiona postaé
Wilka zostal scalona z formg domu Babci. Lasu nie ma, ale drzewo ukazane z boku domu
zostalo umieszczone w miejscu, gdzie powinien znajdowac si¢ ogon Wilka 1 tak jest ono
odbierane. R6zne rodzaje niespojnosci wspottworzg tu na catosciowy efekt wizualny.
Wspomniane przeskalowanie to jednomodelowe znieksztalcenie wielko$ci zwierzecia,
natomiast ksztatt drzewa jako ogona nalezy rozpatrywaé jako transmutacje¢ jesli chodzi o

forme, 1 substytucje, jesli wezmiemy pod uwage charakter przedmiotowy elementu.
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W tej ilustracji istotng role odgrywa takze fokalizacja — umiejscowienie wzgledem
siebie postaci, kierunek ich spojrzen oraz usytuowanie akcentéw kolorystycznych.
Czerwony Kapturek znajduje si¢ w poblizu schodéw, ale nie jest ukazany w ruchu a
statycznej pozie, w zatrzymaniu i spoglada w stron¢ widza. Wilk réwniez zerka jednym
okiem na widza, pokazuje w usmiechu ostre z¢by. Drapieznik ukryty cze$ciowo za
domem, goéruje nad bryla budynku, niemniej pozostaje niewidoczny dla Czerwonego
Kapturka. W taki sposob autor uzyskal napiecie, ktorego zrodlem jest Sledzenie przez
Wilka poczynan swojej ofiary. Za pomocg tego rodzaju struktury wizualnej, w sposéb

przeno$ny pokazat on, ze Wilk juz jest obecny w domku Babci.

Bardzo wazng role¢ w sugerowaniu widzowi co wkrotce nastgpi, peinig akcenty
czerwieni — drzwi domku majg odcien czerwieni zgodny z kolorem ubrania dziewczynki:
jesli Kapturek przekroczy te drzwi znajdzie si¢ brzuchu Wilka. Sytuacja jest nieuchronna,
co rowniez zawarte jest w kompozycji obrazu: Kapturek juz znajduje si¢ na tle scalonej
formy Wilka-domu. Ilustrator znalazt tym samym sposob, zeby w sposdb przenosny

pokaza¢ pozarcie dziecka, jakie nastagpi w dalszej czg$ci basni.

Tlustracja 18. Little Red Riding, Hood Jamsan 104



[lustratorzy wykazuja ogromna pomystowos$¢ w sposobach wizualnego opowiadania
o dramatycznym momencie potknigcia Czerwonego Kapturka przez Wilka. Szczegdlne
miejsce wsrdd ilustracji odnoszacych si¢ do tego watku zajmuje przedstawienie numer 19.
Ponownie jest to okladka ksigzki, na co wskazuje znajdujacy si¢ na niej tytut basni.
[lustracja jest prosta w stylistyce i nieco odrealniona w formie — oddziatuje poprzez ptaskie
ksztatty i wykorzystanie zaledwie trzech kolorow: czarnego, czerwonego i niebieskiego
Stanowi ona rodzaj syntezy kilku watkéw zaczerpni¢tych z narracji basni. Pomimo
ukazania niestandardowych ksztaltéw postaci, ogladajacy nie ma watpliwosci, co widzi:

Wilka, ktéry potknat w catos$ci Czerwonego Kapturka.

Iustracja 19. Little Red Reading Hood, d'Amélie
Fléchais

W obrazie odnajdziemy kilka rodzajéow niespdjnosci wywiedzionych z teorii

Schilperoorda. Po pierwsze, ogladanie tego co znajduje si¢ we wnetrzu zwierzecia, jest
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niezgodne z modelem poznawczym jego realnego wygladu i stanowi rodzaj manipulacji w
ramach jednomodelowego znieksztalcenia. Po drugie, ksztalt zwierzgcia odbieramy jako
niezgodny z modelem poznawczym realnego Wilka. Wpisanie ciala drapieznika w forme
prostokata jest jednomodelowa niespOjnoscia znieksztatcenia zwierzecia, natomiast
nadanie mu cech lasu jest dwumodelowym scaleniem. Po trzecie, posta¢ Czerwionego
Kapturka zostala poddana procesowi jednomodelowego wizualnego znieksztaltcenia.
Ksztatt, ktory nadat jej ilustrator, przynalezy do modelu poznawczego uktadu
pokarmowego, czyli wyodrebniona niespdjnos¢ ma charakter dwumodelowy. Kwestig
sporng jest jednak okres$lenie, jaki jest to rodzaj niespojnosci: Czy jest to scalenie postaci
dziewczynki z ksztaltem ukladu pokarmowego Wilka? Czy raczej jest to wstawienie
elementu zaburzajacego w ksztalt Wilka? Czy moze jednak transmutacja, czyli wstawienie
elementu zaburzajagcego podobnego w formie do wusunig¢tego ksztattu przewodu

pokarmowego?

Tlustracja 20. Czerwony Kapturek, David Hohn
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Przyktadem kreatywnosci artysty jest ilustracja numer 20. Na tle innych obrazow ten
wyrdznia si¢ jasng 1 pogodng kolorystyka. Taka tonacja tworzy kontrast z tym, co zostato
ukazane. Pierwsze wrazenie dotyczy skojarzania ilustracji z klasyczng narracja basni, z
momentem, gdy Kapturek za namowa Wilka schodzi z wytyczonej $ciezki (widocznej na
drugim planie) w celu zbierania kwiatow dla Babci (Grimm 2010: 148)*. Na otwartej
przestrzeni polany przedstawiona jest dziewczynka z nargczem bialych stokrotek, a w tle
wida¢ skapany w stoficu las, co wskazuje na zgodno$¢ czasu akcji z tekstem Grimmow. Na
tym konczy si¢ naturalno$¢ przedstawienia. Czerwony Kapturek umiejscowiony jest na w
srodku ksztattu, ktoéry utozony jest ze stokrotek. Kwiatki uktadaja si¢ w zarys figury
agresywnego Wilka, a sylweta zarysowana biatymi kwiatkami kojarzy si¢ ze zwlokami

obrysowanymi podczas policyjnego §ledztwa.

Przy dokladnej obserwacji sceny trudno jednoznacznie stwierdzi¢ czy Kapturek,
ktory siedzi na kamieniu, kwiaty zrywa czy raczej je uklada w zarys zwierzgcia. Artysta w
sposob przenos$ny przekazal widzowi dwa epizody fabuty basni. Po pierwsze, Kapturek
znajduje si¢ w $rodku Wilka, zatem trafi do jego brzucha, po drugie — dziewczynka
zostanie oswobodzona, a w brzuchu Wilka zostang zaszyte kamienie 1 w wyniku czego
drapieznik umrze (Grimm 2010: 150). Zamiast wielu kamieni ilustrator ukazat jeden, co
tworzy strukture metonimiczng ‘Czg$¢ za Cato$¢’. Okreslenie rodzaju niespdjnosci wg
klasyfikacji Schilperoorda zalezy od tego, czy uznamy ksztalt Wilka za element
wstawiony, wtedy bylaby to niespojnos¢ dwumodelowa, czy okreslimy to jako
znieksztatcenie modelu poznawczego, czyli wygladu ukwieconej faki. Niedookreslony gest
zrywania albo ukladania, zawiesza osad widza dotyczacy momentu akcji, poniewaz
pogodna kolorystyka i uktadanie ,pos$miertnej” sylwety Wilka sugeruje, ze cata

wymyslona scena ma miejsce po zakonczeniu basni.

3% Motyw zbierania kwiatow w basni koreluje z mitem o porwaniu Persefony przez wiadce podziemi Hadesa,
ktéra tuz przed tym aktem przemocy zrywala kwiat narcyza. Persefona jest archetypiczng postacia
skrzywdzonej, niewinnej dziewczyny. W ilustrowaniu tej sceny, na przyktad w obrazie z 1631r.
Rembrandta van Rijn, rowniez pojawia si¢ symptomatyczne dla ilustracji do omawianej basni zestawienie
jasnosci i ciemnosci.
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2.13. Whioski badawcze

Przedstawione powyzej analizy, przeprowadzone pod katem wykorzystanych przez
tworcow $rodkdw plastycznych, pozwolily na wyodrebnienie w nich struktur
metaforycznych oméwionych w teoretycznej czesci rozprawy. Na tym etapie pracy

badawczej mozna postawic¢ kilka istotnych wnioskow.

1) Zastosowane w ilustracjach specyficzne dla wizualno$ci sposoby przedstawiania
tresci literackiej przyczyniajg si¢ do nadania obrazom znaczenia metaforycznego, ktore
zwigzane jest z podstawowym przekazem przenosnym ,,Relacji Dobra 1 Zta”. Do tego typu
srodkow nalezy przede wszystkim: wyrazny kontrast mig¢dzy jasnymi i1 ciemnymi
elementami (wszystkie poza il. 20), odbierany jako polaczone znaczeniowo akcenty
kolorystyczne (1, 3, 9, 11, 15, 16, 18); scalenie elementéw w jedng strukture (5, 6, 15, 18,
19); zastosowanie zasad figury dwuznacznej (5, 6, 7) oraz ukazanie danej sceny
symultanicznie z kilku perspektyw (15, 16). Za pomoca pomystowych rozwigzan
wizualnych albo poprzez ukazanie epizodéw, ktérych literalnie nie ma w basni, wszystkie

analizowane ilustracje dodajg innowacyjne dla fabuty basni tresci.

2) W przedstawieniach dominacj¢ Wilka ukazuje si¢ za pomoca powigkszenia (1, 4,
5,7, 15,17, 18), ktore wpisuje si¢ w teori¢ poetyckiej hiperboli, zasady skalowania z teorii
integracji pojeciowej oraz jednomodelowy rodzaj niespdjnosci znieksztalcenia klasyfikacji
Schilperoorda. Ponadto przy wyolbrzymieniu postaci Wilka autorzy wykorzystuja
struktur¢ synekdochy — ukazuja czgsci Wilka zamiast jego calosci (3, 4, 5, 6, 7, 15, 17)
albo jaki$ przejaw jego reprezentacji (8, 9, 10, 12, 20).

3) Zastosowanie teoretycznego modelu niespdjnosci Schilperoorda jest pomocne w
interpretacji ilustracji, jednak nie zawsze mozna precyzyjnie okresli¢, z jakim rodzajem
inkongruencji mamy do czynienia (3, 5, 7, 8, 11, 12, 15, 17, 19, 20). Na podstawie
przeprowadzonych analiz moge tez stwierdzi¢, ze zastrzezenie Schilperoorda dotyczace
jednomodelowych niespojnosci, ktore — jego zdaniem — nie przyczyniajg si¢ do tworzenia
znaczen metaforycznych, , wydaje si¢ niestuszne. Jak wykazaly analizy ilustracji, dzigki
takim zabiegom jak na przyktad manipulacja ksztattem, dany element zyskuje znacznie,

ktore ma konotacje przenosne (1, 3, 6, 8,9, 11, 19).

4) Przemys$lana fokalizacja realizowana we wszystkich przedstawieniach, ktoéra
opiera si¢ umiejscowieniu wzgledem siebie postaci i kierunku ich spojrzen, réwniez wnosi
skojarzenia z niewyrazonymi wprost tresciami.
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5) Przedstawienia zawieraja tresci, ktére mozna interpretowa¢ w ramach
utrwalonych metafor literackich (1, 8, 9, 10, 12) oraz kulturowo utrwalonych watkow

mitologicznych (2, 11, 20) czy psychoanalitycznych (8, 9, 10, 11, 12).

6) Ztozone ilustracje, w ktorych wystepuja: wspotdziatajace struktury niespdjnoscei,
powtorzenia, struktury metonimiczne, wraz z tworzacymi znaczenia autonomicznymi

srodkami wizualnymi mozna okresli¢ mianem wielkiej metafory (1, 11, 15, 20).

Analizy przyktadéw ilustracji do basni Czerwony Kapturek pokazuja, ze struktury
wizualne moga w sposob bardzo ztozony realizowaé funkcje przeno$ng. Przedstawienia
zawieraja w sobie schematy analogiczne do konstrukcji do poetyckich $rodkéw
stylistycznych, najczgsciej  hiperbole 1  metonimie. Obrazy nawigzuja do
rozpowszechnionych w kulturze konwencji znaczeniowych i literackich. Ponadto
przedstawienia operujg specyficznymi tylko dla wizualnosci srodkami oddzialywania, na

przyktad symultanicznym ukazywaniem rdéznych perspektyw albo scalania ksztattow.
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Rozdzial 3. Plakaty operowe i teatralne

3.1. Wstep

Plakaty operowe, teatralne i filmowe to przedstawienia malarskie, ktére — cho¢ sa
potaczone z opowiescig w formie literackiej — nie stanowig ilustracji poszczego6lnych
fragmentoéw tekstu, jak to miato miejsce w przypadku basni, ale dgzg do wizualnej syntezy
tresci, tj. do wydobycia tego, co w danym utworze jest najwazniejsze, co jest kwintesencja
fabuty. Wszystkie wymienione wyzej rodzaje plakatow odnosza si¢ do fabuly dramatu,
libretta albo scenariusza filmowego, tj. do dziet literackich, ktore w okreslonym czasie
zyskaty okreslong forme¢ wizualng. Ponizsza analiza nie dotyczy konkretnych realizacji, ale

odnosi si¢ do watkow obecnych w dzietach niezaleznie od adaptacji.

Plakat — jako rodzaj grafiki uzytkowej — jest forma wizualnego przekazu, ktory ma
skupi¢ uwage ogladajacego na najistotniejszym watku (albo watkach) utworu. Plakaty stajg
si¢ tym samym ,,wizualnym ekwiwalentem” gléwnego tematu poruszonego w tekscie
dzieta. Nawet jesli odnajdziemy na plakacie nawigzanie do konkretnego fragmentu narracji
literackiej czy wizualnej, to stuzy ono do przedstawienia nie tyle tej pojedynczej sceny ale

do oddana istotnego dla catej opowiesci motywu.

Przed plakacista stoi zadanie ukazania tematu afiszowanego dzieta bez
jednoczesnego zdradzania zbyt wielu szczegotow przebiegu akcji. Jak wskazuje Wystouch,
rolg plakatu jako przekazu reklamowego jest nie tyle opowiedzie¢, co raczej zapowiedzied,
zacheci¢ przechodnia do udzialu w danym wydarzeniem artystycznym (Wystouch 1994:
80). W celu zaintrygowania widza arty$ci wykorzystuja zaskakujace — na poziomie formy i
treSci — rozwigzania plastyczne. Taki nieoczywisty sposob komunikacji wizualnej

aktywuje funkcje metaforyczng przedstawienia.

3.2. Wybor plakatow do analiz

Na potrzeby prowadzonych analiz wybralam kilkanascie prac autorstwa dwoch
polskich artystow: Rafata Olbinskiego i Andrzeja Pagowskiego. Obaj artysci zwigzani sg z
tradycja polskiej szkoty plakatu, czyli z grupa plakacistow, ktorych prace powstajagce w
latach 60tych 1 70tych zyskaly migdzynarodowe uznanie. Jak wskazuje Martin Krampen,
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wysoka jakos$¢ artystyczna ich byta konsekwencja m.in. faktu, iz komercyjne funkcje

plakatow nie byty szczegdlnie istotne w czasach PRL (Krampen1991: 137).

Zasadniczym kryterium wyboru plakatéw do dalszych analiz byta obecno$¢ w nich
elementdw wizualnych, ktore sprawiaja, ze obrazy sa zaskakujace, zagadkowe i
niejednoznaczne, a i przez to maja duzy potencjal tworzenia metaforycznych znaczen.
Wybrane plakaty eksponujg z jednej strony relacje osobiste 1 spoteczne miedzy
bohaterami, z drugiej za$ podkreslajg ich jednostkowa role w opowiesci, za$ przedstawione
w formie wizualnej watki fabuly dotycza wiadzy i mito$ci oraz potacznia tych dwodch

tematow.

Aby uzyska¢ efekt zaskoczenia obaj arty$ci postugiwali si¢ mniej lub bardziej
surrealistycznym ujeciem tematu. Olbinski tworzac plakaty dla opery i teatru pozostawat w
obrebie wypracowanego przez siebie stylu inspirowanego tworczoscig René Magritte’a,
Pagowski natomiast zmienial styl obrazowania, dopasowujgc forme plastyczng kazdego

plakatu do charakteru danego wydarzania artystycznego.

Wybrane plakaty pogrupowatam ze wzgledu na wyrdzniajace je aspekty
omawianych struktur teoretycznych — struktury analogiczne do poetyckich $rodkow
stylistycznych oraz spetniajace kryteria wystgpienia niespdjnosci wedtug klasyfikacji
proponowang przez Schilperoorda. Nie oznacza to jednak, ze przyporzadkowany do jednej
grupy plakat, nie zawiera w sobie innych omawianych schematéw teoretycznych,
poniewaz zastosowaniu hiperbolizacji moze jednocze$nie towarzyszy¢ rodzaj niespojnosci

opartej na transmutacji czy substytucji.

3.3. Hiperbola i litota

Wizualnym $rodkiem stylistycznym czg¢sto stosowanym przez tworcow plakatow jest
wyolbrzymienie lub pomniejszenie poszczego6lnych elementdw lub catych postaci. Jak juz
zostalo to wyjasnione w rozdziale 2.5.1., taka struktura odpowiada hiperboli i litocie z
teorii poetyki, relacji skalowania z teorii integracji pojeciowej oraz jednomodelowej

niespojnosci znieksztatcenia w teorii Schilperoorda.

Relacja pomniejszenia 1 powigkszenia zwigzana jest rOwniez z metaforg prymarng

‘Wigksze jest wazniejsze niz Mniejsze’. Jak pokazaly analizy ilustracji do basni, aby
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uzyskac spektakularny efekt powigkszenia artySci stosuja strukture synekdochiczna, tzn.
ukazuja tylko fragment wyolbrzymionej postaci zamiast catej figury.

Do oméwienia schematu hiperboli 1 litoty postuzag dwa plakaty: Pagowskiego do
spektaklu Damy i Huzary (il. 21) oraz Olbinskiego do opery Carmen (il. 22)*°. W obu
przypadkach artysci ukazali dolng cze$¢ nagiego kobiecego ciata, ktéra wielko$cia
dominuje w kompozycji. Jednoznaczne stwierdzenie czy mamy tu do czynienia z
powigkszeniem (hiperbola) czy z pomniejszeniem (litota) wymaga znajomosci realnej skali

przedstawianych postaci albo trzeciego punku odniesienia.

Tlustracja 21. Andrzej Pagowski, plakat do sztuki teatralnej ,,Damy i Huzary”

W omawianych plakatach punktem odniesienia jest model poznawczy dotyczacy
skali rzeczywistych obiektow 1 jej zaklocenia: w przypadku plakatu Pagowskiego

stwierdzamy, ze mamy do czynienia pomniejszonym sznurowaniem munduru, za§ w

3 Olbinski wykonat kilka roznych plakatéw do opery Carmen, ale to przedstawienie wykorzystuje podobny
motyw jak plakat Pagowskiego, co umozliwia analiz¢ porOwnawcza oraz reprezentuje wysoki stopien
ztozonosci znaczen.
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przypadku plakatu Olbinskiego — z pomniejszeniem postaci byka lub matadora. W obu
plakatach wyolbrzymienia fragmentu kobiecego ciata podkreslaja role bohaterek w narracji

kazdego z dziel oraz uwypuklajg mitosno-erotyczne watki akcji.

Zabieg wizualny wykorzystuje metafor¢ prymarna: to, co wigksze (w tym przypadku
pierwiastek kobiecy) jest wazniejsze od tego, co mniejsze (pierwiastek meski).
Wykorzystujac strukture metonimiczng — fragment ciala zamiast calej kobiecej sylwetki —
arty$ci zmienili jednostkowy charakter ukazywanej kobiety i1 nadali jej uniwersalny,

bezosobowy wymiar.

Analizujac szczegotowo struktury wizualne zastosowane przez Pagowskiego w
plakacie do sztuki Fredry Damy i Huzary (il. 21), mozna zauwazy¢, ze artysta stosuje tam
wizualne odpowiedniki synekdochy pars pro toto: ‘Czg¢s¢ zamiast Calosci’ (zamiast calej
postaci kobiecej — fragment kobiecego ciala oraz ‘Element Kategorii za Cala Kategori¢’

(zamiast catej postaci Huzara — samo sznurowanie munduru).

Wedhug podzialu proponowanego przez Wystouch (1994) mamy tu do czynienia z
metaforg konfrontacyjno-ewokacyjng. Sam tytul dzielta prowadzi do odnajdywania
znaczenia w przedstawieniu, na przyktad scalenie elementu sznurowania munduru z ciatem
kobiety odsyla do interpretacji zwigzanej z ograniczajagcymi konwenansami. Stosujac
metod¢ wyodrebnienia niespdjnosci proponowang przez Schilperoorda (2018), mozemy
stwierdzi¢, ze uzyskany efekt wizualny wpisuje si¢ w zasade dwumodelowej substytucji,
gdzie element zaburzajacy, r6znigcy si¢ formg (sznurowanie munduru) zostaje wstawiony
w miejsce elementu nalezacego do kontekstu definiujacego (kobiece tono). Przedstawienie
zawiera hiperbole i litot¢, poniewaz w realnej skali wzgledem siebie w obrazie fragment

kobiecego ciata zostat powickszony, a fragment umundurowania pomniejszony.

Poniewaz ukazany na plakacie element munduru huzara zawiera w sobie funkcj¢
zapinania 1 rozpinania, metaforycznie wskazuje on na mozliwe powigzania mig¢dzy
tytutowymi bohaterami o charakterze mitosno-erotycznym. Kolorystyka, utrzymana w
tonacji cieptych bezy i r6z6w, oddaje frywolny nastrdj 1 podkresla, ze tresci zawarte w
przedstawieniu nie beda dramatyczne. Plakat ten stanowi przyktad inwencji artysty, ktora
wizualnie wydobywa domniemane tresci. W sztuce Fredry znajdziemy podteksty
erotyczne, ale Pagowski formga plakatu bardzo wyraznie zaznaczyl cos, co w samej sztuce

nie jest tak mocno wyeksponowane. Tym samym plakat — uwypuklajgc watek erotyczny,
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wypelia komercyjne zadania takiego rodzaju przekazu — tj. zatrzymania uwagi widza

poprzez przywotanie intrygujacej tresci.

W plakacie do Carmen Georga Bizeta (il. 22) Olbinski réwniez postuzyl sie
przedstawieniem fragmentu kobiecego ciala. Wlasciwie tylko konwencja plastyczna
zastosowana przez artysta sugeruje, ze obraz ten mozna zaliczy¢ do plakatu. Cho¢ na
przedstawieniu nie pojawia si¢ tytut dzieta, dobor elementéw utozsamianych z kulturg

hiszpanska (byk, matador) pozwalajg na uznanie tego obrazu za plakat do opery Carmen.

Ilustracja 22. Rafat Olbinski, plakat do opery ,,Carmen”

Artysta znaczaco przetransformowal dominujacy element kompozycji: ukazany na
plakacie fragment kobiecego ciata przeksztatcit w rodzaj spiralnie utozonego rulonu, ktory

owija si¢ warstwami wokot matej figury matadora z niebieskg gtowa byka.
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Przedstawienie ma wieloznaczny i ztozony charakter. Odnajdziemy w nim kilka
rodzajowi niespojnos$ci modeli kognitywnych wedtug klasyfikacji Schilperoorda. Dolna
cze$¢ kompozycji podlega jednomodelowej niespdjnosci usunigcia gornego fragmentu
ciala oraz dwumodelowemu scaleniu ciata z formg spiralnie utozonego rulonu. W gornej
czesci kompozycji polacznie glowy byka i torsu matadora wpisuje si¢ w dwumodelowg
niespojnos¢ oparta na substytucji. Fragment kobiecego ciata-rulonu i byka-matadora
spetniajg wymogi dwumodelowego scalenia. Powstata hybryda zawiera i hiperbole 1 litote:
wyolbrzymione i pomniejszone w stosunku do wzajemnej realnej skali cialo kobiety 1

byka.

Potaczenie w jedna postaci matadora i byka mozna rozpatrywa¢ w odniesieniu do
roznych watkow opery, ale rowniez bardziej ogoélnie — w odniesieniu do wiedzy
kulturowej. Znamienne jest rowniez polacznie w jedng figure dwoch antagonistycznych
elementdw corridy — matadora i byka. To scalenie moze symbolizowa¢ wszystkich
bohaterow meskich wplatanych w zycie Carmen — matador z glowa byka bedzie miat w
tym ujeciu charakter metonimii, w ktorej posta¢ meska jest egzemplifikacja wielu postaci.
Moze to by¢ réwniez wizualne odniesienie do postgpowania glownego bohatera — Don
Jose, me¢zczyzny ulegajacego zwierzecym popedom i namig¢tnosciom oraz obsesyjnej
zazdro$ci o Carmen, ktora ostatecznie prowadzi do zabdjstwa. Statyczna figura byka-
matadora 1 jego usytuowanie w kompozycji plakatu réwniez jest istotne znaczeniowo: jest
on opasany i unieruchomiony przez spiralny ksztalt kobiecego ciala i pojawia si¢ na
wysokos$ci, na ktorej znajdowaloby si¢ serce Carmen. Ksztalt tej zaskakujacej spirali
przywodzi na mysl ksztaltt budynku amfiteatru, w ktorym na srodku rozgrywa si¢ corrida z
jej bohaterami — bykiem i1 matadorem. Kobieta, tytulowa Carmen, dzigki takiemu
przedstawieniu staje si¢ cialem i sercem — metaforyczng areng wewnetrznych rozterek

glownej postaci meskiej — Don José.

Sposéb zakomponowania poszczegdlnych elementow w obrebie ptaszczyzny plakatu
odpowiada za wuzyskang fokalizacje. Dodatkowo mamy podzial na fokalizatora
wewnetrznego, ktorym jest byk-matador i fokaliztora zewngtrznego, czyli widza, poniewaz
to w jego stron¢ kieruje wzrok unieruchomione monstrum. Sama posta¢ byka-matadora
generuje kolejne interpretacje, na przyktad posta¢ matador odsyta do tematu $mierci, co
widz jest w stanie odczyta¢ dzigki znajomosci ramy kulturowej dotyczacej corridy.
Atmosfere namietnosci 1 walki podkresla na poziomie wizualnym pulsujace

abstrakcyjnymi plamami tto plakatu. Mozliwa jest tu pogtebiona interpretacja odnoszaca
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si¢ do mitologii greckiej: spirala kobiecego ciata i umieszczona w niej posta¢ przywodza

na mys$l mityczny labirynt i Minotaura, ktory zostat w nim uwieziony i w koncu zabity.

Struktury wizualne plakatu Olbinskiego, ztozono$¢ przedstawienia 1 bogaty kontekst
interpretacyjny (tresci literackie i kulturowe) pozwalaja okresli¢ plakat z jednej strony jako
przyktad metafory konfrontacyjno-ewokacyjnej, wedtug klasyfikacji Wystouch, z drugiej
jako wielkg metafore, w ktorej wspotdziataja wszystkie elementy: jedno i dwumodelowe

niespojnosci, hiperbola i litota oraz metonimia.

3.4. Wspoldzialajace rodzaje niespojnosci

Rownie skomplikowang struktur¢ wizualng prezentuje plakat Olbinskiego do opery
Salome Richarda Straussa (il. 23). Istotng role¢ w obrazie pelnig kontrasty barwne, a przede
wszystkim czerwien. Olbinski stosuje $rodki plastyczne, zeby — podobnie jak Pagowski w
plakacie Damy i Huzary — skupi¢ uwage ogladajacego na centrum kompozycji, tj. w
miejscu, gdzie zostato przedstawione kobiece tono. Mimo wizualnego podobiefistwa obu
plakatow, zastosowany przez Olbinskiego zabieg stylistyczny opiera si¢ na innej zasadzie
— rezygnuje on ze wstawiania zewngtrznego elementu zaburzajacego, na rzecz
wykorzystania strategii naktadania si¢ obrazow wewnatrz przedstawienia. Martwe, otwarte
oko odcietej gtowy Jana Chrzciciela opisuje, a jednocze$nie wpisuje si¢ w ksztatt tona
Salome. Wstawiony element zaburzajacy jest podobny formalnie do elementu usunigtego,
tym samym rozpoznawana niespdjnos¢ jest dwumodelowa transmutacja. W tej strukturze
wizualnej przejrzysto$¢ ciat pozbawia je materialnej tozsamosci, a zatem jest to rodzaj
manipulacji  wizualnej] w rodzaju jednomodelowe] niespojnosci znieksztatcenia.
Niezgodnos$ci podlega rowniez model metafory prymarnej: to, co wigksze (gtowa Jana
Chrzciciela) teoretycznie powinno by¢ wazniejsze niz to, co mniejsze (sylwetka Salome),
ale to posta¢ kobiety pokazana zostala na pierwszym planie i spelnia schemat innej

metafory prymarnej — ,,to, co z przodu, jest wazniejsze niz to co z tylu”.

Nie tylko wymienione niezgodno$ci przyczyniaja si¢ do ztozonos$ci przekazu.
Artysta postuzyt si¢ tu takze hiperbolg albo litotg. Tto, na jakim poszczegolne elementy
zostaly umieszczone, nie stanowi trzeciego punktu odniesienia dla okre$lenia
zastosowanego skalowania wielkosci, widzimy tylko, Ze realistyczna skala postaci
wzgledem siebie jest zaburzona. Granica skrawka tkaniny spowijajacej cialo Salome jest

jednoczesnie profilem lezacej gtowy, co tworzy strukture figury dwuznaczne;.

116



Naktadanie si¢ na siebie obrazéw w plakacie Olbinskiego jest zagadkowe, poniewaz
sugeruje zupelie inny charakter relacji bohateréw niz ten zawarty w znanej opowiesci
biblijnej. Fabula opery Straussa rzeczywiscie rozni si¢ znaczaco od opowiesci z Nowego
Testamentu. W tre$ci opery odnajdziemy wymysSlony przez autora libretta watek
nieodwzajemnionej nami¢tnosci Salome do Jana Chrzciciela, ktory pozostaje nieczuty na
jej zaloty — Salome chce go pocalowac nawet, jesli bedzie to pocalunek martwych ust
proroka. Olbinski, wykorzystujac kompozycje wpisywania jednego obrazu w drugi,
ukierunkowal uwage ogladajacego ku niezgodnos$ci miedzy historig biblijng 1 jej
oryginalng interpretacja. Zaskakujace potaczenie postaci wewnatrz struktury obrazowe;j,
ktére zachgca do poszukiwania innych aspektéw opowiesci, co powoduje, ze obraz

mozemy uzna¢ za metafore konfrontacyjno-ewokacyjna.

Ilustracja 23. Rafat Olbinski, plakat do opery ,,Salome”
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Wizualng strong plakatu Olbinskiego definiujg réznego rodzaju kontrasty. Poza
wspomnianym kontrastem wielkosci, rowniez fokalizacja miedzy postaciami wykorzystuje
opozycyjne elementy: otwarte, martwe oko Jana Chrzciciela kontrastuje z ukrytym w
cieniu dtoni spojrzeniem Salome. Istotng role ewokacyjng ogrywaja takze kontrastujace
zestawienia barwne mig¢dzy ciemnymi wlosami bohaterow a jasnoscig ich ciak:
zar6zowione ciato Salome zestawione jest z martwa, bladg glowa proroka. Pojawiajace si¢
na plakacie czerwone akcenty — skrawek tkaniny na ciele tancerki, miejsce uci¢cia glowy
oraz tytutowy napis, symbolizujace krew 1 pozadanie, kontrastujg z ciemnym, fioletowo-
niebieskim niebem, tworzacym dramatyczny nastrdj. Przestrzen nieba mocno odcina si¢
kolorystycznie od fragmentu ziemi, przedstawionej w roznych odcieniach barwy
pomaranczowej. Wszystkie wymienione kontrasty barwne 1 $wiattocieniowe wzmacniaja

emocjonalny charakter catego przedstawienia.

Giacoma Puccini

Matime Buterf

Tealr Wielki - Dpera Narodowa
Warszawa

Ilustracja 24. Andrzej Pagowski, plakat do opery ,,Madame Butterfly”

118



Kontrasty w ramach zawg¢zonej gamy barwnej pojawiaja si¢ takze na kolejnym
plakacie autorstwa Pagowskiego wykonanym do opery Giacomo Pucciniego Madame
Butterfly (il. 24). Graficzne i minimalistyczne w formie wykorzystanie biatego tla oraz
czarnych i1 czerwonych elementéw kompozycji przywodzi na mys$l $rodki stylistyczne
zastosowane w niektorych ilustracjach do basni o Czerwonym Kapturku (il. 5, 15).
Zastosowane przez Pagowskiego radykalne uproszczenie 1 ograniczenie struktur
wizualnych zaowocowato silnym wyrazem artystycznym. Autor przywotat struktury
metonimiczne: czarny ksztalt wloso6w pojawia si¢ zamiast catej postaci kobiecej, skosne

ksztatty w okolicach oczu uzyto aby podkresli¢ azjatyckie pochodzenie bohaterki.

Najistotniejszym elementem kompozycji jest potaczona z pasmem czarnych wloséw
czerwona plama, ktéra na zasadzie schematéw wyobrazeniowych odbierana jest jako
przedstawienie strug krwi. Sposob potaczenia elementéw 1 sugestywny ksztatt czerwonego
akcentu kolorystycznego wpisujg si¢ w teori¢ niespojno$¢ Schilperoorda, ale jaki jest to
rodzaj niespdjnosci pozostaje dyskusyjne. Z jednej strony model kognitywny ,,pasma
wloséw” ulega znieksztalceniu w swoim ksztalcie 1 kolorze, z drugiej mozna uzna¢ ze

widzimy dwumodelowg transmutacj¢ ksztattu pasma wtosow i ciekngcej krwi.

Ze wzgledu na pojawienie si¢ zaskakujacego polacznia elementdw, mozemy
stwierdzi¢ ze plakat stanowi przyklad z metafory konfrontacyjno-ewokacyjne;j:
wewnetrzne stopienie w obrazie jednoczes$nie odnosi si¢ do tego, co zewngtrzne i co jest
zawarte w narracji opery, tj. do $mierci tytutowej bohaterki, symbolizowanej przez krew.
Roéwniez niesprecyzowane skosne ksztalty oczu (albo brwi) postaci moga odnosi¢ si¢ do
zarysu skrzydet motyla, czyli do znaczenia tytutlu. Ksztalty zasugerowane, chociaz
nieobecne wizualnie, ogladajacy jest w stanie zrekonstruowac dzigki percepcyjnej

umiejetnosci uzupetiania ksztattow.

Wyjatkowa okazjg do poréwnania uzytych srodkéw stylistycznych jest zestawienie
plakatow wykonanych przez Pagowskiego 1 Olbinskiego do dramatu Williama Szekspira
Makbet. Co prawda Olbinski wykonat plakat do operowej adaptacji tego dzieta dokonane;j
przez Giuseppe Verdiego, jednakze obraz ten w swojej warstwie wizualnej nie wskazuje
na niezgodno$¢ z trescig sztuki teatralnej. Cho¢ zarowno Olbinski jak i1 Pagowski

wykorzystali w swoich dzietach motyw przeksztalcenia zamkowego muru, oba plakaty
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znaczaco roznig si¢ od siebie zaréwno w kolorystyce, jak 1 w wyrazie. Olbinski postuzyt

si¢ efektem scalania elementow, natomiast Pagowski wykorzystal zabieg zastaniania.

Olbinski wykorzystat ksztalt przypominjacy spiralnie zwijajacy si¢ rulon, znany juz z
plakatu do Carmen. W przypadku plakatu do Makbeta (il. 25) spiralnie zwijajacy si¢
ksztatt zyskal strukture baszty — okresla ja wzor cegiel, okien i blanek. W ten ksztatt
artysta wpisal z jednej strony profil meskiej gtowy, z drugiej — ksztalt przypominajacy
koron¢ zakonczong ostrzem miecza, na ktorym widnieje kropla krwi. Ten skomplikowany
ksztalt utrzymany jest w odcieniach szarosci i odcina si¢ od ciemnego tla z kigbigcymi si¢

chmurami. Kropla krwi i cze$¢ napisu stanowig akcenty barwne kompozycji.

Ilustracja 25. Rafat Olbinski, plakat do sztuki teatralnej ,,Makbet”
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Klasyfikacja przedstawionych w plakacie niespojnosci jest skomplikowanym
zadaniem. Z jednej strony — scalenie wiezy i korony oraz korony i miecza — opierajg si¢ na
podobienstwie ksztattu, a zatem mamy tu do czynienia z transmutacja; z drugiej za§ —
polacznie twarzy i muru wiezy — to zestawienie dwoch niepodobnych elementéw, co
pozwala na okreslenie tej struktury jako niespojnosci substytucyjnej. Na przedstawiony
ksztalt mozna jednak takze spojrze¢ catosciowo i uzna¢ go za rodzaj surrealistycznej
hybrydy. Taki rodzaj niespdjnosci wykracza jednak poza klasyfikacj¢ Schilperoorda;
scaleniu podlegaja tu nie dwa modele poznawcze, ale cztery — wiezy, glowy, korony i
miecza. Olbinski zastosowat w swoim dziele takze hiperbole powigkszajac twarz, korong 1
ostrze miecza w stosunku do skali budowli. Dodatkowo — ksztalt zwijajacej si¢ do §rodka
plaszczyzny muru i to, w co ona si¢ zmienia — jest rodzajem ilustracji planow bohatera 1
odnosi si¢ do jego marzenia o przejeciu tronu oraz do sposobu, w jaki chce tego dokonac
oraz utrzymac¢ wladzg. Motyw zamku 1 zespolonej z nig postaci bohatera odwotuje si¢ do
twierdzy, w ktorym Makbet mial by¢ bezpieczny, 1 w ktérym miata nie dosiggnaé go
zemsta za popetnione zbrodnie. Strach przed wrogami sprawit, Zze zamek Makbeta stat si¢
jednoczesnie jego wigzieniem. Skomplikowany ksztatt zyskuje tym samym funkcje

przenosna.

3.5. Zaslanianie

Motyw zamkowego muru eksponuje w swoim plakacie do Makbeta (il. 26) rowniez
Pagowski. W przeciwienstwie do plakatu Olbinskiego utrzymanego w ciemnej
kolorystyce, Pagowski ukazat posta¢ Makbeta na jasnym, czystym tle i uzyl zupehie innej
cieptej kolorystki utrzymanej w tonacji brudnych r6zéw. W tym przedstawieniu artysta
podkreslit warowny charakter budowli. Obronna warownia odgradza od $wiata: glowe
Makbeta opasajg — niczym wstgga — mury z blankami i otworami strzelniczymi. Zamkowy
mur pelni jednocze$nie rolg korony oraz przylbicy rycerskiej. W czgsci korony struktura
muru jest statyczna, natomiast zastosowaniu skosnego kierunku zyskuje na dynamice na
wysokos$ci zastonietych oczu postaci. Tym sposobem artysta stworzyl na obrazie efekt
zsuwajacej si¢ na oczy opaski. Calo$¢ przedstawienia przywodzi na mysl metafore
jezykowa ,,zaslepienia przez wladz¢”. Na wysokosci szczeki Makbeta, element muru

przeistacza si¢ w dolng czg$¢ przylbicy, ktora mniej kojarzy si¢ z ochrong twarzy a
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bardziej z rodzajem jej unieruchomienia. Pasowe utozenie muru, ktére odpowiada za efekt
uzyskanego napiecia, jest zwigzane z aspektem fokalizacji — prowadzi spojrzenie
ogladajacego ku szyi Makbeta, poniewaz rytm i skomponowanie pasa muru sugeruje, ze
bedzie to nastgpne miejsce, na ktérym zaci$nie si¢ ta struktura. Gdy lepiej przyjrzymy si¢
czegsci, ktorg jest mur-opaska na oczach Makbeta, dostrzezemy wybita w murze dziurg,
przez ktora pobtyskuje szeroko otwarte, przestraszone oko krdla. Przerazone spojrzenie
skierowane w dal odwotuje si¢ do okreslonego fragmentu tragedii, tj. do momentu gdy
wrogie wojsko podeszto do zamku, kryjac si¢ za niesionymi gat¢ziami drzew. Dla krola
wygladato to tak, jakby las Birnam przyblizat si¢ do zamku, co wedlug przepowiedni
Czarownic zwiastowalo kleske Makbeta. Ten aspekt przedstawienia ma funkcje przeno$ng
— w sposob niedostowny odwotuje si¢ do przezy¢ gtdéwnego bohatera. W swoim plakacie
Pagowski zastosowal rowniez hiperbole lub litote: albo wyolbrzymit glowe Makbeta albo
pomniejszytl strukture muru. Glowa kréla stanowi przyktad wykorzystania struktur
synekdochicznych — fragment glowy ukazany jest zamiast catej postaci, a pas muru —
zamiast calego zamku. Jednocze$nie wystepuja w obrazie dwa rodzaje niespojnosci
dwumodelowych opisywanych przez Schilperoorda: transmutacja ksztattu korony i muru z

blankami oraz substytucja ksztattu muru i przytbicy.
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Ilustracja 26. Andrzej Pagowski, plakat sztuki teatralnej ,,Makbet” 122



Efekt zastaniania wykorzystany do celow ewokacyjnych, zostat zastosowany przez
Pagowskiego 1 Olbinskiego takze w innych plakatach. Olbinski w plakacie do opery
Cyrulik sewilski Gioacchino Rossiniego (il. 27) oryginalnie wykorzystat koncept
ukrywania si¢ pod maskg. Ukazany na plakacie pas rozgwiezdzonego nieba jest krawedzig
sceny, na ktorej przedstawione sa miniaturowe postaci. Ciemny pas nieba z gwiazdami
naprowadza na te watki akcji opery, ktore rozgrywaja si¢ pod ostong nocy. Jednakze dzigki
temu, ze w tej przestrzeni, wsrdd gwiazd 1 ksiezyca, pojawia si¢ roOwniez gigantyczne oko

Figara, pas nieba zmienia si¢ w rodzaj maski zastaniajacej cz¢$¢ jego twarzy.
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Iustracja 27 Rafat Olbinski, plakat do opery ,,Cyrulik sewilski”
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Najwazniejszym $rodkiem plastycznym stymulujagcym do poszukiwania tresci
metaforycznych jest ukazanie relacji migdzy postaciami oraz mi¢dzy postaciami i tlem.
Artysta postuzyl si¢ w tym celu efektem naktadania si¢ na siebie obrazéw oraz ich
surrealistycznym scaleniem. Ponownie nie mozemy przypisa¢ obrazowi jednego rodzaju
niespojnosci obecnych w klasyfikacji Schilperoorda: dwumodelowe scalenie tworzg nocne
niebo 1 maska Figara, figura nagiej kobiety natomiast jest wstawionym elementem
zaburzajagcym pos$rod ubranych wykwintnie oséb. Powtarza si¢ sytuacja scalenia

wielomodelowego, ktorej nie znajdziemy wsréd modeli niespojnosci Schilperoorda.

W obrazie tym znajduje si¢ rowniez konstrukcja synekdochiczna pars pro toto:
popiersie Figara jest reprezentacja calej jego osoby. Fragment profilu glowy bohatera jest
dominujaca czescig calej kompozycji. Pojawia si¢ pytanie, czy czg$¢ postaci Figara jest
powigkszona, czy raczej szereg innych postaci jest pomniejszony? Trudno wyznaczy¢
punkt odniesienia, poniewaz popiersie bohatera i mate postacie pozostatych osob zostaly
przypisane do dwoch réznych sfer kompozycji — dnia 1 nocy. Niemniej sposob
skomponowania obrazu ujawnia dominujgcy charakter postaci Figara oraz role, jaka
odgrywa on w calej operze. Tym samy ponownie potwierdza si¢ obserwacja, ze
jednomodelowe znieksztalcenie z teorii Schilperoorda, jakim jest wyolbrzymienie, posiada

funkcj¢ przenos$na.

Fokalizacja ustanawia relacj¢ miedzy grupka postaci a gldownym bohaterem: cztery
niewielkie figurki znajduja si¢ na wysoko$ci ucha Figara. Zerkajacy na grupg i
usmiechajacy si¢ Figaro jest zobrazowaniem faktu, ze on wszystko widzi 1 styszy — dzigki
temu bedac niezauwazonym zdobywa wazne informacje. Plakat wskazuje réwniez, ze
opera zawiera watek erotyczno-mitosny, poniewaz ws$réd pomniejszonych postaci

ubranych w dworskie stroje, znajduje si¢ postac nagiej kobiety.

Gra spojrzen, podobnie jak w plakacie Olbinskiego do Salome, opiera si¢ na
kontrascie pomig¢dzy wszechwiedzacym okiem Figara a zakrywajaca oczy kobieta. Naga
kobieta z zakrytymi oczami, na ktorej skupione sa spojrzenia wszystkich, wywoluje
pytania, na przyktad — czy to jest gest zawstydzania czy biernosci? Czy jej nago$¢ jest
nago$cig kojarzong ze zniewoleniem czy ubezwlasnowolnieniem? Plakat zacheca tym
samym widza do zapoznania si¢ z trescig opery, w ktorej faktycznie doktor Bartolo trzyma
swoja wychowanice Rozyne pod kluczem, bronigc do niej dostepu zalotnikom, poniewaz

sam chce jg poslubic.
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Zastosowana w plakacie kolorystyka nie zapowiada dramatycznego przebiegu akcji.
Obraz jest barwny i utrzymany w pogodnych tonach, co koreluje z faktem, ze dzieto, do
ktorego plakat zostal wykonany jest opera komiczng (opera buffa), tj. formg muzyczng o
1zejszym charakterze niz opera klasyczna. Olbinski postuzyt si¢ kontrastami
Swiattocieniowymi, ale rowniez formalnymi: bigkit nieba z bialymi obtoczkami chmur
mocno kontrastuje z pasem nocnego rozgwiezdzonego nieba. Warto podkresli¢, ze tworca
teorii modeli niespdjnosci wspomina o takim zestawieniu (Schilperoord 2018: 23) — jest to
dwumodelowa niespojno$¢ dwuznaczno$ci. Schilperoord uwaza, ze taka niezgodnos$¢
generuje znacznie metaforyczne albo nie. W plakacie poprzez uczynienie nocnego nieba

maska Figara niespojnos¢ zyskuje charakter metaforyczny.

MISTRZ |
fALGORZATA

ﬁu halien/

[ustracja 28. Andrzej Pagowski, plakat do adaptacji teatralnej ,,Mistrz i Matgorzata”
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Plakat Pagowskiego do adaptacji teatralnej Mistrza i Malgorzaty Michaita
Buthakowa (il. 28) wykorzystuje efekt zastaniania w odmienny sposéb. Pagowski w tym
obrazie, podobnie jak w plakacie do Madame Butterfly, zastosowal ograniczong
kolorystyke 1 ponownie wykorzystat kontrasty miedzy jasnym tlem, czerwienig papieru i
ukazanym w ciemnych kolorach popiersiem. Jednak w tym ujeciu artysta postuzyt si¢
bardziej realistycznymi $rodkami wyrazu niz w plakacie do Madame Butterfly — uzylt
modelujacego S$wiattocienia 1 dynamizujacej pozy. Twarz postaci prawie catkowicie
zakrywa czerwona plaszczyzna kartonu. Poniewaz karton jest nabity na rogi, w ramach
tradycyjnej konwencji obrazowania przedstawiong osob¢ uznajemy za diabta. Podobnie jak
w poprzednich przedstawieniach, popiersie jest struktura synekdochiczng — ukazana jest
cze$¢ osoby zamiast calej, a diabelskie rogi reprezentuja catego diabta. Wedtug
klasyfikacji niespojnosci Schilperoorda, odnajdziemy w tym plakacie dwumodelowe
wstawienie elementu zaburzajacego. Niemniej, bez znajomosci tresci utworu, a nawet z tg
wiedza, dominujaca w kompozycji czerwona plaszczyzna pozostaje tajemnicza. Odnoszac
si¢ do koncepcji Wystouch, mozna stwierdzi¢, ze zastosowana struktura wizualna ewokuje
funkcj¢ metaforyczng. Symbolem czego jest ten element? Z jednej strony czerwona
plaszczyzna uniemozliwia postaci spojrzenie na §wiat, z drugiej zostaje zniszczona przez

nabicie jej na rogi.

Posrod wielu mozliwych symbolicznych odniesien, moja interpretacja odnosi si¢ do
systemu spoteczno-politycznego, w ktoéry wkracza bohater powiesci. Szatan, noszacy tu
miano Mistrza Wolanda, tamie skostniatg strukture zastanego $wiata, ,,przebijajac ja~
wywotanym przez siebie chaosem. Swoim ksztaltem i kolorem czerwona powierzchnia
przypomina flage ZSRR — co moze stanowi¢ odniesienie do faktu, iz akcja powiesci toczy
si¢ w latach 30tych XX wieku w Zwigzku Radzieckim. Ze wzgledu na wieloznaczno$¢
obrazu wykazuje on cechy wizualnej elipsy — dane s3 nam tylko pewne wzrokowe
poszlaki, ktore ukierunkowuja poszukiwanie znaczen, jednakze przedstawienie pozostaje

niejasne.

3.6. Usunigcie i wstawienie

Kolejne trzy plakaty ilustrujg sytuacje, w ktorej jednomodelowe niespojnosci wg

klasyfikacji Schilperoorda wystepuja razem; w plakatach arty$ci zastosowali zaréwno
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zabieg usuni¢cia waznego elementu (lub elementow), jak tez wstawienia elementu (lub

elementow).

Plakat Pagowskiego do adaptacji filmowej opowiadania Jarostawa Iwaszkiewicza
Panny z Wilka (il. 29) skomponowany jest ze schematéw metonimicznych: popiersie
figury meskiej jest reprezentacja catego mezczyzny; jego elegancki ubior i tlo z wzorem
tapety wystepuja jako reprezentacja umiejscowienia akcji 1 bohaterow w realiach
dworkowego zycia, za$ odci$ni¢te Slady wust zastepujg postaci pieciu bohaterek.

Multiplikacja ksztattu ust jest analogiczna do poetyckiego powtorzenia.
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Ilustracja 29. Andrzej Pagowski, plakat do adaptacji filmowej ,,Panny z Wilka”

Prosta kompozycja plakatu, z wyraznymi kontrastami, opiera si¢ na usuni¢ciu czesci

twarzowej me¢zczyzny 1 potraktowania jej jako czarnego tla dla wyolbrzymionych $ladow
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uszminkowanych warg. Hiperbolicznie potraktowane ksztattu ust oraz wielko$¢ cienia
mezczyzny widocznego na $cianie, kojarzg si¢ z metaforg jezykows ,,przyparcia do muru”,
czyli znalezienia si¢ w sytuacji niewygodnej, bez wyjscia. Powigkszone $lady ust, ktore
zastepuja rysy meskiej twarzy maja funkcje przenosng — zaznaczaja role bohatera filmu,
ktory znajduje si¢ w centrum uwagi kobiet, ale jednoczesnie traci swoja podmiotowos¢.
Niezgodno$¢, ktérg odnajdujemy w tym dziele polega z jednej strony na jednomodelowym
usunigciu rysow twarzy mezczyzny, a nastgpienie na wstawieniu odciskow kobiecych ust
pochodzacych z drugiego modelu poznawczego. Pozwala to uzna¢ plakat za metaforg

konfrontacyjno-ewokacyjna.
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Ilustracja 30. Rafat Olbinski, plakat do opery ,,Traviata”

W kolejnym plakacie autorstwa Olbinskiego, wykonanym do opery Giuseppe

Verdiego Traviata (il. 30), dzigki usunigciu jednego elementu 1 wstawieniu drugiego
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powstala struktura wizualna ewokujaca znaczenia metaforyczne: artysta usunagt usta z
twarzy bohaterki i w to miejsce wstawil ksztalt meskiej postaci i jej cienia, ktore okreslaja
na nowo ksztatt kobiecych warg. Tym samym, wedlug wykazu Schilperoorda, w plakacie
mamy dwie niespdjnosci: jednomodelowe usuni¢cie oraz dwumodelowe wstawienie.
Wstawienie to spelnia réwniez warunki uznania go za figur¢ dwuznaczng — albo widzimy
figure mezczyzny albo ksztalt ust. Mozna zatem powiedzie¢, ze element wstawiony spetnia
wymogi dwumodelowej niespdjnosci dwuznacznej. Taka konstrukcja wizualna ogniskuje
odbiorcéw uwage na ustach bohaterki 1 kieruje ku pytaniu, dlaczego akurat ten fragment
obrazu jest wazny. Ewokuje tym samym ukryte znaczenia przenosne. Poza potaczeniem
postaci poprzez ksztalt ust, co moze by¢ symbolem ich wzajemnej mitosci, przedstawienie
zwraca uwage na moment kluczowy dla przebiegu akcji, tj. rozmowy Violetty z ojcem jej
ukochanego — Alfredo. Pod nieobecnos$¢ syna ojciec odwiedza byta kurtyzane i prosi ja,
zeby zrezygnowata ze zwigzku z Alfredo, btaga ja o to ze wzgledu na honor i losy jego
rodziny. Po zakonczonej rozmowie i zgodzie na wycofanie si¢ z relacji, ojciec prosi, zeby
Violetta nie wspominata o ich spotkaniu. Pod koniec opery Alfredo dowiaduje si¢ od ojca

0 tej rozmowie 1 przybywa do umierajacej Violetty.

W przedstawieniu Olbinskiego, pomniejszona sylwetka meska wyglada raczej na
posta¢ miodzienca. Glowa Violetty, wpisujaca si¢ w schemat metonimiczny i
hiperboliczny, wyglada na bezwladnie odrzucong do tylu, a bladoniebieski odcien skory i
zamknigte oczy przywodza na mys$l sen albo $mieré. Zwazywszy na posta¢ rozpoznang
jako Alfredo, ktory przybywa przed $miercig bohaterki, a takze na czerh gornej polowy
plakatu, sktaniam si¢ do interpretacji, ze Violetta w obrazie zostata ukazana jako martwa.
Posta¢ me¢ska wraz z rzucanym przez nig cieniem, przypomina zegar sloneczny ktory

symbolizuje uptywajacy czas.

Plakat zawiera w sobie konkretng struktur¢ metaforyczng, a jednoczesnie odnosi si¢
do tresci ukrytych w samej operze, dlatego wedtug podziatu Wystouch kwalifikuje go jako

metafore konfrontacyjno-ewokacyjng.

Plakat Olbinskiego do opery Rossiniego Semiramida (il. 31) w pewnym zakresie
przypomina przyklad reklamy rozpatrywanej przez Schilperoorda, w ktorej usunigcie ust
jest zaskakujacym zabiegiem wizualnym (Schilperoord 2018: 26). Co prawda Olbinski

ksztattu ust nie zlikwidowat — stopit je kolorystycznie z reszta twarzy, jednak poprze

129



umieszczanie ich zdublowanego, mocnego w kolarze ksztattu, artysta uzyskal taki efekt,

jakby tych realistycznie umieszczonych ust nie byto.

Nawet bez znajomosci fabuty opery sposob przedstawienia ewokuje przenosne
tre$ci. Usta scalone z twarzg $wiadczg o tym, ze bohaterka nie moze wypowiedzie¢ czegos,
co jest zgodne z prawda, zamiast tego wypowiada inne kwestie i to w dwodch réznych
odstonach. Powtérzone czerwone usta artysta umiescit w poziomej, rytmicznej sekwencji.
Mozna powiedzie¢, ze to rodzaj odniesienia do metafory jezykowej ,mijania si¢ z
prawda”. Wizualnie odniesienie do ktamstwa za pomocg struktury zwielokrotnienia ust nie
wspotgra z patrzacymi na wprost niebieskimi oczami bohaterki, ktoére nie zdradzaja

emocji.

ROSSINI

Ilustracja 31. Rafat Olbinski, plakat do opery ,,Semiramida”
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Plakat jest przyktadem zastosowania jednomodelowej niespojnosci usunigcia. Jednak
wstawienie zdublowanych rowniez odbywa si¢ w ramach tego samego modelu
poznawczego twarzy. Taki rodzaj niespojnosci nie wystepuje wsrod modeli omawianych
przez Schilperoorda. Nalezatoby go uzna¢ za rodzaj jednomodelowego znieksztalcenia,
jednak zbyt wyraznie uwidacznia si¢ proces wstawiania, zeby uznaé zabieg za zwykla

manipulacj¢ w ramach jednego modelu.

Zastosowanie dwoch rodzajow jednomodelowych niespdjnosci — usunigcia i
podwdjnego wstawienia elementu — wymaga zewngtrznego odniesienia do tre$ci opery,
czyli ewokuje ukryte znaczenia metaforyczne. Tym samym plakat spelnia warunki
okreslania go mianem metafory konfrontacyjno-ewokacyjnej. Podobnie jak w plakacie
Pagowskiego do Mistrza i Matgorzaty, istnieje wiele mozliwos$ci interpretacji. Semiramida
ma skomplikowany przebieg akcji, ktory wynika miedzy innymi z tego, ze bohaterowie
przemilczaja pewne fakty, na przyklad ukrywaja swoje uczucia. Krolowa Semiramida
ocigga si¢ z ujawnieniem, kto po $mierci jej meza zostanie nastgpcg tronu — krolem
Babilonu i jej mezem. Rozw0j akcji ujawnia zatajong zbrodnie — otrucie bylego krola przez
Semiramide i ksigcia Assura. Tym samym wzor sekwencji ust moze symbolizowaé czas i
by¢ zwigzany z kierunkiem odczytywania tekstu w kulturze zachodniej: usta od lewej
bylyby przesztos$ciag Semiramidy, usta zamalowane — odnosityby si¢ do ukrywanej zbrodni,
za$ usta po prawej — do czasu ogloszenia nastepcy tronu. Mozna wzor sekwencji rowniez
dopasowa¢ do sceny finalowej, w ktorej w ciemnosciach grobowca Semiramida
przypadkiem trafia pomigdzy dwoch walczacych bohaterow, z ktérych jeden, przez
przypadek, zadaje jej $miertelny cios mieczem. W tym uje¢ciu usuniete usta Semiramidy
symbolizowatyby jej $mier¢ i wieczne milczenie. Do przestrzeni ciemnos$ci grobowca,
gdzie odgrywa si¢ scena finatlowa, nawigzuje czern tla plakatu mocno kontrastujaca z jasng
twarza kobiety. Cho¢ akcja opery dzieje si¢ w monumentalnych i wykwintnych
scenografiach, Olbinski wybrat forme oszczedng, oparta na $wiattocieniu i1 kontrastach

barwnych, zeby wydoby¢ maksimum emocjonalnego wyrazu.

W plakacie do opery Richarda Straussa FElektra (il. 32) Olbinski postuzyt sie
ponownie kompilacjg niespojnosci. W miejsce usunigtego srodkowego modutu kolumny
jonskiej wstawil miniaturowg posta¢ kobieca, ktora podtrzymuje jedng reka czes¢ podpory
z kapitelem i fragmentem architrawu. W $wietle klasyfikacji niespojnosci
jednodziedzinowej, interpretacja usunig¢cia cze$ci kolumny jest problematyczna. Na

obrazie zostala usunigta cze$¢ kolumny, jednak wedlug koncepcji Schilperoorda usuniety
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element ma mie¢ charakter definiujacy, a samo w sobie usunigcie modutu podpory bez
uzupehlienia jej postacig kobiecy, takiego charakteru nie ma. Zatem nalezatoby
zakwalifikowa¢ ukazang niespdjnos¢ do rodzaju znieksztatcenia, ale 1 wtedy efekt
usunigcia jest zbyt wyrazisty, zeby uzna¢ go tylko za manipulacje ksztattem. Z druga,
dwumodelowa niespdjnosécia nie ma juz takich probleméw: obraz zawiera przyktad

substytucji modelu kognitywnego fragmentu budowli 1 postaci kobiece;.

41

Ilustracja 32. Rafat Olbinski, plakat do opery ,,Elektra”

Interesujace konkluzje przynosi zbadanie — w odniesieniu do tego plakatu — uzycia
litoty 1 metafory prymarnej. Wydaje si¢, ze posta¢ kobieca jest pomniejszona, dlatego ze
nie znajdujemy zadnego punktu odniesienia wskazujgcego, ze to kolumna zostata
przeskalowana. Owszem — w calej kompozycji kolumna peini role dominujaca, ale nic nie
wskazuje, ze jest to efekt hiperbolizowania samej konstrukcji budowli. Natomiast zasada
metafory prymarnej ,,Wigksze jest wazniejsze niz Mniejsze” ulegaja odwrdceniu,
poniewaz miniaturowg posta¢ odbieramy jako bardzo wazng — mamy wrazenie, ze dzigki

niej podpora nie ulega zawaleniu, cho¢ to wrazenie jest nierealistyczne. Sposob uzycia
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litoty odsyta nas poza sam plakat, tj. do tresci opery i pozwala si¢ domyslaé, ze
miniaturowa posta¢ dzwiga ciezar ponad swoje sily, oraz ze utrzymanie przez nig
rownowagi nie potrwa dtugo. Ze wzgledu na obecnos¢ struktury metaforycznej w formie
obrazu, jak réwniez z uwagi na potrzebe odwotania si¢ do tresci opery, takze w tym
przypadku mamy do czynienia z przykladem metafory konfrontacyjno-ewokacyjnej

wedhug klasyfikacji Wystouch.

Mogloby si¢ wydawac, ze przedstawiona na plakacie bohaterka to tytutowa Elektra,
ale po zapoznaniu si¢ z trescig opery nie jest to juz takie oczywiste: moze to by¢ takze
krélowa Klitajmestra, ktora po zabiciu m¢za Agamemnona, probuje utrzymac¢ rOwnowage
W nowej sytuacji, co jej si¢ nie udaje ze wzgledu na zemste syna Orestesa oraz jej wlasne

wyrzuty sumienia.

W operze panuje atmosfera, wyrazonego w ariach, napigcia emocjonalnego
bohaterow 1 taki rodzaj wizualnego napigcia znajdujemy w plakacie, co kontrastuje z

uzyciem jasnej kolorystyki 1 ukazania w tle nieba z obtoczkami.

Iustracja 33. Andrzej Pagowski, plakat do sztuki teatralnej ,,Antygona”
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Kolejnym dzietem podejmujacym motyw wpisanego w kolumng¢ ciata kobiety i
odnoszacym si¢ do tragedii greckiej jest plakat Pagowskiego zaprojektowany do
przedstawienia teatralnego Antygona (il. 33). Kobiecy bezglowy biust, nawigzujacy forma
do rzezby starozytnej Grecji, moze by¢ zakwalifikowany do kategorii jednodziedzinowe;j
niespojnosci opartej na usuni¢ciu elementu definiujacego. Obraz przedstawia dodatkowa
niezgodnos$¢: fragment formy rzezbiarskiej ukazujacy kobiet¢ zostat polaczony z
fragmentem trzonu kolumny jonskiej. Scalenie to jest problematyczne w klasyfikacji.
Mozna uzna¢ je za jednomodelowe znieksztatcenie, poniewaz zmiana ksztattu odbywa si¢
w ramach jednego materiatu, jakim jest kamien. Jesli jednak spojrzymy na ksztalt jako
polacznie przedstawienia fragmentu ciata i fragmentu budowli, niespdjno$¢ ma charakter
dwudziedzinowy. Jesli uznamy obecno$¢ dwoch modeli kognitywnych — ciata 1 budowli —
pojawia si¢ pytanie czy to substytucja, czy transmutacja? Sklaniam si¢ do uznania
dwumodelowej niespojnosci za transmutacje, poniewaz ksztalt szyi przypomina ksztalt
walca kolumny. Powod zastosowania takiej a nie innej formy przez artyst¢ wymaga
odwotania si¢ do tekstu tragedii. Tytulowa bohaterka popeinia samobojstwo (wiesza si¢)
co zostalo zasugerowane na poziomi e struktury wizualnej. Obraz tym samym realizuje

funkcje przeno$ng i zalicza si¢ do metafory konfrontacyjno-ewokacyjne;.

Wieloznacznie mozna interpretowac zastosowanie przez Pagowskiego fragmentu
trzonu kolumny. Kolumna jonska posiada baze, ktora nie zostata ukazana na plakacie:
zamiast bazy przedstawiony jest fragment rzezby przedstawiajacej kobiete. Zwazywszy, ze
Antygona bronita tradycyjnego, religijnego prawa do pochowku swojego brata, a
kolumnady byly uzywane w budowlach §wigtynnych — kobiecy tors moze symbolizowac

baz¢ kolumny rozumiang jako obrona tradycji religijne;.

3.7. Wnioski badawcze

Z analizy wybranych plakatow Olbinskiego 1 Pagowskiego wytaniajg si¢ okreslone
wnioski badawcze dotyczace struktur wizualnych stosowanych przez tych tworcow, ktore

mozna interpretowac w §wietle uje¢ teoretycznych przywotywanych w pracy.

1) Przede wszystkim plakacisci wykorzystujg struktury metonimiczne ‘Cze$¢ za
Catos¢’ oraz ’Element Kategorii za Kategori¢’” w celu znaczacego reprezentowania
bohatera lub bohaterow oraz ich roli spolecznej, a takze tta historycznego, literackiego i
kulturowego danej narracji (il. 2, 4, 5).
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2) W wigkszo$ci zanalizowanych przykladéw artySci korzystaja z hiperboli i litoty
oraz zwigzanej z nimi metafory prymarnej ,,Wigcksze jest wazniejsze niz Mniejsze”.
Wyeksponowane za pomoca zmiany skali stosunki panujgce migdzy przedstawianymi
elementami — postaciami lub przedmiotami — stosowane sg dla wzmocnienia znaczenia
danej postaci lub aspektu jej dzialania w dziele, do ktérego zostal wykonany plakat.
Zdarzaja si¢ odstgpstwa od tej regulty — w plakacie do Elektry to co pomniejszone wydaje
si¢ by¢ wazniejsze. RoOwniez metafora prymarna ,,Bliskie jest wazniejsze niz Dalsze” bywa

kwestionowana przez naktadanie si¢ obrazow (il. 31 7).

3) Rola metafory prymarnej ,,To, co Ciemne jest Zte, a to co Jasne jest Dobre” nie
jest az tak istotna jak w ilustracjach do basni. Tylko ciemne tta w plakatach Olbinskiego

wpisuja si¢ w schemat oddziatywania tej metafory.

4) Zaproponowane przez Schilperoorda rodzaje niespojnosci w przedstawieniach
plakatowych bardzo rzadko wystepuja pojedynczo — tacza si¢ w na poziomie calej
struktury wizualnej (np. il. 6 czy 9) albo w poszczegdlnych fragmentach (np.il. 2 czy 5).

Zdarza sig, ze trudno okresli¢ z jakim rodzajem niespdjnosci mamy do czynienia.

5) Z zaproponowanej przez Wystouch klasyfikacji metafor odnajdziemy w plakatach
zazwyczaj metafory konfrontacyjno-ewokacyjne (1 — 7, 9 — 20) i rzadziej ewokacyjne (il.
8). Nalezy podkresli¢, ze wkomponowane w obrazy tytuty dziet nie maja same w sobie
charakteru ewokacyjnego — one odsytaja do tresci konkretnego dzieta. Réznice miedzy
metaforg konfrontacyjno-ewokacyjng i ewokacyjng wyznacza obecnos¢ przeksztatcenia
struktur wizualnych. Uwazam réwniez, ze w ramach metafor konfrontacyjno-
ewokacyjnych mozna moéwi¢ o pewnego rodzaju stopniowalnosci ewokacji — im bardziej
ztozona znaczeniowo (il. 2, 7) albo im bardziej zagadkowa struktura wizualna (il. 8, 11),
tym bardziej metafora staje si¢ ewokacyjna. Podsumowujac: im wigcej jest mozliwych
skojarzen 1 interpretacji tym bardziej mamy do czynienia z metaforg nie konfrontacyjno-

ewokacyjna, a raczej ewokacyjno-konfrontacyjna.

135



Rozdzial 4. Funkcja metaforyczna w malarstwie symbolizmu

4.1. Wstep

W omawianych w poprzednich rozdziatach zwiazek przedstawien z tekstem
literackim jest wyrazny i konkretny —ilustracje do Czerwonego Kapturka jak 1 plakaty
wykonane zostalty z uwzglednieniem fabuly okreSlonego utworu literackiego. W
przypadku omawianych w tym rozdziale przyktadow malarstwa symbolizmu relacja tekst-
obraz jest odmienna — przedstawienia zawieraja tylko pewne struktury inspirowane
tekstami literackimi, zwigzanymi z przynalezno$cig do dziejowego continuum kultury
europejskiej (Nowakowska-Sito 1994: 261), na przyklad nawigzanymi do mitow czy
watkow historycznych. Obrazy symbolizmu, rozumianego jako nurt artystyczny konca
XIX wieku, majac za podstawe literackg narracje, ktora inspirujacg obrazy, same tworza w
wizualne narracje. W ich kompozycjach zostaje wyodrebnione to, co dla nurtu symbolizmu
bylo najwazniejsze: tworcza rola wyobrazni, indywidualno$¢ i subiektywnos$¢ kreacji.
Katarzyna Nowakowska-Sito pisze: ,,Obraz mial sta¢ si¢ wyrazem najglebszej mysli
artysty, a czlowiek i otaczajace go przedmioty elementami nowego stownika, mowigcego o
tym, co intuicyjnie przeczuwane, lecz nie do konca poznawalne rozumowo”
(Nowakowska-Sito 1994: 261). ,,Stownik™, o ktéorym wspomina autorka, to bogactwo
symboli — utrwalonych kulturowo oraz kreowanych na nowo w ramach inwencji

artystyczne;j.

Kreatywno$ci artystow tego okresu towarzyszyly nastroje niepokoju zwigzane z fine
de siecle, w tym fascynacje zwigzane ze $miercig oraz niszczaca silag mitosnej namietnosci.
Obrazy symbolizmu, ktore mialy oddziatywac na wyobrazni¢ i pobudza¢ intuicyjny odbior
dzieta, byly malowane z intencjg tworzenia ,,zaszyfrowanego przekazu idei ubranej w
artystyczng forme¢” (Nowakowska-Sito 1994: 263). Do tego celu idealnie nadawaty si¢
struktury o charakterze przeno$nym. Obrazy symboliczne w zalozeniu miaty by¢
tajemnicze, skomponowane tak, aby stanowily rodzaj zagadki wizualnej, ktéra zachgca do

odkrywania ukrytych, przeno$nych znaczen.

Artystyczne przekazy obrazow symbolizmu — inaczej niz ilustracje do basni i plakaty
— wolne s3 od funkcji ilustracyjnej i komercyjnej, w zwigzku z tym inaczej wykorzystuja
funkcj¢ przenos$ng. Ich celem jest ujawni¢ zamyst artysty, jednoczesnie pozostawiajac
widzom pole do interpretacji. Taki charakter majg obrazy dwodch przedstawicieli nurtu

symbolizmu — Jacka Malczewskiego (1854-1929) oraz Ferdinanda Hodlera (1853-1918).
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Styl malarski obu artystow znaczaco rozni si¢ od siebie — obrazy Malczewskiego cechuje
rozbudowana struktura wizualno-narracyjna, natomiast prace Hodlera charakteryzuje
wieksza oszczgdnos$¢ formy wyrazu. W przedstawieniach symbolizmu nie odnajdziemy
surrealistycznych form obecnych w ilustracjach 1 plakatach. Jednakze w ramach
naturalistycznej konwencji arty$ci tworzg przedstawiania o surrealistycznej tresci. Forma
estetyczna symbolicznych narracji wizualnych przyczynia si¢ do innego sposobu

oddzialywania i interpretowania zawartych w nich senséw i znaczen.

4.2. Obrazy Jacka Malczewskiego jako wielkie metafory

Z bogatego dorobku Jacka Malczewskiego do dalszych analiz wybratam dwie serie
obrazow. Pierwszy zestaw obrazow — Melancholia (1890-1894) 1 Bledne koto (1895-1897)
razem z wczesniejszym obrazem Malarczyk (1890), w literaturze przedmiotu bywaja
rozpatrywane jako cykl. Niemniej poza faczacym je watkiem przedstawionego na obrazach
malarza 1 jego pracy, trudno traktowac je jako spojny tryptyk, poniewaz Malarczyk jest
kompozycja w pionowym formacie a dwa pozostate obrazy sg kompozycjami
przedstawionymi w poziomie. Tym samym zostaje zaburzony konwencjonalny, utrwalony
historycznie schemat tryptyku, w ktérym albo wszystkie czesci sg tej samej wielkosci 1
orientacji, albo tylko srodkowa czg$¢ rdzni si¢ pod tym wzgledem od czesci bocznych.
Malczewski stosowat ten schemat kompozycyjny takze w innych cyklach, ktére byly przez
niego opisywane jako tryptyki. Malarczyk wyrdznia si¢ roOwniez trescig: przedstawia
siedzacego na lawce mlodego artyste otoczonego zielenig. Tym samym, w poréwnaniu do
dwoch pozostatych obrazow z grupami surrealistycznych postaci, Malarczyk jest dzietem o
charakterze znacznie bardziej realistycznym. Zatem mozna uzna¢, ze cho¢ wszystkie trzy
dzieta mozna zaliczy¢ do serii obrazow, ktore podejmuja temat malarza oraz relacji jego
pracy artystycznej z rzeczywistoscia, trudno je uznac za tryptyk w tradycyjnym rozumieniu
tego pojecia i kazdy z obrazéw nalezy rozpatrywaé jako oddzielna, znaczaca calos¢’’.
Kierujac si¢ przyjeta w pracy badawczej reguta wyboru obrazéw niejasnych, potencjalnie
zawierajacych metafore wizualng, poming Malarczyka i zajme si¢ analiza Melancholii 1

Btednego kota.

37 Znaczenia zawarte w tych trzech dzietach koresponduja ze soba i moga by¢ ze sobg poréwnywane,
niemniej same dzieta nie tworza bezposredniej relacji formalne;.
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4.2.1. Melancholia

Obraz, ktéry powstat w latach 1890—-1894, a ktorego pelny tytul brzmi Melancholia.
Prolog. Widzenie. Wiek ostatni w Polsce (il.34), bedacy podrecznikowym przyktadem
symbolizmu w malarstwie polskim, byl juz przeze mnie zanalizowany pod katem
zastosowania wybranych aspektéw teorii lingwistyki kognitywnej, z przewaga teorii
integracji pojeciowej (Lata, 2019). Rozpatrywanie Melancholii w kontek$cie zagadnienia

samej metafory wizualnej wymaga doprecyzowania i uzupelnienia o proponowane w

niniejszej pracy ujecia teoretyczne.

[lustracja 34. Jacek Malczewski, Melancholia. Prolog. Widzenie. Wiek ostatni w Polsce, 1890-
1894, olej na ptotnie, 139 x 240 cm, wlasno$¢ Fundacji im. Raczynskich przy Muzeum
Narodowym w Poznaniu, Rogalin

Nawet przy pobieznym ogladzie dzielta mocno zaznacza si¢ niespdjnos$¢ tego, co
rzeczywiste 1 tego co nierzeczywiste. Kompozycja obrazu podzielona zostata na dwie
czeSci: zajmujaca wigkszy obszar przestrzen pracowni malarskiej oraz fragment
zewnetrznego krajobrazu, widocznego za duzym, otwartym oknem. W glebi kompozycji,
po lewej stronie, Malczewski przedstawil malarza siedzacego przed obrazem z paleta w
reku. Z malowanego przez niego obrazu wylania si¢ 1 rozprzestrzenia po pomieszczeniu
wizja surrealistycznego thumu roznorakich postaci. Duza grupa os6b w dynamicznych
pozach unosi si¢ nad podtoga. Ttum zajmuje przestrzen az do uchylonego okna, w ktérym

stoi odwrocona tytem do pomieszczania i usytuowana juz poza budynkiem posta¢ kobiety
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w czerni. Patrzy ona gdzie§ poza obraz, trzymajac r¢k¢ na ramie okiennej. Dwudzielna
kompozycja znajduje kontynuacje w tym, co w obrazie realne i fikcyjne: rzeczywista
pracownia artysty 1 przestrzen na zewnatrz taczy si¢ z dominujaca obecnoscig onirycznego
thumu, wychodzacego z plétna obrazu. Zasadniczo przedstawienie podlega zasadom
perspektywy zbieznej, ale przestrzen podlogi wylamuje si¢ z tych regul: podtoga
podzielona na kilka fragmentéw podlega innym dynamicznym kierunkom i przynalezy do

ekspresji ruchliwej grupy, mozna by rzec, ze ,,ucieka jej spod nog”.

Potaczenie realnego 1 fikcyjnego jest przedstawione w tej samej konwencji
stylistycznej, stad caly obraz ma wizualnie spojny charakter. Ujmujac obraz w sposob
najbardziej ogo6lny, bez wnikania w jego szczegoty, fikcyjny thum przedstawiony na
obrazie jest elementem niespojnym z rzeczywisto$cig. Ta niezgodno$¢ z realnosScig
pozwala zakwalifikowa¢ kompozycje jako rodzaj metafory wizualnej, ktora wedtug
podzialu Schilperoorda jest przyktadem wstawienia (inserf) elementu zaburzajacego w

kontekst definiujacy.

Nie tylko to, co przedstawia obraz, ale réwniez rozbudowany tytul obrazu —
Melancholia. Prolog. Widzenie. Wiek ostatni w Polsce — ukierunkowuje 1 doprecyzowuje
odnajdywanie okreslonego znaczenia. Jest to przyklad uzupehienia treSci obrazu i
jednoczes$nie otwarcie dialogu miedzy znaczeniami poprzez zadawanie pytan: kogo w
obrazie dotyczy stan melancholii?; A moze kobieta w oknie jest personifikacja tego stanu?;
Czy prolog dotyczy tylko ostatniego wieku czy calej historii Polski? Takie i podobne
pytania, sprowokowane przez dtugi tytul, sg istotng podstawa poszukiwania ukrytych w
obrazie tresci metaforycznych. Wedlug podzialu Wystouch takie dookreslanie znaczen
przez tytul przy jednoczesnej obecnosci rematu i tematu, kwalifikuje obraz jako przyklad

metafory konfrontacyjno-ewokacyjne;j.

Whytlaniajaca si¢ z obrazu tkwigcego na sztaludze wizja przybiera ksztatt fali (rys.3),
tym samym kompozycja grupy jest odpowiednikiem konwencjonalnej poréwnaniowe;j
metafory literackiej ,.fala thumu”. Malczewski uzyskatl taki efekt dzigki dynamicznemu
skomponowaniu postaci, z ktorych kazda jest sktadowa ogolnego wrazenia przesuwajace]
si¢ masy. Cato$¢ korowodu dynamicznie wyptywa z ptotna, wznosi si¢ 1 opada, rozlewa w
przestrzeni podtogi. Ruch jest ukierunkowany, ale jednocze$nie bezladny. Kierowani
niewiadomg sitg ludzie wyhamowuja w poblizu duzego okna, wstrzymywani niewidzialng

blokada, zwigzang ze S$ciang 1 z kobieta za oknem. Grupa kilku odchylonych w
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przeciwnym kierunku postaci i elementow broni stwarza wrazenie, ze fala cofa sig.
Poniewaz tlum jest zwigzany z konkretnym okresem dziejow Polski, mozna okresli¢
metaforycznie, ze jest ,niesiony przez histori¢”. Juz na tym etapie analizy wyraznie
zaznacza si¢ to, ze przy tak skomponowanym obrazie trudno obej$¢ si¢ bez wypowiedzi o

charakterze metaforycznym, w tym réwniez — bez utrwalonych w jezyku metafor.

Rysunek 3. Schemat ,,fali” w obrazie Melancholia, M. Lata

Stosujac w odniesieniu do obrazu Melancholia klasyfikacje metafor zaproponowang
przez Lakoffa i Johnsona, mozna stwierdzi¢, iz dzietlo Malczewskiego zawiera metafore
orientacyjna, oparta na schematach wyobrazeniowych zwigzanych z ,,Wertykalnoscig”
oraz metafor¢ ontologiczna ,,Pojemnika”. tLacza si¢ w kompozycji domeny zrédtowe
oparte na wartosciowaniu: ,,gora — dot” oraz ,,wznoszenie si¢ — opadanie” z domenami

L9

docelowymi ,,zycie — $mier¢” i ,,zwycigstwo — przegrana”.

W centralnej czesci obrazu autor przedstawit grupe mezczyzn — powstancow. Stoja
oni unoszgc pionowo w gore kosy, ktore przerobione zostaly na bron poprzez osadzenie
ostrza na sztorc. Ponizej tej sceny widaé splatane postaci poleglych oraz rannych
ukazanych w dramatycznych pozach i gestach. ,,Wznoszenie si¢” oznacza tu — jak si¢
wydaje — odniesienie do uwznios$lajacego aktu walki, za$ ,,upadanie” jest ukazane jako
upokarzajgca przegrana. Metafora ontologiczna ,,Pojemnika” jest obecna w obrazie jako to
co wewnetrzne 1 zewngtrzne. ,,Pomieszczenie 1 przestrzen za pracownia” jako domeny

zroédlowe odpowiadajg ,,Zamknigciu i Wolnosci” w domenach docelowych. To, co
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wewngtrzne i1 zewngtrzne, dotyczy rowniez wizji artystycznej malarza: zewngtrzne wobec

niej jest otoczenie rzeczywiste, thum jest reprezentacjg wewngtrznej wizji.

Rysunek 4. Schemat ,.krzyza” w obrazie Melancholia, M. Lata

Fala thumu zostata dodatkowo skomponowana w forme lezacego krzyza (rys.4). Tym
samym Malczewski polaczyt — w formie wizualnej — losy zniewolonego narodu z
martyrologia chrzescijanstwa. Skorelowanie tych dwoch obszaréw w symbol krzyza,
oparte jest o struktur¢ metonimiczng ,,Element Kategorii za Kategori¢”. Tak uformowany
ksztalt catego ttumu, jest krzyzem upadajacym, czyli tfaczy si¢ z nowotestamentowym
fragmentem dotyczacym upadkéw Chrystusa podczas na drogi na Gore Kalwarie.
Kompozycyjny efekt upadku pod cigzarem podkresla grupa postaci przewracajaca si¢
razem ze sztandarami i bronig na pierwszym planie obrazu. W miejscu przecigcia ramion
krzyza, gdzie zgodnie z tradycjg ikoniczng umieszczano ciato Chrystusa, pojawiajg si¢
czerwone sztandary i ostra bron. Ciala tam nie ma, elementy kompozycji nie przyjmuja
jego ksztaltu, a jednak kolor, kojarzony z krwig i narzedzie zbrodni naprowadzaja na takie
skojarzanie. Dodatkowo kosa moze by¢ rozpatrywana dwojako: jako bron powstancza, ale

rowniez jako symbol $mierci.

W tym fragmencie obrazu trudno stwierdzi¢ jaki$ rodzaj niezgodnosci. Odnalezienie
w kompozycji ksztattu krzyza wyraznie ewokuje odniesienia metaforyczne. W ksztatcie
krzyza, a jednoczesnie w centrum catej kompozycji, znajduje si¢ zminiaturyzowane
powtorzenie tego symbolu meczenskiej $mierci: w rekach jednej z lezacych postaci

znajduje si¢ krucyfiks. Poniewaz krucyfiks skierowany jest dtuzszym ramieniem w strong
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grupy zeslancow, jest on jednym z elementow fokalizacji, ktére zmieniajg kierunek
patrzenia widza. Analiza obecnego w obrazie ksztaltu krzyza dobrze ilustruje, jak w
tworzeniu znaczenia wspoélpracuja ze sobg kompozycja, schematy metonimiczne oraz
fokalizacja. Wzajemne zwigzki tych trzech =zabiegow stylistycznych wzmacniajg

zmieniajgce si¢ tonacje barwne i akcenty kolorystyczne.

W najbardziej ogoélnym ujeciu, w obrazie odnajdziemy struktur¢ metonimiczng, ktéra
w zalezno$ci od tego, jaki punkt widzenia przyjmiemy albo jest metonimig ‘Cze$¢ zamiast
Catosci’ albo metonimig ‘Calo$¢ zamiast CzeSci’. Poszczegdlne osoby w scenie
reprezentuja los calego pokolenia, z drugiej strony jednak spojny ksztatt thumu taczy te
czeSci w cato$¢, w ktorej znika indywidualizm bohaterow. Tym samym mamy do
czynienia z pojeciowa kompresja jednostkowosci, ktora zostata przeksztatcona w relacje
reprezentacji: ukazanie pojedynczych postaci reprezentuje wielos¢ ich loséw, ktore razem

tworza los narodu polskiego w XIX wieku.

[lustracja 35. Melancholia, fragment 1

Wigkszo$¢ znaczacej tresci obrazu rozpoznajemy dzigki zastosowaniu struktur
metonimicznych. Na podstawie wyidealizowanego modelu kognitywnego opartego na
schemacie metonimicznym ‘Element Kategorii Za Kategori¢’, na podstawie ukazanych
przedmiotéw identyfikujemy zaréwno miejsce, jak 1 tozsamo$¢ wigkszosci ukazanych
postaci. Przedstawienie przedmiotdw zwigzanych z procesem malarskim, takich jak:
blejtramy, sztaluga, paleta w reku mezczyzny, pedzle i farby na stoliku w prawym dolnym
rogu kompozycji — wskazuja, ze akcja rozgrywa si¢ w pracowni artysty malarza. Szereg
atrybutow postaci w thumie $wiadczy o tym, ze przedstawiona grupa reprezentuje — za
pomoca schematu ‘Cz¢$¢ zamiast Catos¢’ — uwiklany w dziatania wyzwolencze nardd

polski w czasach zaboréw w XIX wieku. Ubior 1 rekwizyty postaci okreslajg ich
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przynalezno$¢ do konkretnej grupy spotecznej: w thumie odnajdujemy przedstawicieli
szlachty, duchowienstwa, chlopstwa, powstancow, artystow, skazancow. Swiadomosé
tozsamos$ci ukazanych postaci opiera si¢ na metonimii ‘Rzecz za Osobeg’: powstancow
okreslaja chlopskie ubiory, sztandary 1 kosy, zestancow wyrdézniamy dzieki
charakterystycznym ptaszczom z postawionymi kotnierzami, skazancow ograniczaja
fancuchy, szlacht¢ wyrdzniaja kontuszowe pasy i specyficzne fryzury (il.35), postac

kaznodziei — biret na glowie, a artystow — narzedzia pracy tworczej.

Czytelno$¢ tego przestawienia wynika z ramy kulturowej obejmujacej wiedze z
zakresu historii Polski. Wiedza ta rozszerza si¢ o obecng w obrazie interobrazowo$¢ —
wizualne nawigzania do wczesniejszych prac w powstajacych w obregbie sztuki polskiej 1
poruszajacych tematyke narodowowyzwolencza, tj. na przyktad grafik autorstwa Artura
Grottgera. Specjalistyczna rama kognitywna dotyczaca sztuki polskiej umozliwia tez
poznanie inspiracji Malczewskiego. Na przyktad, gest rozrywanej na piersi koszuli jednego
z powstancéw przypomina gest Rejtana z obrazu Jana Matejki. Rowniez posta¢ w
kostiumie btazna z malutka figurka Stanczyka w rece odnosi si¢ do malarstwa Matejki,
nauczyciela Malczewskiego. Malczewski wykorzystal réwniez motywy ze swoich
wczesniejszych obrazow, na przyklad postacie m¢zczyzn w plaszczach naleza do kanonu

postaci Sybirakdw malowanych przez artyste od lat 80tych XIX wieku.

Schematy metonimiczne zawarte w obrazie sg bardzo wazne w dostrzeganiu tresci
zawartych w obrazie, ale jeszcze istotniejsza jest obecnos$¢ ztozonej fokalizacji. Dla jej
doktadniejszego zanalizowania nalezy rozrozni¢ jej linie: relacji malarz — tlum, relacji

zachodzacych wewnatrz thumu i relacji thum — posta¢ w czerni.

Sposdéb przedstawienia postaci malarza na obrazie ustanawia hierarchi¢ pierwszej
linii fokalizacji: jego anonimowa posta¢ usytuowana w glebi 1 na skraju kompozycji,
odwrocona tylem do ogladajacego, zostata zmarginalizowana do roli, jakg ma on peli¢ w
stuzbie ojczyznie. Wazniejsze niz on sam sg wydarzenia wizji, czyli historia i sprawa
narodowa. Taki zabieg kompozycyjny odpowiada schematom metafor prymarnych — ‘to,
co blisko, jest wazniejsze niz to, co jest daleko’ oraz ‘to, co wigksze jest wazniejsze, niz to,

co mniejsze’.

Druga linia fokalizacji dotyczy zwiazkéw zachodzacych w kiebowisku postaci.
Kazda z oséb przedstawionych w ttumie, poprzez ukazanie okreslonej mimiki, gestu, czy

pozy, opowiada wiasng historig, ktora jest jednoczesnie powigzang z innymi postaciami.
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Malczewski przedstawit tym samym ,,obrazy w obrazie”, poniewaz wielo$¢ i roznorodnos¢
fokalizacji wewnatrz grupy tworzy odrebne struktury powigzane z gldwnym znaczeniem
obrazu. Rama kognitywna dotyczaca emocji, z towarzyszaca jej znajomoscia
odpowiednich schematow wyobrazeniowych, jest wystarczajaca do rozpoznania stanéw
psychicznych ukazanych osob. Jednak do odczytania kontekstu — na przyktad otwartych w

krzyku ust, przewracania si¢, czy zalamywania rak — potrzebna jest znajomos$¢ historii.

Wigkszo$¢ postaci uchwycona jest w ruchu 1 skierowana w prawg strone, ku oknu,
ale kilka os6b zaburza ten ruch — skierowani sg lub patrza w przeciwng strong¢ albo
znajduja si¢ w pozycji horyzontalnej, upadaja. Te postacie tworza sie¢ kontrapunktow,
ktore zatrzymujaca 1 zmieniajaca kierunek zawarty w kompozycji. Do kluczowych naleza
postacie dorostych w czgsci poczatkowej korowodu. Postacie szlachcicow opierajg si¢
gromadzie dzieci z bronig, natomiast posta¢ ksigdza umieszczona na skraju thumu,
pozostaje dwuznaczna: moze mie¢ znaczenie ostrzegajace przed dzialaniem, niemniej gest
ragk kaznodziei moze by¢ réwniez interpretowany — na podstawie znajomo$ci ramy
kognitywnej obrzedéw chrzescijanskich — jako gest btogostawienstwa. Analizujac dalszy
fragment kompozycji, kolejnym kontrapunktem jest posta¢ nagiego mtodzienca. Ukazany
niemalze calkowicie tylem 1 patrzacy na grupg¢ pod oknem, zmienia on kierunek ogladania
kompozycji. Nagos$¢ tej postaci w polaczniu z jej otwartymi do krzyku ustami, budzi
skojarzania z postacig niewolnika, motywem rzezbiarskim wykorzystywanym m.in. przez
Michata Aniota. Takie polacznie znajduje swoje uzasadnienie w fakcie, ze na obrazie
zostal ukazany naréd begdacy w niewoli zaborcow. Motyw ogolocenia, pozbawiania
ojczyzny, nabiera tym samym w obrazie uniwersalnego charakteru. Rowniez postac
mezezyzny ze skrzypcami zaburza kierunek ruchu thumu. Jego odwrdt, nieobecne
spojrzenie, fakt ze znajduje si¢ przy koncu grupy i ma plaszcz zeslanca, symbolizuja

ucieczke w wewnetrzny $wiat, rodzaj dysocjacji.

Najbardziej dramatyczna fokalizacja zarysowuje si¢ mi¢dzy odchylonym do tyhu,
umieszczonym centralnie w kompozycji powstancem i spogladajacym w tyt zestancem na
Sybir (il.36). Nie mozemy doktadnie okresli¢, czy powstaniec o szeroko otwartych oczach
— ktéry bardzo przypomina posta¢ z ryciny Bdj autorstwa Grottgera z 1866 roku (cykl
Lithuania) — patrzy na zestanca, czy moze na grup¢ postaci Sybirakéw albo na zwrocong
tylem posta¢ w czerni. W ogoéle nie wiemy czy on patrzy na to, co jest w przestrzeni
obrazu, czy przed jego oczami rysuje si¢ to, co moze za chwile nastgpi¢ na polu bitwy.

Taka interpretacja jest mozliwa dzigki temu, ze Malczewski dokonat specyficznej
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kompresji czasu: wigkszo$¢ postaci z ttumu reprezentuje jedno pokolenie ukazane w
ré6znych momentach jego zycia — poczawszy od czasoOw wczesnej mtodosci a skonczywszy
na dalszych losach powigzanych z walka 1 zeslaniem. Taka kondensacja tresci,
odpowiadajgca schematowi wyobrazeniowemu ‘Sciezki czyli punkt wyjscia—droga—cel’
metafory orientacyjnej wedlug teorii Lakoffa i Johnsona, zostala skonstruowana za
pomoca relacji jasne-ciemne: wedrowke thumu rozpoczyna utrzymana w jasnej kolorystyce

grupa dzieci a koncza szaro-bezowe postacie wiekowych juz zestancow.

[lustracja 36. Melancholia, fragment 2.

Srodkowa cze$¢ thumu ludzi dojrzalych jest najbardziej barwna i kontrastowa.
Rozswietlona grupa dzieci jest ukazana w dynamicznym ruchu na przéd. W ramach zasad
metafor prymarnych, to co jasne jest lepsze niz to co ciemne, a mtodo$¢ symbolizuje to co
czyste, niewinne ale tez naiwne i niedo§wiadczone. Malczewski raczej nie chciat pokazac,
dzieci ruszajacych do walki, a raczej, ze zryw narodowowyzwolenczy mial podtoze
mtodzienczego entuzjazmu i1 optymizmu. W partii srodkowej postawy ludzi w dojrzatym
wieku sg juz zréznicowane, podczas gdy postacie Sybirakow maja podobne, zrezygnowane
postawy. Kompresje czasu uzupetnia klepsydra w rece upadajacej postaci na pierwszym

planie, pozostajagca symbolem uptywu czasu.

Trzecia linia fokalizacji — relacja miedzy thumem a postacig w czerni (il.37) — jest
kluczowa dla rozpatrywania obrazu jako dzieta wieloznacznego. Posta¢ kobiety nie bierze
udzialtu w ruchu tlumu, stanowi rodzaj blokady. Stoi w innej przestrzeni, poza
pomieszczeniem, z zabudowaniami 1 drzewami okrytymi zielonym listowiem. Jej
zagadkowe ustawienie w niedomknietym oknie sprawia jednak, ze jednocze$nie jest

poltaczona z wnetrzem pracowni. Takie jej umieszczenie sprawia, ze nie wiemy, czy
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przynalezy do rzeczywisto$ci malarza przy sztalugach, czy do surrealistycznej wizji.
Jednak jej dwuznaczne i nieoczywiste usytuowanie zarazem na zewnatrz pomieszczania i
w jego srodku oraz to, ze jest ona punktem odniesienia calej kompozycji, przewaza w
stron¢ uznania jej za rodzaj personifikacji, ktorg Lakoff 1 Johnson okreslitby jako rodzaj

metafory ontologiczne;.

[ustracja 37. melancholia, fragment 3.

Pojawia si¢ przypuszczenie, ze posta¢ kobieca moze by¢ uosobieniem tytutowej
melancholii. Takie rozumienie sugeruje grupa zestancoéw znajdujacych si¢ najblizej okna,
w pozach pelnych zmeczenia i rezygnacji. Interpretacj¢ t¢ uzasadnia posta¢ Sybiraka,
ktérego poza i rozmiary nawigzuja do postaci za oknem, a takze posta¢ wspomnianego juz
zestanca spogladajacego za siebie. ,,Spogladanie za siebie” rozumiane jest metaforycznie
jako cofanie si¢ do wspomnien. Twarz zestanca wyraza zadume i smutek, co moze by¢

uznane za wyznaczniki stanu melancholii.

Niemniej posta¢ w oknie, odnoszaca si¢ na poziomie wizualnym do tytutu obrazu,
mozna zinterpretowaé odmiennie, jako personifikacje Smierci. Spowita w welon w
czarnym kolorze, symbolizujacym w kulturze europejskiej zatobe, konczy wedrowke
korowodu postaci petng wzlotow 1 upadkéw. Forma thumu odpowiadajaca schematowi
‘punkt wyjscia—droga—cel’, oprocz oséb, ktore na obrazie przeistaczajg si¢ z dzieci w
starcow, zawiera w sobie przedstawicieli pokolenia, ktorzy upadaja — umierajg w tej
drodze, zanim zdaza dotrze¢ do naturalnego zakonczenia cyklu ludzkiego zycia. Takie

rozumienie przedstawionego ruchu opiera si¢ na metaforze orientacyjnej ,,$mier¢ to
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kierunek w dot”. Najblizej personifikacji znajduja si¢ starcy. Jeden z nich, w gescie
bezsilnosci ktadzie glowe¢ na parapet, tym samym dzieli przestrzen parapetu z kobietg w

czerni. Ponownie ruch w dot kojarzony jest z koncem zycia.

Drugim waznym elementem tej czeSci obrazu jest okno, ktérego obecno$¢ niejako
narzuca pytanie o to jak nalezy rozumie¢ jego uchylong pozycje¢. To co za chwile nastapi
zalezy od kobiety w czerni, ktora kontroluje skrzydia okienne. Niedookreslony pozostaje
gest jej opartej na ramie okiennej reki: nie ma jasnosci, czy okno jest otwierane, zamykane,
czy blokowane w pozycji uchylonej. Postaci tej nie faczy relacja spojrzen z zadng postacia
kompozycji, natomiast kierunek dazenia zwartej grupy oséb oraz ich spojrzenia, czynig ja
punktem odniesienia dla catej struktury wizualnej i znaczeniowej obrazu. Przedstawiciele
polskiego pokolenia — walczacego 1 karanego — docierajg do okna, jak do kresu swojego
zycia. Niemniej w czgsci tytutu wystepuje stowo ,,prolog”, czyli to, co znajduje si¢ za
oknem to nowy poczatek i dalej toczace si¢ zycie, niedostepne juz dla zestanych. Zielony
krajobraz za oknem moze symbolizowa¢ nadziej¢ na wolnos¢. Okno stwarza tez
mozliwo$¢ przekraczania granic zamkni¢cia — wyzwolenia w przysztosci z tragicznej

sytuacji historyczne;.

Z drugiej strony posta¢ kobieca — na mocy metafory prymarnej ,,Jasne jest Dobre” a
,»Clemne jest Zte” — nie zapowiada szczesliwego finatu przy koncu ukazanej drogi. Posta¢
patrzy poza pracowni¢ i — w przeciwienstwie do thumu — moze ruszy¢ przed siebie.
Krajobraz zostat namalowany w zielonej tonacji, a kolor zielony w kulturze europejskiej
jest symbolem nadziei. Nie jest to jednak przestrzen otwartego pola — w zasiegu wzroku
znajduje si¢ mur i1 budynek — by¢ moze fragmenty klasztoru. Jednak krajobraz nalezy juz

do innej, potencjalnej narracji.

Malczewski w swoim dziele wykorzystal do budowania tresci nie tylko okreslong
kompozycje polaczong z fokalizacja, struktury metonimiczne, metafory prymarne i
elementy odpowiadajace znaczeniom poréwnan i metafor jezykowych, ale réwniez
odpowiednio dobrane tonacje barwne i akcenty kolorystyczne. W centralnej cze¢sci obrazu
dominujg czerwone sztandary jako symbol pasji 1 walki, ale réwniez rozlanej krwi. Ttum
bierze swoj poczatek w jasnych, pastelowych odcieniach grupy dzieci, nast¢gpnie roznicuje
si¢ kolorystycznie w partii §rodkowej grupy, odpowiadajac kontrastowym pozom postaci.
Na kofcu przygaszona tonacja o0sOb starszych wspotgra z ich statycznymi,

zrezygnowanymi postawami i1 gestami. Tonacja, walor 1 barwa odpowiadajag metaforom
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jezykowym ,,Zycie to Jasno$¢” a ,,Ciemno$¢ to Smieré”. Na pierwszym planie mocno
kontrastuja ze sobg biaty i czarny sztandar, a poniewaz tkaniny ukazane s3 w
dynamicznym ruchu, ten fragment przywodzi na mys$l metafor¢ ,,Walki Dobra ze Ztem”.
Posta¢ w czerni wyraznie kontrastuje z otoczeniem, co podkresla jej role i1 punkt

odniesienia dla znaczenia catej kompozyc;ji.

Nalezy zwroci¢ uwage, ze czgsto wykorzystywane 1 dominujgce w ilustracjach do
basni 1 w plakatach figury hiperboli i litoty, w obrazie Malczewskiego stanowig nieznaczne
elementy, na przyklad w formie subtelnego jedynie powickszenia postaci na pierwszym

planie, co nie zaburza zasadniczo naturalistycznej reprezentacji.

Analiza obrazu Melancholia wykazata wielowatkowo$¢ 1 wieloznaczno$¢ tego
dzieta. W procesie tworzenia znaczen przedstawienia wspolgraja ze sobag struktury
wizualne, ktore z jednej strony pozostaja w relacjach znaczeniowych z narracjami
jezykowymi, w tym literacka, interobrazowg i historyczng, a z drugiej strony oddziatuja
srodkami czysto artystycznymi zwigzanymi z wyrazistym stylem malarskim
Malczewskiego. Ztozono$¢ dzieta sugeruje, ze mamy do czynienia z wielka metafora,

sktadajaca si¢ z mniejszych znaczacych zwigzkdw poszczegdlnych elementow.

4.2.2. Bledne kolo

Drugim omawianym dzietem z serii obrazéw podejmujacych temat malarza i jego
pracy jest Bledne koto z lat 1895-1897. Malczewski postuzyt si¢ w tej pracy zabiegiem
faczenia tresci realnych 1 fikcyjnych, ktory bardzo czgsto wystepuje w calej jego
tworczosci. Obrazy, w ktérych pojawiaja si¢ postacie nierzeczywiste, ukazane wsrod
realistycznych bohaterow 1 takiej samej scenerii, zmieniaja z czasem W tworczosci
Malczewskiego swoja dynamike: w okresie obejmujacym koniec XIX wieku i poczatek
XX wieku Malczewski dynamizuje kompozycje 1 ukazane w obrazach poruszenie, jak na
przyktad W tumanie z lat 1983 — 1984, natomiast w dzietach p6zniejszych liczba bardziej
statycznych postaci ulega redukeji i coraz czgsciej ich realistycznym punktem odniesienia
staje si¢ autoportret malarza, jak na przyklad w Autoportrecie z Gorgonami z 1919 roku.
Niezaleznie od tego wszystkie tego typu obrazy, tacznie z Melancholiq 1 Blednym kotem,
wpisuja si¢ w klasyfikacj¢ metafory wizualnej Schilperoorda jako przyktady
dwumodelowej niespdjnosci, uzyskanej dzigki wstawieniu (inserf) w kontekst definiujacy

elementu zaburzajacego, czyli przedstawienia fikcyjnych postaci w realnym $wiecie.
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[ustracja 38. Jacek Malczewski, Bledne koto olej na ptotnie, 174 x 240 cm, Muzeum Narodowe w
Poznaniu.

W omoéwionym poprzednio dziele Melancholia, realistyczna sceneria pracowni byta
doktadnie zdefiniowana, natomiast w Blednym kole to, co realistyczne i reprezentujace
miejsce pracy tworczej, zostato zredukowane do papierowych wzornikoéw ukazanych w
lewym, dolnym rogu kompozycji, gingcych w cieniu, w prawym dolnym rogu atrybutéw
malarskich, niewyraznie wykre§lonego w perspektywie pomieszczania oraz drabiny
malarskiej 1 siedzacego na niej malarczyka z pedzlem. Pomimo redukcji tresci
realistycznych dzieta, to, co zostato przedstawione wystarczy, zeby dokona¢ podzialu na
to, co rzeczywiste 1 nierzeczywiste. Wokot drabiny unosi si¢ i wiruje, jakby w tancu,
oniryczna wizja ztozona z 0s6b zrdéznicowanych wiekiem, ubiorem, dynamika ruchu oraz

ujeciem walorowym 1 kolorystycznym.

Kwestia zwigzana z tytulem obrazu i1 jego wplywem na rozumienie tresci
przedstawienia, w przypadku Blednego kota jest istotna. Tytul nie jest az tak zlozony i
wieloznaczny jak w przypadku Melancholii, co nie oznacza, ze nie inspiruje do
poszukiwania wielorakich odniesien znaczeniowych. Jak podaje Stownik jezyka polskiego,

,btedne koto” jest sformutowaniem konwencjonalnym, ktére odnosi si¢ do sytuacji bez
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wyjscia, w ktorej zadne starania nie przynosza oczekiwanych rezultatow i sprawiaja, ze
wracamy do punktu poczatkowego. Innym bardziej wzniostym odpowiednikiem
sformutowania ,,bledne koto” jest ,,zaklety krag”. Wyrazenie ,,bledne koto” i obowigzujace
w jezyku polskim jego znaczenie jest zwigzane z ruchem po okregu, ktory nie ma konca i
wywoluje zawroty glowy. W zwigzku z takim rozumieniem, metafor¢ wizualng opartg na
metaforze jezykowej 1 zawarta w kompozycji, mozna uzna¢ za rodzaj metafory
orientacyjnej Lakoffa i Johnsona. Obraz wpisuje si¢ w schematy wyobrazeniowe: ‘przod-
tyt’, ‘blisko-daleko’, ‘cykl’, ‘ogniwo’, ‘proces’, ‘centrum—peryferie’, ‘przyciaganie’,

‘potaczenie’.

W kompozycji wyraznie wida¢ podziat na dwie czesci: po lewej stronie jasniejszg —
oswietlong, barwniejsza 1 utrzymang w cieplejszych tonach oraz czg¢$¢ ciemniejszg —
mroczng, gingcg w cieniu, namalowana w stonowanej, ujednoliconej tonacji szarosci,
brazow, czerni i niebieskich fioletow. Postacie w jasniejszej partii obrazu pulsuja zyciem.
Kolejne osoby z wizji stopniowo zmienig si¢ w szarosine zjawy, przywodzac na mysl
przemijanie 1 S$mier¢. Malczewski w korowodzie powtarza zabieg formalny 1
kompozycyjny, ktory zastosowal w Melancholii: zmiany nat¢zenia $wiatta 1 barw w
wewnetrznej strukturze thumu wprowadzone od lewej do prawej strony kompozycji.
Jednak inaczej niz w przypadku Melancholii zmiana nie dotyczy uszeregowania wedtug
rosngcego wieku bohateréw — w kregu widzimy naprzemiennie postacie w roznym wieku.
Artysta uzywa metafor prymarnych, zeby podkres§li¢c podziat na ,jasne jest petne
witalnosci, rado$ci 1 zycia” a ,,ciemne jest petne smutku, dramatu i $mierci”. Struktura tak
zbudowana ma zatem rowniez zwigzek z czasem, ale ujetym w innym aspekcie, bardziej
ogolnym 1 zwigzanym z przechodzeniem od zycia do $mierci. Ten rodzaj scalenia moze
by¢ rozpatrywany jako rodzaj scalenia (merge) podlegajacy innemu niz wstawienie typowi

dwumodelowej niespdjnosci Schilperoorda.

Tytul obrazu i1 pobiezne spojrzenie na kompozycje sugerujg, ze nalezatoby ja
przypisa¢é do schematu wyobrazeniowego ‘Cykl’. Niemniej ze wzgledu na miejsce
przerwania polacznia migdzy osobami, doktadnie miedzy odwrdcong tylem kobieta a
pierwszoplanowym starszym megzczyzng, pojawia si¢ przypuszczenie, ze nalezatoby
wspomniang metafor¢ orientacyjng przypisa¢ raczej schematowi wyobrazeniowemu
‘Sciezki’, czyli ‘Punkt wyjscia-Droga-Cel’. W czesci obrazu, w ktérym widzimy miejsce
przerwania kregu, artysta zastosowal mocny, zbudowany na wielu poziomach kontrast.

Malczewski usytuowal dwie postaci tytem do siebie. Jest to element fokalizacji, podobnie
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jak to, ze te dwie osoby nie tapig si¢ za rgce — ten potencjalny gest sugeruje tylko dton
kobiety. Artysta wzmocnil fokalizacj¢ poprzez kontrastowe zestawienie jasnej karnacji
mtodej kobiety z ciemniejsza skorg starszego mezczyzny, Ten kontrast dotyczy rowniez
wspomnianych juz metafor prymarnych ,,jasne — zywe” 1 ,,ciemne — martwe”. Zastosowany
zabieg podkresla réwniez rozniceg pici i wieku postaci: korowod rozpoczyna naga, mtoda i
picknie zbudowana kobieta, symbolizujaca potencjalny rozwdj, a cigg ludzi konczy starszy
mezczyzna, ktorego cialo zniszczone przez uplyw czasu symbolizuje niemoc kresu

egzystencji.

[lustracja 39. Bledne koto, fragment 1.

Widz jest sktonny sadzi¢, ze ukazany krag zostal miedzy tymi dwoma postaciami
przerwany. Na mniej wyraznym planie obrazu, sytuacja rysuje si¢ jednak inaczej. Nie
mozna tego doktadnie dostrzec na standardowej jako$ci reprodukcji, wskazoéwka jest
jednak sznur przewijajacy si¢ przez kompozycje 1 mato widoczny ksztatt znajdujacy sie¢
przy otwartej dtoni kobiety. Sznur pojawia si¢ w prawej czesci kompozycji, wedruje razem
z postaciami. Pojawia si¢ on w dloni m¢zczyzny w prawym goérnym rogu, ktory druga,
ciemng r¢ka chwyta nadgarstek dziewczyny w czerwieni, ostatniej osoby z barwnego
korowodu. Nastepnie sznur owija si¢ wokot nadgarstka, mtodego me¢zczyzny upadajacego
na twarz, po czym pojawia si¢ znowu przy kajdanach, ktére trzyma w reku czarnowlosa
kobieta. Wida¢ go ponownie w dloniach mezczyzn na pierwszym planie, jak rowniez pod
szczeblem drabiny oraz w poblizu dloni kobiety odwroconej plecami. Po doktadnym

obejrzeniu tego fragmentu obrazu, przedmiot, ktéry ta kobieca posta¢ albo tapie albo
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puszcza, okazuje si¢ kolejnym pierscieniem kajdan. Motyw sznura — metafory jezykowej
»ni¢ zywota” — laczy jasng 1 ciemng czg$¢ kompozycji jest podstawg mys$lenia o

przedstawieniu jako o wielkiej metaforze dotyczacej ludzkiego losu.

[lustracja 40. Bedne koto, fragment 2.

W Blednym kole znajduje si¢ takze struktura korelujagca z metaforg orientacyjna
‘Wertykalno$¢’. Jest to posta¢ malarczyka umieszczona ponad wirujacym tlumem.
Wizerunek chtopca wyniesionego ponad inne postaci stanowi nawigzanie do
metaforycznego sformutowania ,,gérowania nad kim§”. Zamyslony wyraz twarzy mtodego
adepta malarstwa sprawia, ze jego wizja jawi si¢ w kategoriach metafory pojeciowe;j ,,My$l
to Ruch” — co znajduje analogi¢ w metaforach jezykowych takich jak ,,chmura mys$li”,
,»mysli krazg w koto glowy”, ,kiebigce sie¢ mysli”. Ksztalt chmury szczegolnie dobrze

pasuje do unoszacej si¢ w powietrzu grupy.

W obrazie pojawiajg si¢ postaci zwigzane z historig Polski, ktére rozpoznajemy na
podstawie strojow 1 rekwizytow dzigki strukturze synekdochy ‘Element Kategorii za
Kategori¢’. Na obrazie odnajdujemy przedstawicieli chtopstwa w ludowych strojach,
ptaszcze Sybirakow 1 kajdany skazancow. Przedstawienie nabiera jednak bardziej
uniwersalnego charakteru niz Melancholia. W lewej czeg$ci ciggu postaci pojawia si¢ satyr,
z wiencem z lisci winorosli na glowie. W modelu poznawczym mitologii greckiej jest on
postacig zwigzang z bachanaliami, tym samym narracja zawarta w obrazie wykracza poza
aspekty kultury polskiej. Obraz zyskuje bardziej uniwersalny wydzwiek dzigki temu, ze

cze$¢ postaci nie ma przypisanej okreslonej tozsamosci. Ich anonimowos$¢ 1 odmalowana
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ekspresja twarzy i ciat rowniez podkreslaja wspomniang wielka metafore — wizualng

opowies¢ o losie ludzkiej egzystencji.

Ilustracja 41. Bledne koto, fragment 3.

Poczatek tego losu zwigzany jest z domeng Erosa — seksualnoscig i instynktem,
dlatego artysta po lewej stronie — czyli po stronie, od ktérej zaczynami ogladaé obraz —
umieszcza mlode, nagie kobiety i satyra. Ukazanie rudowlosej kobiety moze by¢ uznane
jako przejaw interobrazowos$ci, poniewaz inni symboliSci, na przyktad Wiadystaw
Podkowinski w Szale uniesien, rbwniez przejawiali fascynacje rudowlosymi pigknos$ciami.
W dziele Malczewskiego motyw rudowtosej kobiety symbolizuje erotyczng namigtnosé,
podobnie jak u Podkowinskiego: wskazuje na to otaczajaca ja atmosfera ludycznej zabawy,
ekspresyjna forma rozwianych, dtugich wloséw, ktorych kolor znajduje reminiscencje w
tonacji lewego gérnego rogu obrazéw. Rudowlosa bachantke i satyra nie 1acza splecione
dlonie, ale trzymana przez oboje laska, moze laska malarska, w tym konteks$cie przedmiot
o wyraznych konotacjach fallicznych. W Blednym kole zasadnicza role w budowaniu sieci
zaleznosci miedzy postaciami odgrywa fokalizacja wspolgrajaca ze skomponowaniem
sceny. Opisana juz trojka postaci, rodem z orszaku Bachusa — z nagimi kobietami oraz
satyrem 1 fruwajacymi skorami lamparta — taczy si¢ z nastepng trdjka bohaterow
ukazanych w ludowych strojach. Wzajemna blisko$¢ trojki oséb stanowi kontynuacje

przedstawionego uprzednio nastroju rozpustnej zabawy. Podkresla go zwlaszcza postac
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kobiety w czerwonej chustce, w bluzce zsuwajacej si¢ z piersi, ktora tanecznym gestem

trzyma si¢ pod boki.

[lustracja 42. Bledne koto, fragment 4.

Thum przechodzacy za postacia malarczyka zmienia swoj charakter: ekspresyjny
ruch przedstawionych o0s6b przypomina dramatyczne miotanie si¢ w przestrzeni.
Cierpienie albo przerazenie odmalowane w przerysowanych gestach i mimice wydaje si¢
wynika¢ z jakie§ niewidocznej sity. Wraz ze zmiang tonacji barwnej postaci nabierajg
wiekszej anonimowosci, niemniej nadal rejestrujemy obecno$¢ watkow zwigzanych z
historig Polski 1 z innymi obrazami Malczewskiego. Interobrazowos$¢ dotyczy lezacej
kobiety w czerni, ukrytej w mroku prawego goérnego rogu: w jej rece artysta umiescit
ledwo widoczny zarys stomianego wienca-korony. Motyw ten pojawia si¢ réwniez na
obrazie Natchnienie malarza (powstalym w roku ukonczenia Bfednego kota), gdzie jest
atrybutem personifikacji Polonii. W dziele tym pojawiajg si¢ rOwniez inne motywy obecne
w Melancholii: ptasze Sybirakow 1 kajdany zestancow. Podobnie jak w tamtym obrazie,
postacie z rekwizytami, ktére sugeruja ich potacznie z losem narodu polskiego,
reprezentuja wszystkich obywateli na podstawie metonimii ‘Cze$¢ zamiast CatoSci’.
Jednak te metonimiczne atrybuty nie przestaniajg ogolnoludzkiego wyrazu tej czesci

przedstawienia, podlegajacej prawom Thanatosa, czyli przemijania i §mierci.

Dynamika Blednego kota opiera si¢ na liniach diagonalnych, ktére biegna albo od
centrum, albo do centrum, niemal symetrycznie wyznaczonego S$rodkowego punktu
kompozycji — do drabiny i malarczyka. Pelni on réwniez role znaczeniowego punktu
odniesienia, podobnie jak tajemnicza posta¢ w czerni w Melancholii, ale na innej zasadzie

jak w poprzednim obrazie, nie warunkuje on kierunku ruchu thumu. W celu nadania
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dynamiki 1 ekspresji, Malczewski wykorzystuje w kompozycji przerysowania wielko$ci
elementdw, na przyklad powigkszenie stop i glowy starszego cztowieka na pierwszym
planie. Ten zabieg stylistyczny — mieszczacy si¢ jednak w zasadach perspektywicznych —

nosi znamiona hiperbolizacji.

Skosne linie kompozycji sa tworzone nie tylko poprzez uktad ciat postaci i ich
gestow, ale rowniez przez gre spojrzen. Fokalizacja odbywa si¢ na trzech poziomach:
relacji thum — malarczyk, relacji wewnatrz thumu 1 relacji postacie obrazu — ogladajacy.
Pierwszy poziom fokalizacji zostal wymieniony w tej kolejnosci, poniewaz postaé
malarczyka nie wydaje si¢ aktywnie uczestniczy¢ w grze spojrzen: wyraz twarzy chtopca i
jego zamyS$lone spojrzenie sugeruja, ze to co widzi ogladajacy, on widzi oczyma
wyobrazni. Natomiast na malarczyka zerkaja usmiechnigte kobiety z ludu. Ze wzglgdu na
wiek chtopca i1 frywolno$¢ kobiet moze to symbolizowaé pokusy, ktore beda czyha¢ na
mtodego, dojrzewajacego adepta sztuki malarskiej. Moze by¢ to rowniez nawigzanie do
aktualnej w czasach Malczewskiego mody na zwigzki artystéw Mtodej Polski z chtopkami.
Za lewym ramieniem malarczyka wida¢ posta¢ innego chiopca, ktory wydaje si¢ patrzeé
na osobe na drabinie. Chlopiec ten trzyma w r¢ku pedzel i fragment szablonéw. Mamy
zatem powtorzenie postaci odgrywajacej ta sama rolg co glowny bohater obrazu. Ale drugi
malarczyk nie patrzy na kolege — patrzy z otwartymi ustami za jego placami na orszak
Bachusa. Malczewski poprzez takie skrzyzowanie osi spojrzen — kobiet z ludu na

malarczyka oraz drugiego malarczyka na bachantki — ukazat zawilo$ci relacji ptci.

Drugi poziom fokalizacji rozgrywa si¢ miedzy postaciami korowodu. Spojrzenia
postaci scalajg ze sobg dwie czesci okregu, jasng 1 ciemng. Posta¢ w chtopskim Zupanie
patrzy przerazonym spojrzeniem przed siebie na cze$¢ ciemniejgcego thumu. Kobieta
okryta czarnym szalem, usytuowana za malarczykiem, kieruje spojrzenie ku krzyczacemu
mezezyznie z pierwszego planu. Drugiego malarczyka pochtania przygladanie sig
,menadom”. W glebi krggu naga, zwrdcona do nas bokiem kobieta wbija wzrok w ciemnag
reke mezczyzny, ktory wciaga jej towarzyszke w tlum ciemnych zjaw. Reszta postaci
btadzi gdzie§ wzrokiem w przestrzeni. Malczewski z wirtuozerig namalowatl te spojrzenia:
w amoku, nietrzezwe, nieobecne, zanurzone w myslach, patrzace spod przymknietych
powiek, pograzone w cierpieniu. SzczegoOlnie zastanawiajace jest spojrzenie starszego
mezezyzny na pierwszym planie: wyglada tak, jakby mruzyt oczy i1 co$ dostrzegal poza
przestrzenig obrazu, co§ poza widzem. Przypomina on motyw $lepca pojawiajacy si¢ w

roznych wariantach w tworczosci Malczewskiego.
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Potagczenia fokalizatoréw wewngtrznych — postaci ttumu i malarczyka — dopetniaja
struktury kompozycyjne i barwne. Postacie stanowig dla siebie rodzaj symetrycznego
odbicia: dlugowlose kobiety z czesci jasnej 1 ciemnej znajdujg si¢ po przekatnej
naprzeciwko siebie, kierunek ulozenia nég odwroconej tytem kobiety znajduje odbicie w
utozeniu noég krzyczacego mezczyzny po prawej stronie. Uzyskang symetryczno$é
dynamizuja powtorzenia kierunkow, na przyklad krzyczacy mezczyzna w kajdanach
zorientowany jest w podobnej linii diagonalnej jak satyr. Skory lamparta nawigzujg do
form spadajacych kartonow. Gra kolorow opiera si¢ na kontrastach 1 uzupehnieniach.
Najlepsza ilustracja takiego roztozenia barw jest para oddalonych od siebie, dlugowtosych
kobiet: barwa ich cial oraz rudych i czarnych wlos6w mocno ze soba kontrastuja,
jednoczes$nie na twarzy kobiety z jasnej czg¢sci dostrzec mozna odcienie sinoniebieskiej
szarosci — reminiscencj¢ z ciemnej strony kompozycji — a w tonach ciata czarnowtosej

postaci — ztote tony z ciala ,,menady”.

Ogladajacego obraz dotyczy trzeci poziom fokalizacji. Na widza wyraznie spoglada
rudowtosa kobieta, tym samym czynigc go fokalizatorem zewng¢trznym. Znajduje si¢ ona
na poczatku korowodu i takie umiejscowienie postaci, ktoéra nawigzuje kontakt wzrokowy
z ogladajagcym sprawia, ze widz zostaje wciagniety do tego krggu. Spojrzenie satyra
rowniez pelni podobng funkcje, ale chociaz wyglada na to, ze on réwniez patrzy w strong
widza, doktadniejsza analiza pokazuje, ze jego spojrzenie stwarza wrazanie zamroczonego,
btadzacego gdzie§ w przestrzeni. Jeszcze jedna posta¢ nawiazuje kontakt z ogladajacym:
umieszczony w glebi, widoczny tylko czgsciowo mezczyzna w krakowskiej czapce.
Malczewski dzigki temu sprawil, ze widz nie zatrzymuje si¢ na osobie wyeksponowanego

malarczyka, a patrzy réwniez za niego.

Oprocz przywotywanego juz metaforycznego ksztaltu chmury, w obrazie powtarzany
jest na poziomie wizualnym ksztatt okregu. Piszac ,ksztalt okregu”, mam na mysli okrag
w roznych ujeciach perspektywicznych, czyli eliptycznych, ktory poprzez zasadg
utrzymywania stato$ci ksztattu, nadal rozpatrujemy jako figure wyjsciowa (Arnheim 2011:
50). Poza krazacymi wokot drabiny postaciami, ktore taki ksztatt tworza, okrag pojawia si¢
w przedstawieniu w formie kilku pierscieni kajdan. Roéwniez trzymany przez malarczyka
pedzel ukazany jest w takim skroécie perspektywicznym, ze widzimy go niemal jako okrag
idealny. Najbardziej zagadkowym powtorzeniem tego ksztaltu jest zwinigty w eliptyczny
w ksztalcie sznur, ktory trzyma w pigsci starszy mezczyzna na pierwszym planie. Jak juz

wspomniatam, sznur w obrazie polaczony jest z kajdanami, ale w dtoni starszego

156



mezczyzny przedstawienia ich nie ma. Czy to oznacza, ze wigzy zostaly zerwane i
mezczyzna uwalnia si¢ z wirujgcego kregu w strong czegos, czego wypatruje zmruzonymi
oczami? Model poznawczy zwigzany z literaturg polska sprzyja skojarzeniu, ze 1$nigcy
sznur trzymany w reku odnosi si¢ do finalowej frazy z dramatu Stanistawa Wyspianskiego

Wesele:

,»Miales, chamie ztoty rog,

miate§ chamie czapke z pior:

czapke wicher niesie,

r6g hula po lesie,

ostat ci si¢ ino sznur,

ostat ci si¢ ino sznur” (Wyspianski 2017: 257).
Jednak chronologia powstawania dziel wskazuje, Ze to nie Malczewski czerpat inspiracj¢ z
dramatu Wyspianskiego, ale bylo odwrotnie — to obraz byl inspiracja dramatu. Sam
Malczewski uwazal, ze Wyspianski zainspirowal si¢ omowionymi obrazami (Karolina
Dzimira-Zarzycka 2021). Bledne kolo zostalo skonczone na cztery lata przed powstaniem
dramatu i trudno sobie wyobrazi¢, ze Wyspianski obracajacy si¢ w tym samym srodowisku
artystycznym nie znal obrazu wystawianego w kraju i za granicag od 1895 roku obrazu

(Karolina Dzimira-Zarzycka 2021).

Podsumowujac analize Blednego kota, nalezy podkresli¢, ze pod wzgledem sposobu
tworzenia tresci jest to przedstawienie spdjne z wczesniej omowiong Melancholig.
Odnajdujmy w nim nierealny tlum, ktérego skomponowanie, fokalizacja 1 tozsamos$¢
przypisana przy wykorzystaniu struktur metonimicznych umozliwia nam dostep do
znaczenia w ramach uniwersalnych schematéw wyobrazeniowych oraz bardziej
specjalistycznych modeli poznawczych kultury polskiej, w tym historii, malarstwa i
literatury. Zlozone fokalizacyjno-kompozycyjne zaleznosci miedzy postaciami
rozpatrywane oddzielnie, budujg znaczenie calego przedstawienia, dlatego mozemy o tych
obrazach moéwi¢ w kategoriach wielkiej metafory, zlozonej z szeregu metonimii,

powtorzen i metafor prymarnych.

Oba obrazy sg czescig serii, ktorych wlasciwym tematem jest malarz i rola jego
dzieta odnoszaca si¢ do 6wczesnej rzeczywistosci. Zarowno w Melancholii jak i Blednym
kole, skomponowanie obrazu, usytuowanie wzgledem siebie postaci malarzy i thumu

stwarza mozliwo$¢ zinterpretowania roli tworcy. W Melancholii posta¢ malarza jest
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anonimowa i przesunig¢ta poza centrum obrazu, co — dzigki metaforze prymarnej ,,blisko-
daleko” — sugeruje, ze akcja zwigzana z centrum sceny i odnoszaca si¢ do sprawy
narodowej jest wazniejsza niz indywidulana kreacja tworcza. Co prawda, to spod pedzla
malarza 1 z jego wyobrazni powstaje przedstawienie, ale sprawa narodowowyzwolencza

ogranicza wolnos¢ artystyczng malarza.

Ilustracja 43. Bledne kolo, fragment 5.

Odmienng sytuacje odnajdujemy w Blednym kole: centralne usytuowanie malarczyka
nadaje mu role gldéwnego kreatora wizji. Wyniesiony pod goérng krawedz obrazu, mtody
adept malarstwa trzyma w reku atrybut, ktory najpierw percypujemy jako ksztatt kota,
dopiero pozniej jako pedzel. Tym samym Malczewski umiescit w reku mtodego artysty
symbol, ktérego znacznie jest mocno zakorzenione w kulturze od czaséw starozytnych —
ksztalt kojarzony z symetrig i harmonia, ksztalt doskonaty kojarzony z absolutem. Z takim
narz¢dziem pracy malarz w swoich dziatach potrafi wprowadzac balans i harmonig¢ jasnej 1
ciemnej strony zycia. Z drugiej strony, na drabinie nie zostal przedstawiony dojrzaty
tworca ale chtopiec, ktorego czeka proces ksztalcenia si¢ 1 dojrzewania jego stylu. Drabina
jest elementem obrazu, ktory laczy si¢ z metafora jezykowa ,,pigcia si¢ po szczeblach
kariery”. Na podstawie podobienstwa do licznych autoportretow Malczewskiego, w
ktorych podkresla on ksztatt swojej czaszki, domyslamy si¢ ze malarczyk jest rodzajem
mtodszej, wyobrazonej wersji autoportretu. Thum wiruje woko6t malarczyka, zacies$nia si¢
wokot niego, uniemozliwia mu wydostanie si¢ poza jego granice. Spojrzenie chlopca, cho¢
zamyslone, jest jednak skierowane na osobg starca, ktory konczy cykl zycia korowodu.
Roéwniez obecno$¢ wsrod postaci kregu drugiego malarczyka podkresla, ze tworca jest
czesciag cyklu zycia 1 $mierci. Usytuowanie gldéwnego bohatera na drabinie jest wizualnym
zabiegiem, ktory pokazuje umiejetno$¢ dystansowania si¢ tworcy do problemow
egzystencjalnych, ,,byciu ponad”. To, ze jest on chlopcem, nasuwa skojarzenie spojrzenia
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na $wiat z mtodziencza $wiezo$cig. Jednak jego rola, talent, oryginalno$¢ nie zmieniajg

faktu, ze cykl zycia i Smiertelno$¢ sa takze udzialem jego losu.

4.3. Obrazy Ferdinanda Hodlera jako dyskurs metonimiczny i

metaforyczny Jakobsona

Polskiego malarza Jacka Malczewskiego 1 szwajcarskiego artyst¢ Ferdinanda
Hodlera taczy fakt, iz obaj zyli w tej samej epoce i obaj s3 reprezentantami symbolizmu.
Analizowane w rozprawie obrazy powstaty niemal w tym samym czasie (tj. na przetomie
XIX 1 XX wieku). Cho¢ w pracach obu artystow pojawiaja si¢ podobne motywy (na
przyktad motyw przemijania), forma malarska dziet znaczaco si¢ rézni. Malczewski i
Hodler stosowali odmienne tonacje barwne i1 sposéb ujmowania przestrzeni. W
poréwnaniu do prac Malczewskiego obrazy Hodlera sg bardziej graficzne, wigkszg role
odgrywa w nich linia oraz kontrasty walorowe i kolorystyczne. Odmiennos¢ stylu obu
malarzy odnosi si¢ takze do sposobu przedstawiania przestrzeni i $wiattocienia — w
obrazach Hodlera ujgcia przestrzenne i zastosowany S$wiatlocien wywoluja wrazanie
sptaszczonych. Postaci zachowujg okreslong stylizacje, pojawia si¢ tez — prawie nieobecny

u Malczewskiego — ciemny kontur i reliefowy sposob uformowania cial.

Dwa ptotna Hodlera pt. Dzien i Noc stanowia dyptyk: maja zblizony format i1 zostaly
skomponowane w poziomie, a tytuly — wskazuja na ich komplementarny charakter. Oba
obrazy taczy takze podobny styl malarski — reliefowy 1 wykorzystujacy podkreslenie za

pomoca linii sposdb malowania cial oraz ptaskie odrealnione tlo.
4.3.1. Dzien

Obraz Dzien z 1889 roku przedstawia siedzace w potkolu nagie kobiety. Luk tak
skomponowanej grupy znajduje powtdrzenie w liniach krajobrazu. Grupa postaci zyskuje
na monumentalnosci, poniewaz malarz nie odsungt postaci w glab — kompozycja wypetnia
przedstawienie od krawedzi do krawedzi ptotna. Uktad cial 1 gestow kobiet ukazanych w
bardzo trudnych skrétach perspektywicznych, podporzadkowany jest zasadzie symetrii
lustrzanej, ktorej osig jest srodkowa postac. Nie jest to idealna symetria, poniewaz gesty
postaci w lewej 1 prawej czesci obrazu roéznig si¢ od siebie nieznacznie, niemniej pozy, a
nawet stylizacja wlosow, odpowiadajg sobie nawzajem. Konfiguracja odwzorowanych

wzgledem siebie figur kobiet tworzy wrazenie ruchu: wznoszenia w lewej czg$ci
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przedstawienia i opadania w prawej. Dzigki takiemu zabiegowi Hodler uzyskal efekt
teatralno$ci: kobiety zastygaja w choreograficznie uporzadkowanym uktadzie na tle
wystylizowanego, ptasko ujetego, scenograficznego krajobrazu. Artysta postuzyt si¢ tu —
podobnie jak w innych swoich obrazach — zasadg kompozycyjnego ,,paralelizmu”, czyli
rodzajem skomponowania, ktore opiera si¢ na powtdrzeniu bardzo podobnych form

(Nowakowska-Sito, 1994: 285).

Tytul obrazu — Dzien — ukierunkowuje rozumienie tego, co przedstawia figuracja:
upozowanie postaci i ich rozmieszczanie sprawiaja, ze uktad cial, a szczegodlnie glow,
koresponduje z ruchem stonca po niebosklonie. Postacie kobiet s3 tym samym
personifikacja stonca w roznych fazach dnia. Odnalezienie takiej analogii jest mozliwe
dzigki ramie poznawczej, ktora zwigzana jest z doswiadczaniem S$ledzenia faz ruchu
Stonica na niebie od wschodu do zachodu. Przedstawienie jest tak sugestywne, ze nawet
bez znajomosci tytulu skojarzenie dwdch schematow poznawczych — uktadu ciat i uktadu
faz Stonca — jest czytelne. Analogi¢ t¢ podkresla obecnos¢ tukow w krajobrazie oraz tuku
wyznaczanego przez uktad kobiecych gléw. W tym rozumieniu kulisty ksztalt Stonca i
kulisty ksztalt glowy odpowiadaja sobie nawzajem. W procesie utozsamiania faz ruchu ciat
z fazami polozenia Stonca istotng role odgrywaja rowniez pozy postaci. Gesty rak
poszczegbdlnych kobiet tworzg wrazenie wznoszenia i opadania, co stanowi odpowiednik
wschodzenia Stonca, osiggnigcia punktu zenitu i jego zmierzania ku zachodowi. Kobieta w
srodku kompozycji unosi otwarte, skierowane w gore dtonie i jednoczesnie spoglada w
dot. Kobiety umieszczone symetrycznie obok niej przystaniajg oczy dlonmi oraz delikatnie
odchylaja 1 odwracaja od niej twarze. Taka fokalizacja podkresla najwyzsze potozenie
Stonca w zenicie — efekt wzmacnia umiejscowienie 1 poza Srodkowej postaci oraz to, ze
kieruje ona spojrzenie w dot — na ziemie. Gesty dwoch pozostatych kobiet — przystanianie
oczu — rdwniez odnosza si¢ do tego momentu w ciggu dnia, kiedy Stonce §wieci najjasniej
1 uniemozliwia patrzenie na jego tarcze. Za pomocg takiej fokalizacji Hodler zasugerowat
co$, czego w obrazie nie ma, poniewaz $srodkowa postac nie jest ani jasniejsza od innych,
ani nie emanuje jakim$ $§wiatlem. Taki rodzaj przedstawienia mozna uzna¢ za analogiczny

do $rodka stylistycznego stosowanego w poetyce zwanego elipsa.

Hodler odrealnil sceneri¢ przedstawienia. Malarz zrezygnowal z ukazania zmiany
tonacji barwnej zwigzanej z porami dnia. Zamiast tego elementy symbolicznie ukazujace
fazy wedrowki Stonca umiescil na jasnozottym, niemalze jednolitym w kolorze pasmie

tla. Jego powierzchnia tukiem przystania gorzysty krajobraz widoczny w lewym goérnym
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rogu. W ten sposob Hodler nadal przedstawieniu charakter ilustracji idei pewnego zjawiska
wyabstrahowanego z potocznego doswiadczenia 1 dotyczacego tylko jednego aspektu

obserwacji rzeczywistosci.
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[lustracja 44. Ferdinand Hodler, Dzien, 1899-1900, olej na ptotnie, 160 x 352 cm Kunstmuseum
Bern.

Przedstawiany krajobraz ulegl odrealnieniu rowniez dzieki innym zabiegom
stylistycznym. Ukazana przestrzeh ma bardzo ograniczong giebie. Figury kobiet artysta
usytuowat na gesto udrapowanej jasnoniebieskiej tkanie. Na pierwszym planie widzimy
przenikajace si¢ nieregularne ptaszczyzny ciemnej zieleni trawy i bezowego pisaku
usianego niebieskimi kwiatkami. Obecno$¢ niebieskich kwiatow, ktore na jasniejszym
bezu wydaja si¢ ciemniejsze, a na tle ciemnej zieleni — jasniejsze, jest ilustracjg zjawiska

wzglednosci barwy (Arnheim 2011: 52).

Tto sceny figuratywnej, dzigki wspotdziataniu ksztattow, kolorystyki i
skomponowaniu, umozliwia skojarzanie z fragmentem powierzchni kuli ziemskiej: tuk
horyzontu powtérzony na $wietlistym niebie, plamy zieleni i bezu oraz tkanina, ktora
rozlewa si¢ po ptétnie niczym woda, odnosza si¢ do modelu poznawczego dotyczacego
budowy mapy Ziemi czy globusa. Nierealno$¢ scenerii podkresla jeszcze bardziej
kontrastujaca stylizacja nagich ciat — ptaska, reliefowa, ale jednak odwotujaca si¢ do

realnej cielesnosci.

W dziele Hodlera wszystkie elementy wizualne wspotuczestnicza w tworzeniu
znaczen pozwalajacych odbiorcy na zrozumienie sensu calego przedstawienia. Interesujacy

jest aspekt uzycia $rodka stylistycznego jakim jest hiperbola, ktéra ujawnia si¢ jednak
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dopiero na poziomie wizualnej relacji schematu poznawczego figuracji i schematu
wedrowki Stonca po niebie. Uznanie, Ze w obrazie mamy do czynienia ze schematem
analogicznym do struktury hiperboli, jest warunkowe tym, ze jesli patrzymy na kobiety
jako upozowany uktad pantomimiczny, to nie odbieramy zaburzania skali, jesli natomiast
spojrzymy na nie jako na personifikacje faz Stonca wedrujacego po niebosklonie — ich
postacie zaczynaja nabiera¢ monumentalnych rozmiaréw, a krajobraz wydaje si¢

pomniejszac.

W  przedstawieniu wyraznie zarysowuje si¢ takze przeniesienie schematow
orientacyjnej metafory pojeciowej ‘Wertykalnosci’ i ‘Sciezki, czyli ‘Punkt wyjscia-Droga-
Cel’. Pomimo tego, ze zjawisko dnia jest cykliczne, w przedstawieniu nie mozemy
zastosowa¢ schematu orientacyjnej metafory pojeciowej ‘Cykl’, poniewaz w formie
wizualnej zostata ukazana przestrzen miedzy punktem poczatkowym — wschodem i
koncowym — zachodem Stonca. Hodler dokonat tu ciekawego zabiegu zasugerowania
cyklicznosci. Pierwsza kobieta po lewej — ,,wschodzace Slonce” — sklada rgce w
modlitewnym gescie. W ruchu tym zawiera si¢ jednakze dopiero potencjat zmiany gestu —
ztozone r¢ce odnosza si¢ do blasku, ktorego jeszcze nie ma. Natomiast kobieta
»zachodzace Stonce” zastania twarz dlonmi, jakby dosiegat ja jeszcze blask postaci
»dtonca w Zenicie”. Ksztatt utozenia rak ,,zachodzacego Stonca” w potaczniu z tukiem
kwiatow nad glowa kobiety tworza forme¢ zamknigtg. Tylko ta ostatnia posta¢ po prawe;j
stronie ma taka kwietng ,,aureol¢”. Taka form¢ i umiejscowienie w kompozycji mozna
uzna¢ albo za zapowiedZ powtdrzenia cyklu, albo za nocng cz¢§¢ cyklu (kwiaty jak

schemat gwiazdy), ktorej nie obserwujemy.

Odwotujac si¢ do teorii Romana Jakobsona i zaproponowanego przez niego podziatu
dyskurséw na metonimiczne i metaforyczne, ktére odpowiadajag odmiennym schematom
zastgpienia: przez przyleganie i przez podobienstwo (Jakobson, 1989: 169) w obrazie
Hodlera dostrzec mozna istotng relacje pomiedzy tytulem a samym przedstawieniem.
Korelacja tytulu Dzien 1 reprezentacji tego dnia przez wedrowke Slonca na niebie, ma
charakter przylegania znaczen, co wskazuje, ze mamy tu do czynienia z dyskursem
metonimicznym. Natomiast analogia odnaleziona migdzy $ciezka wyznaczong przez ciala
w ruchu 1 $ciezkg zarysowang przez cialo niebieskie na firmamencie ma charakter
metaforyczny, poniewaz te dwa modele poznawcze nie wchodza ze sobg w interakcje w

potocznym do$wiadczeniu.
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Wedtug klasyfikacji Wystouch, relacja podobienstwa migdzy ruchem figuracji a
ruchem gwiazdy oraz pomigdzy wizualng strong przedstawienia a tytulem obrazu, jest
przyktadem metafory konfrontacyjno-ewokacyjnej. Natomiast wyrdzniajac rodzaj
niespojnosci wedtug podziatu proponowanego przez Schilperoorda, zastapienie faz Stonca
przez figuracj¢ mozna uzna¢ za dwumodelowa substytucje. Sposob przedstawienia scenerii
i odrealniajace modyfikacje kwalifikuja taki zabieg wizualny jako jednomodelowa

niespojnos¢ opartg na znieksztatceniu.

Dzieto Hodlera zawiera w sobie jeszcze jeden rodzaj niezgodnosci, ktora nie dotyczy
warstwy wizualnej, ale niespojnosci zawartej] w modelu poznawczym zwigzanym z
konwencjg kulturowa. Malarz przedstawil personifikacje faz Stonca w postaciach
kobiecych, gdy tymczasem w kulturze europejskiej, znajdujacej si¢ pod wpltywem tradyc;ji
kultury starozytnej Grecji, utrwalona jest konwencja mitologiczna boga Stonca, ktorym byt
Apollo albo Helios. Stonce spersonifikowane w kobiecej postaci moze by¢ rozumiane
wieloznacznie, na przyktad jako esencja zycia lub ciepta domowego ogniska. Potencjalne
inspiracje malarza kulturg skandynawska (bogini Stonca Sol) albo japonska (bogini
Amaterasu) nie znajduja odwzorowania w formie, ktora przez swoja reliefowa stylizacje i
podtuzny format przywodzi na mysl fryzy z architektury starozytnej Grecji. Inspiracja
sztukg grecka ujawnia si¢ rowniez w stylizacji wltosow skrajnie umieszczonych postaci,

ktora upodabnia kobiety do rzezb w stylu okresu archaicznego, do przedstawien kory.

W obrazie Hodlera odnajdziemy réwniez inne przejawy interobrazowos$ci. Oprocz
wspominanego podobienstwa do sztuki starozytnej Grecji, forma figuracji i kolorystyka
stanowig reminiscencj¢ malarstwa Michelangelo Buonarrotiego. Nawet motyw
przystaniania tkaning intymnych czgéci ciala przywodzi na mysl tego typu elementy z
fresku Sgd Ostateczny w Kaplicy Sykstynskiej, domalowane w ramach cenzury przez
Daniele da Volterra w roku $mierci Michata Aniota. Natomiast ptasko potraktowana
przestrzen, na ktérej rozgrywa si¢ scena kojarzy si¢ z wczesnorenesansowym malarstwem,
na przyklad z freskami Giotta di Bondone. Jednocze$nie ostry rysunek ciat i ich ekspresja

przywodza na mysl rzezbe pdznogotycka.

Obraz Dzien nie posiada bogatej struktury narracyjnej, trudno go zatem uznaé za
rozubudowang wielkg metafor¢. Nie wystepuja w nim réwniez struktury wizualne
odpowiadajagce metaforom prymarnym: harmonijna kompozycja nie ma w sobie

utrwalonych schematow warto§ciowania. Do przedstawiania mozna zastosowaé trzy
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rodzaje niespdjnosci, w tym jeden o charakterze kulturowym. Mozna rowniez w obrazie
wyodrebni¢ — wedlug zalecen Wystouch — temat i remat. Nasuwaja si¢ jednak watpliwosci,
czy jedyna struktura przemawiajaca za tym, zeby uzna¢ obraz za metafor¢ wizualng, tj.

analogia ruchu ciat i ruchu Stonca, nie jest tylko rodzajem poréwnania.

4.3.2. Noc

Pod kilkoma wzglgdami inng sytuacje prezentuje drugie dzieto Hodlera,
zatytulowane Noc z 1900 roku. Kompozycja Nocy znacznie rdzni si¢ od kompozycji
poprzedniego obrazu, nie podlega zasadzie symetrii lustrzanej i paralelizmu figur. Postaci
zostaty umieszczone w obrazie w trzech bliskich sobie planach. Hodler ukazal $piacych
ludzi, ktorzy leza w zroznicowanych pozach na skalistej ziemi. Wszystkie z nich, poza
kobieta na pierwszym planie, okrywaja mniej lub bardziej ciemne tkaniny. Material, ktéry
znajduje si¢ na parze po lewej stronie obrazu, tonacja koresponduje z waskim pasmem
nieba. Ten =zabieg dodatkowo wzmacnia skupienie uwagi na centralnej czgsci
przedstawienia: wzrok wedruje od tkaniny do przestrzeni nieba, zeby zatrzymacé si¢ po
srodku sceny. W centrum obrazu Hodler umiescit kluczowy moment narracji: spokdj
sennej sceny niweczy przebudzona i przestraszona postaé mezczyzny. Przerazone
spojrzenie mezczyzny skierowane jest w strone siedzacego na nim ksztaltu — sylwety
ukrytej w czarnej tkaninie. Swiattocien widoczny na tkaninie okresla jej ksztalt zblizony

do ksztattu kleczacego cztowieka.

[lustracja 45. Ferdinand Hodler, Noc, 1889-1890, olej na ptotnie, 116.5 cm x 299 cm,
Kunstmuseum Bern.

Sposéb ujecia tej sceny pokazuje co wydarzyto si¢ w chwili poprzedzajacej

przedstawiong sytuacje, za$§ odszyfrowanie nastgpstw przyczynowo skutkowych i

164



odczytanie fokalizacji pozwala rozpozna¢ fabute przedstawienia®. Po pierwsze, wyrazna
jest relacja analogii 1 dysanalogii elementow: wszystkie inne ciemne ptaszczyzny tkaniny
w obrazie stanowig zwykte okrycia osob $pigcych, a tylko jedna zyskuje inng rolg. Po
drugie, m¢zczyzna przytrzymuje brzeg tkaniny, w ktorej znajduje si¢ tajemniczy ksztalt.
Gest przypomina nacigganie kotdry. Na tej podstawie wnioskujemy, ze w momencie
poprzedzajacym utrwalong sceng, tkanina rowniez stanowila dla me¢zczyzny zwykle
okrycie przed swoja transformacja — zanim ,podniosta si¢” 1 przyjeta ksztalt

przypominjacy skulong i kleczacg antropomorficzng postac.

Fokalizacja buduje rowniez napigcie gldwnej narracji obrazu: przerazona twarz
wyrwanego ze snu mezczyzny zwrocona jest w strone pochylajacej si¢ nad nim ciemne;j
postaci. Profilowe ujecie sylwety poteguje groze sytuacji, poniewaz dla ogladajacego nie
jest do konca jasne, czy przestraszony, zerkajacy z ukosa me¢zczyzna widzi sam czarny
material, czy tez odslania si¢ dla jego spojrzenia to, co znajduje si¢ pod tkaning.
Dramatyzm tej fokalizacji kontrastuje ze spokojnym snem pozostatych osob. Brak
jakiejkolwiek interakcji z innymi $pigcymi, pomimo ich bliskos$ci, ukazuje, ze me¢zczyzna
ze swoim przerazeniem jest sam. Podkresla to réwniez kompozycja ciat — twarze

uspionych 0sdb nie sg skierowane ku mezczyznie.

Podobnie jak w obrazie Dzien, Hodler wybrat sposréd wielu aspektow ktore mozemy
skojarzy¢ z tytulowa noca, tylko jeden — sen. Ponownie charakter relacji tytutu i
przedstawienia charakteryzuje si¢ przyleganiem znaczen, czyli opiera si¢ na zaleznosci
metonimicznej Natomiast zawarty w obrazie rodzaj niespdjnosci wedlug klasyfikacja
Schilperoorda jest odmienny: zaskakujace jest wstawienie (insert) ciemnego,
antropomorficznego ksztattu jako elementu zaburzajacego. Nalezatoby rozwazyé¢, jaki
rodzaj niespojnosci dotyczy samej ciemnej sylwety. Zmiana ksztaltu tkaniny sugeruje
jednodziedzinowa niespdjnos¢ znieksztatcenia, ale antropomorficznos$¢ sylwety okreslona
przez fatdy tkaniny wskazuje na dwudziedzinowa niespdjnosci scalenia (merge). Obecno$c
tego typu niespojnosci nakierowuje na zakwalifikowanie przedstawienia do metafory
konfrontacyjnej wedhlug klasyfikacji Wystouch. Niemniej jest to bardziej metafora
konfrontacyjno-ewokacyjna, nie ze wzgledu na tytul, ale raczej z powodu emocjonalnego

wydzwigku sceny.

3% Podobny proces wzbogacenia sceny wizualnej o nastepstwo czasowe zawarte w narracji wizualnej opisuje
M. Bal (Bal 2021: 149).
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Ciemnej sylwecie mozna przypisa¢ rozne tozsamos$ci na mocy roéznych modeli
poznawczych zwigzanych z doswiadczeniem lub wybrang konwencja kulturowa. Pomimo
tego, ze w jezyku funkcjonuje sformulowanie ,,ciemna noc” raczej nie mozemy
rozpatrywac postaci jako personifikacji tytulowej nocy — interakcja migdzy tajemnicza
sylwetg a postacig mezczyzny sugeruje bardziej doprecyzowane uosobienie. Podobnie jak
w przypadku ciemnej postaci w Melancholii Malczewskiego, zjawa moze by¢
personifikacja $mierci, poniewaz czarna szata symbolizuje w kulturze zachodniej zatobe 1
smier¢. Sylweta moze by¢ rowniez personifikacjag koszmarnego snu. Idac ta droga,
najbardziej prawdopodobng interpretacja wydaje si¢ uznanie postaci za zmor¢ — gldwnie z
powodu jej pozy. Symbolisci fascynowali si¢ mrocznymi i niepokojacymi aspektami
egzystencji cztowieka za§ wierzenia dotyczace zmory przychodzacej w nocy do $piacej
osoby byty rozpowszechnione w kulturze ludowej zaréwno stowianskiej, jak 1 nordyckiej.
Wsrod wielu postaci, jakie wedlug wierzen mogta przybiera¢ zmora, pojawia si¢ opis
zjawy jako bezksztaltnej czarnej masy. Zmora miala siada¢ na piersi $pigcego i poprzez
przygniatanie kolanami pozbawia¢ go tchu. Wierzono, ze ofiara, po wyssaniu z niej czesci

krwi, zazwyczaj uchodzita zywa z tego nocnego spotkania.

Zadnych watpliwosci natomiast nie pozostawia rozpoznanie odwzorowania metafory
prymarnej ‘ciemne-zte’ — na taka interpretacj¢ pozwala strach rysujacy si¢ na twarzy
mezcezyzny. Uzyskany przez Hodlera efekt ,,podnoszenia si¢” tkaniny mozna odwota¢ do
schematu do orientacyjnej metafory pojeciowej Lakoffa i Johnsona ‘Wertykalnos$ci’, ale w
tym ujeciu ,,to, co wyzej” wcale ,,nie jest lepsze”, jest natomiast ‘wazniejsze’, poniewaz

jest to najistotniejszy element przedstawienia.

Wielko$¢ sylwety w stosunku do catej kompozycji oraz minimalne zréZznicowanie
czerni materialu tworza wrazenie wizualnego ci¢zaru postaci. Kontrast migdzy jasnym,
wymodelowanym reliefowo cialem mezczyzny a ciemng ptaszczyzng tkaniny poteguje ten
efekt. Analogiczny kontrast widzimy w stosunku do innych, $pigcych postaci. Podobnie
ciemne tkaniny okrywaja innych bohateréw sceny, co wywoluje u ogladajacego obawe
dotyczaca przysztych zdarzen: potencjalnie kazda z ukazanych os6b moze spotkaé los
mezczyzny wyrwanego ze snu, a okrycie, ktére ma dawa¢ komfort, moze
przetransformowac si¢ niebezpieczenstwo. Nadzy ludzie lezacy na skalistej, twardej ziemi
wydaja si¢ bezbronni wobec takiego losu. Szczegélnie kobieta zwinigta w pozycji

embrionalnej kojarzy si¢ z brakiem poczucia bezpieczenstwa. W zaleznosci od wybranej
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interpretacji personifikowanej postaci, przedstawienie dotyczy niepokoju wzgledem tego,

co losowe lub nieuchronne, jednak na pewno pozostajace poza ludzka kontrola.

Przyktadem interobrazowosci w przedstawieniu jest stylizacja cial, ponownie
kojarzaca si¢ z malarstwem Michala Aniota oraz wyrazne nawigzanie do zestawienia
kolorystycznego obecnego w krajobrazach Giotta, na przykltad Wjazd do Jerozolimy czy

Zlozenie do Grobu.

Obraz Hodlera, w porownaniu do poprzedniego obrazu, posiada potencjat bogatszej
interpretacji, pomimo do$¢ oszczednej formy malarskiej. Zawiera w sobie dramatyzm 1
ekspresj¢. Nie stanowi przyktadu rozbudowanej wielkiej metafory, niemniej jest strukturg
wizualng, ktora generuje znaczenia przenosne. Tworzenie narracji ma charakter
metaforyczny, zgodny ksztaltowaniem dyskursu w semantycznej linii poszukiwania

odlegtych analogii, a nie metonimicznej bliskos$ci struktur, tak jak w obrazie Dzien.

4.4.Whnioski badawcze

Omowione obrazy symbolistOw ro6znig si¢ znacznie od analizowanych w
poprzednich rozdziatach ilustracji 1 plakatow — wolne od funkcji uzytkowe;,
podporzadkowane tylko kreatywnosci i wyobrazni artystow wykazuja wigkszy stopien

ztozonosci. Inaczej tez w nich funkcjonujg zastosowane narze¢dzia metodologiczne.

1) Obrazy symbolistow, pomimo wprowadzania fikcyjnych postaci, dalekie sg od
surrealistycznych ujeé¢. Z tego powodu powigkszenie lub pomniejszenie jakiego$ elementu
miesci si¢ w ramach realistycznego ujg¢cia 1 podkreslajacej dany element stylizacji. Nie
odnajdziemy w nich wlasciwej metafory wizualnej — znaczenia odnajdywane w obrazach
opieraja si¢ na przekazie przenosnym, najczescie] wykorzystujacym symbolike postaci i

koloru.

2) Oddziatywanie fokalizacji przyjmuje skomplikowana siec wzajemnych relacji.
Moze przebiega¢ na wielu poziomach: miedzy fokalizatorami wewnetrznymi , ale rowniez
na osi fokalizator wewnetrzny 1 zewnetrzny, jakim staje si¢ widz. Kompozycja $cisle
wspoétdziala w tworzeniu sieci zalezno$ci miedzy poszczegdlnymi elementami 1 wlasciwie

nie mozna rozpatrywac tych dwoch srodkow oddziatywania oddzielnie.
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3) W zanalizowanych obrazach oprocz klasyfikacji niespojnosci wedlug teorii
Schilperoorda pojawiaja si¢ niezgodno$ci na poziomie tresci, ktore nie tacza sie z
konkretnym utworem literackim, ale tamig utrwalong konwencja kulturowa (np. Kobieta-
Stonce). Inkongruencji jest mniej, ale podobnie jak w przypadku innych przykiladow,

problemem bywa jednoznaczne rozpoznanie jej rodzaju.

4) Wieloelementowa kompozycja obrazow, ktore powstaly jako dzieta artystyczne
nie obarczone zadng uzytkowag funkcja sprawiajg, ze analizowane przedstawienia
malarskie w duzym stopniu i z wigkszg finezja wykorzystuja Srodki artystyczne takie jak
tonacja barwna i jej kontrasty, plastyczno$¢ formy czy pomystowos$¢ kompozycji.
Rozbudowana narracja, szczegdlnie obrazéw Malczewskiego, kwalifikuje przedstawianie

do miana wieloelementowej wielkiej metafory.
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Z.akonczenie

Dostrzezone przez mnie niespdjnosci obecne na réznych polach badawczych dotyczace
obecnosci metafory wizualnej w przedstawieniach malarskich przyczynity si¢ do
powstania tej pracy i poczynionych przez mnie analiz wybranych przyktadéw obrazow.
Zastosowane przeze mnie interdyscyplinarne uj¢cie metaforycznosci jako takiej pozwolito
na uscislenie, czym jest metaforyczno$¢ obrazu oraz uwypuklito, jakie rodzaje

obrazowania przyczynig si¢ do pojmowania obrazu jako metaforyczny.

W literaturze przedmiotu okreslenia ,,metafora” i ,,metafora wizualna” zazwyczaj
odnoszg si¢ do funkcji przenosnej, jaka generuje forma i tre$s¢ przedstawienia. Wydaje si¢
jednak, ze bardziej adekwatne niz ,,metafora wizualna” byloby tu okreslenie ,,obraz
metaforyczny” lub ,,metaforyczno$¢ obrazu”. Odnoszac si¢ do réznych uje¢ badawczych
obecnych w literaturze przedmiotu dotyczacych zasad konstruowania przekazu
metaforycznego, a takze przywolujac przeprowadzone przeze mnie analizy wybranych
przedstawien malarskich, zyskatam przekonanie, ze okreslenie ,,metafora wizualna”
przystuguje strukturze wizualnej, ktora zachowuje schemat ,)Y jest X”, tj. schemat
jezykowej metafory wtasciwej. Na poziomie wizualnym schemat ten realizuje si¢ w
scaleniu ze soba dwoch modeli poznawczych, ktore zostaja potaczone na zasadzie pewnej
uchwytnej percepcyjnie 1 wyobrazniowo analogii formy lub cech tej formy (na przyktad na

ilustracji numer 15 forma dymu z komina domku jest jednocze$nie formg ogona Wilka).

Okreslenie, ze obraz jest metaforyczny jest konsekwencja dostrzezenia zawartej w
nim funkcji przenos$nej. Szeroko pojmowana metaforyczno$¢ przedstawienia jest
konsekwencja jego ,,niedostownosci” oraz mozliwo$¢ zastosowania w jego interpretacji
pozaobrazowego systemu odniesien, ktdre nie wystepuja w samym obrazie, wystepujac
jedynie na poziomie skojarzen zwigzanych z do$wiadczeniem i1 wiedzg kulturowa
ogladajacego. Do funkcji przeno$nej obrazu nalezy rowniez symbolizowanie — obraz moze
zawiera¢ w sobie tresci 1 formy symboliczne. Cechuje je metonimiczna relacja przylegtosci
znaczen z kontekstami pozaobrazowymi. Na podstawie fragmentow albo catego
przedstawienia — w ramach spojnej struktury treéci i formy — ogladajacy moze odnalezé w
nim znaczenia o charakterze metaforycznym. W $wietle teorii metafory pojeciowe;,
przedstawienie malarskie jest domeng zrédtowa metafory, ktora powstaje w umysle

ogladajacego, ktéry tworzy domene docelowa w procesie interpretacji.
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Taki sposdb rozumienia tej problematyki jest zbiezny z pogladami kognitywisty
Joosta Schilperoorda (2018) i historyka sztuki Richarda Wollheima (1993), ktorzy sadza,
ze metafora wizualna wykracza poza poziom obrazowy. Rowniez sformutowanie
stosowane przez Michalle Gal dotyczace ,,wytaniania si¢” struktury metaforycznej z
obrazu (2022) sugeruje taki wiasnie proces interpretacji. Tego rodzaju szerokie podejscie
do metafory in absentia mozna rozciggna¢ na wszelkiego rodzaju obrazowos$¢, nawet te o
charakterze abstrakcyjnym, poniewaz sztuka nieprzedstawiajgca pozostaje zalezna od

percepcji 1 konotacji dokonywanych przez ogladajacego.

Metaforyczne oddzialtywanie obrazu, uruchomienie ,,impulsu metaforycznego”
(Schilperoord) albo ,,klucza metaforycznego” (Eco) jest mozliwe dzigki formie i tresci
przedstawienia. Odnoszac si¢ do tych aspektow, zastosowatam proponowane przez innych
badaczy i wypracowane przeze mnie narz¢dzia pozwalajace ustali¢, jakie $rodki wyrazu
artystycznego 1 jakie sposoby obrazowania sa odpowiedzialne za generowanie znaczen
metaforycznych przez obraz. Przeprowadzone na potrzeby badan analizy wybranych
przedstawien malarskich dowiodly iz narzedzia te moga wzbogaci¢ tradycyjna

metodologie historii sztuki.

Dzigki zastosowanemu podej$ciu interdyscyplinarnemu udalo mi si¢ dostrzec
,semantyczng zasade analogii” (Wunenburger) miedzy narzgdziami badawczymi
pochodzacych z réznych dyscyplin. Wyodrgbnione przez réznych autoréw konstrukty
teoretyczne zachowuja podobienstwo znaczeniowe, na przyklad, hiperbola i litota,
zaczerpnigte z teorii poetyckich $rodkow stylistycznych, odnosza si¢ do tego samego
zjawiska, ktore w teorii Schilperoorda opisane jest jako jednomodelowe znieksztatcenie.
Podobnie multiplikacja elementéw moze by¢ okreslana zardwno przez stylistyczny $rodek
poetycki bedacy powtdrzeniem oraz przez relacj¢ synkopowania pochodzaca z teorii

integracji pojgciowe;.

W doprecyzowaniu pojmowania funkcji przenos$nej generowanej przez obraz
pomocne okazaty si¢ zalozenia teorii poetyki. Uporzadkowana klasyfikacja stylistycznych
srodkow poetyckich umozliwita odnalezienie analogii migdzy tropami metaforycznymi a
znaczeniami przenos$nymi generowanymi przez obraz. Kluczowe w tym wzgledzie jest
podkreslenie, Zze tropy metaforyczne odnosza si¢ do wyobrazen obrazowych ujmowanych
za pomocg jezyka. Ta kwestia taczy metaforycznos¢ jezykowa i metaforyczno$¢ wizualna.

Ponadto przy zatozeniu, ze obraz jest domeng zrédtowa a domena docelowa tworzonej
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metafory jest domyslna, metaforyczno$¢ obrazowa wpisuje si¢ w schemat metafory in

absentia.

Jak wykazaty moje analizy, na poziomie wizualnym obrazu tworcy przedstawien
wykorzystuja struktury zbiezne ze $rodkami jezykowymi, czego przykladem jest
ukazywany fragment postaci, ktory reprezentuje cato$¢, czyli wykorzystywany jest
schemat synekdochy. W jednym obrazie moze jednoczesnie wystepowac wiele struktur
analogicznych do stylistycznych $rodkéw poetyckich. Sume¢ tych $rodkéw mozemy
okresli¢ mianem wielkiej metafory, czyli obrazu, ktérego przekaz metaforyczny tworzy
wiele pomniejszych struktur znaczacych. Kontemplacja obrazu, ktora dokonywana jest pod
katem jego metaforycznych znaczen, obejmuje catos¢ struktury malarskiej i rozcigga si¢ na

cala zawarta w nim narracj¢, tworzac metafora continua.

Wsrod zastosowanych metod badawczych, ujawniajgcych schematy wizualne
odpowiedzialne za konstruowania znaczen, w tym znaczen metaforycznych, szczegdlne
miejsce zajmuje koncepcja fokalizacji pochodzaca z teorii narratologii Mike Bal. Autorka
zwrocila uwage, ze relacje poszczegdlnych elementow wewnatrz przedstawienia tworza
narracj¢ analogiczng do narracji literackiej. Zanalizowanie tych relacji w przyktadach
przedstawien malarskich pokazalo, ze fokalizacja petni kluczowa role w dostrzeganiu
zwarte] w obrazie metaforycznosci. Zwrocitam uwage, ze fokalizacja jest nierozlacznie
zwigzana kompozycja i one obie tworza sie¢ znaczacych relacji. Mozna nawet uznac, ze
zamyst artysty zwigzany z rozmieszczeniem postaci, ich spojrzen i gestow, a takze
usytuowanie pojedynczych obiektéw, podporzadkowuje kompozycje elementom
fokalizacji. Interpretujac wybrane do analiz obrazy udalo mi si¢ potwierdzi¢ zatozenie
Bal, ze fokalizatorami moga by¢ nie tylko postacie, ale takze elementarne S$rodki
plastyczne, takie jak akcenty kolorystyczne. Ogladajacy obraz moze zyska¢ funkcje
fokalizatora zewngtrznego, na przyktad, gdy jedna z postaci obrazu kieruje wzrok w

przestrzen poza obraz w stron¢ widza.

Przeprowadzone badania dowodza tez, Ze istotng role w analizach materialow
wizualnych moga petni¢ rowniez teorie wywodzace si¢ z jezykoznawstwa kognitywnego.
Szczegblnie wartosciowe w dokonanych w analizach obrazow okazaly si¢ teoria metafor

prymarnych i teoria niespojnosci modeli kognitywnych.

Metafory prymarne, wywodzace si¢ z badan nad metaforg pojeciowa, odwotuja si¢

do potacznia percepcji z warto§ciowaniem, na przyktad ‘Duze jest wazniejsze niz Mate’.
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Proste i uniwersalne w przekazie sa one czgsto wykorzystywane przez tworcow obrazow i
stanowig podstawe rozpoznawania zawartych w  przedstawieniach znaczen
metaforycznych. Czesto artySci wykorzystuja w obrazie dwie albo trzy metafory prymarne,
ktore doprecyzowuja pojmowanie obrazu, na przyktad jesli ‘Duze jest wazniejsze niz
Mate’ a ten najwigkszy element jest roOwniez ciemny, to co ‘Duze’ staje si¢ rowniez

grozne, poniewaz oddziatuje rowniez inna metafora prymarna ‘Ciemne jest Zte’.

Zastosowanie klasyfikacji niespdjnosci zaczerpnigtej z teorii Schilperoorda
unaocznilo z jednej strony przydatno$¢ tej metody badawczej w opisach przedstawien
malarskich, unaoczniajac jednocze$nie kwestie problematyczne zwigzane z jej
zastosowaniem. Obrazy czesto zawieraja nie jedng a kilka rodzajow sposrod
wymienionych przez Schilperoorda inkongruencji, ktore wspoéldzialaja w tworzeniu
znaczen metaforycznych. W przypadku rozpoznania niespdjnosci zaistnialej w obrazie w
ramach dwoch modeli poznawczych, nierzadko trudno jest jednak jednoznacznie odkresli¢,
ktory rodzaj niezgodnosci ogladamy. Pomimo tego, ze Schilperoord podkresla, ze zar6wno
niezgodnos$ci zachodzace w ramach jednego modelu poznawczego, jak tez znieksztatcenia
lub usunigcia nie sg podstawa odnajdywania tresci metaforycznych, przeprowadzone
przeze mnie analizy wykazaly, Zze w przedstawieniach malarskich jest odwrotnie —

jednomodelowe niezgodnos$ci odsytaja ogladajacego do znaczen metaforycznych.

Wychodzac od propozycji klasyfikacji niezgodnosci Schilperoorda, w toku badania
wizualnych struktur obrazéw dosztam do wniosku, Ze istnieje jeszcze jeden rodzaj
niespojnosci jednomodelowej — niespojnos¢ wstawienia. Cho¢ sam Schilperoord wymienia
wstawienie jako jeden z rodzajow niespojnosci, ma on jednak na mysli wstawienie, ktore
dotyczy dwoch modeli poznawczych. Wszelkie manipulacje formg przypisang do jednego
modelu poznawczego, na przyktad ciata, Schilperoord podporzadkowuje jednomodelowe;j
niespojnosci znieksztatcenia. Jednak arty$ci usuwajgc jeden element z okreslonego modelu
poznawczego, wstawiajg tam inny, pochodzacy z tego samego modelu, przez co zabieg
dodania elementu jest tak wyrazny, ze trudno jest mowi¢ o jakim$ rodzaju znieksztalcenia

(zob. np. ilustracja nr 31).

Podczas gdy pewne struktury wizualne zachowuja zgodno$¢ semantyczng ze
strukturami jezykowymi, w przeanalizowanym materiale obrazowym odnalaztam wizualne
sposoby obrazowania, ktore kieruja ku przekazowi przeno$nemu obrazéw w sposob

autonomiczny, zarezerwowany tylko dla medium wizualnego. Jest to konsekwencja
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symultaniczno$ci odbioru dzieta sztuki. Boehm pisze: ,,W symultaniczno$ci gromadzi si¢
jakos¢ ikonicznego zageszczenia, ktore scharakteryzowaé mozna jako potencjalnosé [...].
Symultaniczno$¢ jest tozsama z dynamika obrazowej artykulacji, w ktorej [...] dany jest
zarazem sposOb jej uprzestrzennienia i uczasowienia (Boehm 2014: 159). ,Ikoniczne
zageszczenie”, o ktorym mowi Boehm, uwidacznia si¢ miedzy innymi we wpisywaniu w
siebie obrazow, ktore dzigki temu zabiegowi przenikania taczg si¢ w nowg znaczaca cato$¢

wizualng, ale co istotniejsze znaczeniowa.

Z oddziatywaniem $rodkéw czysto wizualnych zawigzana jest takze kwestia
zaleznosci metaforycznosci obrazowej od relacji obrazu z tekstem literackim.
Zanalizowanie trzech grup przedstawien malarskich — ilustracji do basni, plakatéw
teatralnych, operowych i filmowych oraz wybranych obrazéw symbolistéw — w rozny
sposob i w réznym stopniu potaczonych z konkretnym utworem literackim, ujawnito
istotne kwestie. Po pierwsze, im mniej zalezny od utworu literackiego jest obraz, tym
wiekszg role w tworzeniu znaczen metaforycznych peilnig $rodki wizualne 1 siatka
fokalizacji. Drugi aspekt dotyczy tresci, ktore w stosunku do tekstu utworu stanowig
warto$¢ dodana, zalezng od inwencji tworczej autora obrazu. W ten sposob powstaja
przedstawienia, ktore charakteryzuja si¢ w warstwie tre§ciowej i wizualnej ,,przyrostem
bytu” (Gadamer). Do wszystkich wybranych przedstawien malarskich zastosowalam te
same narz¢dzia badawcze. Zaobserwowatam dwie podstawowe zaleznos$ci. Po pierwsze,
oddziatywanie wyolbrzymienia i pomniejszenia w wigkszym stopniu sklada si¢ na
oddziatywanie obrazu w przedstawieniach surrealistycznych. W malarstwie realistycznym
tego typu zabiegi sg znaczace tylko w ramach przyjetej przez artyste stylizacji 1 nie maja
funkcji dominujacej. Po drugie, rozbudowana narracja skutkuje skomplikowaniem
poziomu fokalizacji, ktora tworzy siatk¢ powigzanych wewnetrznie elementow, a kazde z
tych powigzan sktada si¢ na odbior dzieta jako metaforycznego na jego czeSciowym i

catosciowym poziomie.

Wnhioski ptyngce z przeprowadzonych analiz otwieraja nowe potencjalne obszary
badan, ktére moga dotyczy¢ innych rodzajow przedstawien malarskich, np. sztuki
abstrakcyjnej. Narzedzia badawcze wywodzace si¢ z obszaréw spoza visual studies i
zastosowane przeze mnie w analizach obrazéw moga wprowadzi¢ do badan nad
wizualno$cig watki o charakterze analiz hermenutyczno-kompartystycznych. Tego typu
analizy mogg przyblizy¢ pojmowanie sposobu oddzialywania obrazowos$ci a zestawiania

poréwnawcze, tak jak to miato miejsce w tej pracy, moga uwypukla¢ rdznice i
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podobienstwa mig¢dzy odzialywaniem jezykowym a wizualnym. Forma j¢zykowa z jej
linearnie rozwijajaca si¢ narracjg i forma przedstawienia malarskiego, ktorej wszystkie
jawig si¢ symultanicznie zachowuja specyfike odrebnych przejawdéw komunikacii,
jednoczes$nie inspirujac si¢ wzajemnie. To co laczy te dwa media w temacie
metaforycznos$ci to uniwersalno$¢ procesow mentalnych i wyobrazniowych w wyrazaniu
nie wprost tresci istotnych dla danej kultury - idei, warto$ci, ale takze problemow
zwigzanych z egzystencja cztowieka, tresci przeszilych, ktore uaktualniajg si¢ w nowej

odstonie, 1 tresci nowych, dla ktorych przesztos¢ jest punktem wyjscia.
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