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Teoretyczne i metodologiczne aspekty

badania obrazu jezykowego w poezji

1. Obrazowos¢/obrazowanie! w jezyku poetyckim. Zagadnienia ogélne

»Obrazowos¢” to pojecie, wokodt ktérego narosto wiele niescistosci - jak zreszta wokot
wielu innych pojec z zakresu teorii i poetyki — i ktore czesto bywa uzywane bez uprzed-
niego okreslenia jego zakresu i znaczenia. Jest to jednoczesnie pojecie niezbedne do
analizy i interpretacji poezji pod katem jej muzycznych i plastycznych elementéw.
W zwigzku z tym konieczne wydaje mi si¢ przedstawienie réznych koncepcji obrazo-
wosci w literaturze — usystematyzowanie posiadanej przez nas wiedzy i uzupelnienie
jej w miejscach, ktore — pozostawione bez wyjasnienia i dopowiedzenia — prowadza
do niepotrzebnych pomytek i nieporozumien.

Juz w starozytnosci zagadnienia ,malowania slowami” fascynowaly filozofow
i pierwszych teoretykow literatury - wystarczy wymieni¢ chociazby Simonidesa
z Keos czy Horacego. Dopiero jednak XX wiek, rozwijajac specyficzne metody bada-
nia literatury i jezyka, dal mozliwo$¢ precyzyjnego moéwienia o ich obrazowosci.
Przede wszystkim dokladnie okres§lono, a nastgpnie poszerzono znaczenie samego
pojecia. W strukturalizmie méwiono jeszcze jedynie o tzw. obrazowosci posredniej,
dotyczacej operacji jezykowych. Janusz Stawinski pisal: ,,Obrazowos¢ w poezji ma
charakter jedynie lingwistyczny, a nie plastyczny. Jest funkcja zdarzen dokonujacych
sie w obrebie sekwencji brzmien i senséw” [Stawinski 1974, s. 114]. Tak rozumiany
termin nie mégl by¢ przydatnym narzedziem interpretowania literatury — nie obej-
mowal najciekawszych zjawisk jezyka. Jednak badania nad malarskoscia w literaturze
byly wciaz zywe. Powstaly teorie rewizjonistyczne, wprowadzajac pojecie obrazowosci
bezposredniej. Obrazowo$¢ bezposrednia to ,,zdolno$¢ do przekazywania doswiad-
czen zmystowych, do naocznego i uobecniajacego przedstawiania §wiata w dziele lite-
rackim” [Wystouch 2001, s. 98].

Jako pierwszy problematyke szeroko rozumianej obrazowosci podjal i w sposdéb
wyczerpujacy, na dwczesne czasy, opisal w swoich pracach Roman Ingarden. Jego
koncepcja warstwy uschematyzowanych wygladéw jest probag odpowiedzi na pyta-
nie: w jaki sposob jezyk literatury przekazuje doswiadczenia zmystowe? — a wiec tez:

! W artykule nie rozrézniam terminéw: ,,obrazowo$¢” i ,,obrazowanie”. Koncepcje, ktére oma-
wiam w rozdziale pierwszym, nie wymagaja wprowadzenia takiego rozréznienia. W rozdziale
tym uzywam wobec tego tych termindw zgodnie z przyjetym i utrwalonym ich rozumieniem.
W dalszej cze$ci mojej pracy bede raczej uzywaé terminu ,obrazowanie”, gdyz takiej formy
wymaga przyjecie postawy kognitywistyczne;.
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w jaki sposob w literaturze mozliwa jest obrazowos¢, jak dochodzi do obrazowania?
Aby moc zastanawiac sie, jak z tym problemem poradzit sobie Ingarden, trzeba naj-
pierw wyjasni¢, czym sa wyglady. Termin wyglgd (Ansicht) zostal przejety przez filo-
zofa z wezesnych prac Husserla [zob. Ingarden 1960, s. 328, przypis 1]. Jest to katego-
ria z zakresu postrzezenia zmyslowego.

Uschematyzowane wyglady [...] nie s niczym konkretnym, ani niczym psychicz-
nym, naleza jako osobna warstwa do budowy dziefa literackiego. Moga w nim
wystepowac tylko jako uschematyzowane. Nie sg one bowiem wytworem dozna-
wania rozgrywajacego si¢ w jakim$ psychicznym indywiduum, lecz podstawa ich
okreslenia i ich w pewnym sensie potencjalnego istnienia tkwi w stanach rzeczy
wyznaczonych przez zdania, resp. w przedmiotach przedstawionych przez owe
stany [Ingarden 1960, s. 336].

Nie ma wygladu samego, wyglady zawsze sg przyporzadkowane przedmiotom,
»trzymane w pogotowiu” [Ingarden 1960, s. 338]. ,,Czysto teoretycznie rzecz biorac,
do przedmiotéw przedstawionych nalezy ogét uschematyzowanych wygladéw, w kto-
rych one w ogdle moga by¢ dane” [Ingarden 1960, s. 337-338]. Jednoczesnie wyglady
zawsze s3 wspotwyobrazone. I, co réwnie wazne, ,,nie sg obiektami naszych spostrze-
zen, lecz ich konkretng, naoczng trescig” [Ingarden 1967, s. 11-12].

Dlaczego to wyglady pozwalaja méwi¢ o obrazowos$ci? Wynika to z funkcji, ktére
pelnia w dziele literackim.

Rola, jaka spelnia w dziele literackim warstwa wygladéw jest dwojaka: 1) utrzy-
mane w pogotowiu wyglady umozliwiaja naoczne ujmowanie przedmiotéw
przedstawionych w okreslonych z géry typach sposobu przejawiania sie. Zara-
zem zyskuja one nad przedmiotami przedstawionymi pewna wiladze, wplywajac
na ich ukonstytuowanie si¢, 2) wyglady posiadaja swoje wilasne cechy i kon-
stytuuja wlasne jako$ci estetycznie warto$ciowe, ktére w polifonii calego dziela
posiadaja swoj wlasny glos i graja nieraz istotng role przy estetycznym odbiorze
dzieta poetyckiego [Ingarden 1960, s. 350].

Obrazowo$¢ w literaturze wediug Ingardena polega na unaocznianiu warstwy
wygladéw uschematyzowanych. Jest wigc ona po stronie literatury i czytelnika, cho¢
oczywiscie konstytuowana przez $rodki jezykowe® i wyobrazenie.

Kolejng interesujaca koncepcje obrazowosci w jezyku literackim daje praca Gott-
frieda Willemsa pt. Anschaulichkeit z roku 1989. Literatura jest wedtug niego mowa
obrazowg, obrazowo$¢ zas — elementarnym sposobem tworzenia form jezykowych.
Za regule, ,jakby komorke rozrodczg wszystkich srodkéw obrazowych’, uwaza on
tautologie:

»Do owego utrzymania wygladéw w pogotowiu prowadza [...] rézne, stosowane w poetyckiej
mowie, «obrazy», ,«metafory», «poréwnania» itd., w ktérych s3 intencjonalnie wyznaczone
zupelnie inne przedmioty, niz te, o ktérych przedstawienie wlasciwie chodzi, i to tylko w tym
celu, by przedmioty, ktére maja by¢ ostatecznie przedstawione, pojawily si¢ w odpowiednich
trzymanych w pogotowiu wygladach” [Ingarden 1960, s. 339].
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Tautologia obrazowa wedlug niego znajduje si¢ w centrum pordéwnania (np.
usta jak krew, wlosy czarne jak heban, ramie biale jak $nieg). Nie jest to prze-
konujace, poniewaz tautologia (rozumiana tu zreszta jako analogia cech) nie
wyjasni wszystkich tropéw (np. metonimii) i nie da si¢ z niej wyprowadzi¢
konstrukeji jezykowych, ktére moga sugerowaé wyglady, jak np. uksztaltowanie
wersyfikacyjne [Wystouch 2001, s. 84].

Willems twierdzi ponadto w swojej pracy, iz stowo zachowuje zwigzek z poznaniem
zmystowym. Nie zajmuje sie jednak problemami percepcji, nie odpowiada na pytanie,
jak jezyk literatury przekazuje doswiadczenie zmystowe. W poznaniu zmystowym
podkresla role konwencji i wiedzy, powolujac si¢ na badania Arnheima i Gombricha.

Roéwniez w latach osiemdziesigtych XX wieku powstaje teoria obrazowosci Ronal-
da Langackera, na polski grunt przeniesiona przez Elzbiete Tabakowska. Langacker
proponuje koncepcje gramatyki jako obrazowania. Gramatyke rozumie jednak w spo-
sob kognitywny, a wiec jako dziedzine nie tylko nauki o jezyku, lecz takze psychologii.
Takie patrzenie na gramatyke prowadzi automatycznie do odrzucenia twierdzenia, ze
obrazowos¢ w poezji ma jedynie charakter lingwistyczny, obrazowanie jest bowiem
tym, co laczy do$wiadczenie umyslowe z jego ksztaltem stownym. Wedlug Langa-
ckera psychologiczny proces tworzenia obrazéw znajduje odzwierciedlenie w jezyku,
w sposobie tworzenia obrazéw jezykowych. Teoria kognitywistyczna taczy obrazo-
wos¢ posrednig z bezposrednia, biorgc z kazdej z nich to, co dla rozumienia jezyka
poetyckiego najistotniejsze. Taka postawa badawcza pozwala (i pomaga) laczy¢ calo-
$ciowg analize i interpretacje tekstu z drobiazgows refleksja nad jezykiem.

2. Metafora - obraz. Problemy i proponowane rozwigzania

Czy metafore mozna zobaczy¢? Od odpowiedzi na to pytanie zalezy zasadno$¢
i poprawnos¢ traktowania metafory jako obrazu jezykowego, a w taki wlasnie sposéb
chcialabym na ten $rodek stylistyczny patrzec. I tu konieczne jest pewne wyjasnienie:
aby méc w ogdle zalozy¢ prawdopodobienstwo traktowania metafory jako obrazu,
nalezy przywota¢ koncepcj¢ znaku ikonicznego. Koncepcji tych jest wiele, w mojej
pracy powolywac si¢ bede na dwoch klasykow semiotyki — Charlesa Peirce’a i Umber-
ta Eco. Peirce’a — dlatego ze jego koncepcje sg zrodlem wspoétczesnej semiotyki, Eco -
bo szeroko uwzglednia problemy percepcji i w zwigzku z tym jego koncepcje okazujg
sie dla teorii znaku rewolucyjne; jest tez w tym bliski kognitywistom.

Charles Peirce znaki ikoniczne nazywa podobiznami, ikonami, obrazami. Charak-
teryzuje je poprzez relacje wspdtposiadania — znak ikoniczny jest w relacji wspotpo-
siadania do tego, czego jest znakiem, znak ikoniczny i przedmiot przedstawiany maja
zatem obszar wspdlny. Wsréd znakéw ikonicznych mozemy wydzieli¢ trzy ich gatun-
ki: obrazy (wzrokowe, dzwigkowe, wechowe, smakowe), diagramy i metafory [por.
Pelc 1982]. Ta koncepcja znaku ikonicznego wskazuje na blisko$¢ obrazu i metafory.
Pozwala réwniez patrze¢ na metafore jak na znak ikoniczny - obraz - a na skladajace
sie na nig elementy wizualne i dZwigkowe wlasnie jak na elementy obrazu.
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Teorie te jednak bardzo tatwo podwazy¢, wskazujac na referencyjne wlasciwosci
znaku ikonicznego. Gdy przyjmiemy, ze znak ikoniczny ma charakter wylacznie refe-
rencyjny, musimy doj$¢ do wniosku, iz ikoniczno$¢ wyklucza metaforyzacje, unie-
mozliwia bowiem wszelkie przesunigcia znaczeniowe. Takie twierdzenia glosili polscy
teoretycy literatury — Mieczystaw Porebski, Maria Renata Mayenowa i Jerzy Ziomek
- na pytanie o mozliwo$¢ istnienia wizualnej metafory odpowiadajac przeczaco.

Jerzy Ziomek pisal:

metafory zobaczy¢ (namalowad, narysowal) nie mozna, poniewaz translacja
znaku stownego na inny system znakowy réwna sie¢ przeksztalceniu nazwy
w obraz desygnatu, co z kolei unicestwia zasade kazdej metafory, jaka jest gra
miedzy znakiem jednej czeéci konotacji a usilnieniem drugiej [Ziomek 1994,
s. 215-216].

Z tego $lepego zaultka pozwala wyj$¢ koncepcja znaku ikonicznego rozwijana przez
Umberta Eco. Zawiera ona cztery gléwne tezy’:

1. Znak ikoniczny nie jest prostym odwzorowaniem przedmiotu, ale wynikiem
operacji intelektualnych: wyodrebniania, selekcji, abstrahowania cech uznanych
za istotne.

2. Znak denotuje postrzezenie lub skfadnik postrzezenia (a nie przedmiot!) i spro-
wadza je do konwencji graficznej.

3. Konwengcja graficzna jest wynikiem arbitralnej decyzji nadawcy.

4. Konwencja graficzna, a nie naturalne podobienstwo, decyduje o rozpoznawal-
nosci znakow ikonicznych.

To, co u Eco najbardziej istotne, odréznia jednoczesnie jego rozumienie znaku
ikonicznego od tego proponowanego przez Porebskiego, Mayenowa i Ziomka. Naji-
stotniejsze jest zaznaczenie intelektualnego i konwencjonalnego charakteru proceséw
tworzenia znaku ikonicznego. Jesli zgodzimy sie z faktem, ze znak ikoniczny powstaje
w wyniku réznorodnych operacji intelektualnych, musimy przyznaé, ze moze dojs¢
do deformacji wzgledem przedmiotu, do pewnych przesuni¢¢ sensu, zmian w jego
tresci. Cechy przedmiotu zostaja wyabstrahowane, staja si¢ konwencjonalne i na bazie
konwencji mozliwe jest ich rozpoznanie i utozsamienie z przedmiotem. Nie ma mowy
o naturalnym podobienstwie migdzy przedmiotem a jego znakiem ikonicznym, jest
wiec mozliwa wieloznacznos¢ i dalej — metaforyzacja.

Eco odrzuca takze tez¢ Peircea o wspolposiadaniu przez przedmiot i znak tej
samej cechy. W zamian daje pojecie operacji transformujacej, ktora jest podstawa
odwzorowania przedmiotu w znak. Cechg wyrdzniajaca znaku ikonicznego jest zas,
wedlug badacza, ,funkcja semiotyczna, rozumiana jako korelacja miedzy planem
wyrazenia (ekspresji) i planem zawartosci (tresci). Korelacja ta w jego przekonaniu
jest ustanowiona w sposdb konwencjonalny” [Wystouch 2001, s. 47].

Co z tego wszystkiego wynika? W odpowiedzi zacytuje Seweryne Wystouchowa:

Umberto Eco udowodnil, ze znak ikoniczny nie jest tylko i wylacznie przedsta-
wiajacy. Jesli zakwestionujemy naturalne podobienstwo do przedmiotu i pod-
kreslimy role konwencji graficznych, nie ma podstaw, by negowac istnienie

* Tezy te podaje za: Wystouch 2001, s. 41.
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zmian znaczeniowych i mozliwosci konotacyjnych znakdw ikonicznych. Bo jesli
mozna przedmiot maksymalnie uprosci¢, sprowadzi¢ do paru linii i plam, to nic
nie stoi na przeszkodzie, by te linie i plamy staly sie wieloznaczne i oznaczaly
jednocze$nie dwa rézne przedmioty, ktére sg i nie sa soba. Ten sposob przedsta-
wienia znalazta juz secesja. Na rysunkach Edwarda Okunia wlosy przechodza
w fale wodne, rece staja si¢ ptomieniami. Linia okazuje sie wieloznaczna. Tak
powstaje metafora [Wystouch 2001, s. 44-45].

Co z tego wynika dla rozwazan na temat zasadnosci traktowania metafory jako
obrazu jezykowego? Fundamentalna dla moich rozwazan jest teza, Ze metafora nalezy
do kategorii znakow ikonicznych. Jako taka jest konwencjonalna, moze wigc wystepo-
wac we wszystkich systemach znakowych — mozemy moéwi¢ takze o metaforze w sztu-
kach plastycznych. Konwencjonalno$¢ metafory i jednorodnos¢ proceséw intelektual-
nych, w wyniku ktérych powstaje, pozwalaja stwierdzi¢, ze jej intelektualna struktura
jest jedna, niezaleznie od systemu, w ktérym zostaje ona opracowana.

Kluczowe dla zrozumienia fenomenu metafory traktowanej wizualnie jest postrze-
zenie. Metafora nie ma wlasciwosci przedstawianych przedmiotéw, odtwarza wybra-
ne sktadniki postrzezenia. Dzieki temu zalozeniu mozemy moéwic¢ o metaforze w sztu-
kach plastycznych, mozemy tez patrze¢ na metafore jezykowsy tak, jakby byla metaforg
wizualng, nie martwigc sie, ze utracimy co$ z jej znaczenia.

Mysle, ze taki sposob traktowania tego $rodka stylistycznego moze wzboga-
ci¢ interpretacje utwordw poetyckich i, co najwazniejsze, odstoni¢ sens do tej pory
ukryty, gleboki. Substancja tych obrazéw w poezji jest jezyk, ale czesto wazniejsze sa
w nich: linia, kolor, glebia, faktura, wazniejsze sg w nich dzwieki i muzyka.

Tu jeszcze jedna bardzo wazna uwaga — analizujgc system relacji migdzy elemen-
tami metafory, semiotycy dochodza do wniosku, Ze znaczenie jest niezalezne od
substancji, wynika bowiem wtasnie z relacji migdzy elementami znaku ikonicznego.
Daje mi to podstawe i motywacje do badania zaleznosci miedzy elementami aku-
stycznymi i ikonicznymi w jezyku poetyckim. Nie bede si¢ rozpisywala nad mozli-
woscig traktowania elementéw dzwigkowych jako elementéw obrazu. Wyjasnie tylko
krotko, nawigzujac do rozwazan dotyczacych mozliwosci istnienia obrazu w jezyku:
Peirce do znakéw ikonicznych zalicza metafory i obrazy. Wydziela miedzy innymi
obrazy wzrokowe i dzwigkowe. Zakladam, Ze jezeli moge zbudowac¢ analogie miedzy
metaforg a obrazem wzrokowym, to na tych samych zasadach mozliwa jest analogia
miedzy metaforg a obrazem dzwickowym. Jezeli za§ mdéwi¢ o metaforze jezykowej
traktowanej jako obraz, czyli wizualnie, to chcg traktowac jg raczej jak obraz filmo-
wy - udzwiekowiony, a nie tylko plastyczny. Mysle, ze jest to zasadne i nie wymaga
dalszych wyjasnien.

3. Elementy ikoniczne i akustyczne - proba systematyzacji

Ustalitam juz, ze na wyglad i znaczenie obrazu jezykowego sklada si¢ sie¢ relacji
stworzonych miedzy jego elementami. W pracy tej chce zajac si¢ relacjami miedzy
elementami akustycznymi i ikonicznymi tworzacymi obraz jezykowy; postaram sig¢
wskazaé na réznorodnos¢ tych relacji i ich wielopoziomowos¢.
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Elementy ikoniczne budujace obraz jezykowy moga wystepowaé w dwdch pod-
stawowych typach relacji — w relacji do obiektéw pozajezykowych lub w relacji do
obiektéw wewnetrznych, skladajacych si¢ bezposrednio na $wiat poetycki. Réznie
moze by¢ takze budowany stosunek miedzy elementami ikonicznymi a $wiatem
pozajezykowym — mozemy moéwic o prostym odniesieniu do §wiata pozajezykowego.
Odniesienie to jest tworzone na zasadzie analogii i stanowi jeden z wielkich proble-
mow filozofii i teorii literatury juz od Arystotelesa, nie bede wiec starata sie go syste-
matyzowac.

Elementy ikoniczne mogg réwniez odnosi¢ si¢ do $wiata sztuki. Tu pojawia si¢
problem, czy s3 to elementy wizualne, czy juz plastyczne? Czy charakterystyczna linia
w malowaniu pejzazu stanowi srodek plastyczny, jesli pejzaz jest malowany stowami?
W $wietle wnioskow, ktérymi zakonczylam rozwazania o istocie metafory rozumiane;j
jako obraz jezykowy i ktdre sg wigzace — tak. Wchodzac w krag plastyki, wchodzimy
w krag $rodkoéw i terminéw plastycznych. Aby oddzieli¢ sytuacje, w ktdrej stworzo-
ny zostal analogon $wiata realnego, od tej, w ktorej poeta czerpal z zasobdw sztuki,
pomocne jest wskazanie na intertekstualnos¢ (przydatne sg tu pojecia ekfrazy i hypo-
typozy).

Drugi typ relacji jezykowych — odniesienia do obiektéw wewnetrznych - mozna
uszeregowac rosnaco, zgodnie z kierunkiem nawarstwiania si¢ stopnia skomplikowa-
nia problemu. Zaczynajac wigc od tego, co najwezsze, dochodzimy do najszerszego,
czyli - od obrazu jezykowego do modelu przestrzeni. Takze przestrzen jest bowiem
metaforg — czgsto wystepuje w roli signifiant, za pomoca obrazu i dzwigku tworzy to,
co wymyka si¢ jezykowi [Genette 1976; Danielewiczowa 1987]. Przestrzen, tak jak
metafora, wymaga spojrzenia na nig jako na obraz jezykowy.

Obraz jezykowy w poezji buduja zazwyczaj nie tylko elementy wizualne i plastycz-
ne (skladajgce si¢ na elementy ikoniczne), lecz takze dzwigkowe i muzyczne (tworzga-
ce elementy akustyczne). Podobnie jak w przypadku elementéw ikonicznych buduje
moja klasyfikacje i — co za tym idzie - opisuj¢ elementy akustyczne wspotbudujace
obraz jezykowy, rozpoczynajac od rozpoznania funkcji tych najprostszych. Dazenie
jest od elementéw dzwiekowych do muzycznych.

Wyrdznitam trzy poziomy istnienia elementéw dzwiekowych. Poziom pierwszy
trudno jest nazwac tak, by uchwyci¢ istote elementdw, ktore obejmuje. Narzuca si¢
nazwa nie-muzyczny i takiej wlasnie nazwy, cho¢ nie jest do konca adekwatna, bede
uzywala. Poziom nie-muzyczny obejmuje zjawiska dzwiekowe, szumy, szmery, ude-
rzenia. Mamy tu do czynienia z dzwigkiem, ktéry nie buduje muzyki, nie ma elementu
melodycznego ani harmonicznego, czasem wystepuje jedynie rytmizacja. Wydzielenie
tego poziomu jako nie-muzycznego zmusza mnie do odrzucenia dwudziestowiecz-
nych koncepcji muzyki i powrotu do tonalno-funkcyjnej koncepcji organizacji mate-
rialu muzycznego. Jest to jednak zasadne przy analizie poezji - jezyk literatury nie
zasymilowal muzyki ,,postmodernistyczne;”.

Kolejny poziom to poziom, ktéry nazywam melodycznym. Tutaj zaliczajg si¢ wszel-
kie zjawiska zwigzane z melodia, melodyjnoscig. Jego analiza wymaga analizy zjawisk
muzycznych w ujeciu horyzontalnym na tyle, na ile jest to mozliwe, biorac pod uwa-
ge, ze zjawiska te majg charakter jezykowy. Szczegdlnie wazne zdaje si¢ okreslenie roli
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melodii, jesli jest to zasadne — powiazanie jej z ideologia poezji i wartosciami aksjolo-
gicznymi funkcjonujacymi w $wiecie poetyckim stworzonym przez autora.

Dalej konieczne jest spojrzenie na zjawiska muzyczne w wymiarze wertykalnym.
Jest to rownoznaczne z wejSciem w strukture harmoniczng — ten poziom istnienia ele-
mentdéw budujacych obraz jezykowy nazywam harmonicznym. Interpretatora intere-
sowa¢ bedzie wspotbrzmienie konsonacyjne i dysonacyjne; konieczne jest odnalezie-
nie wszystkich elementéw muzycznych, okreslenie typu relacji, ktéra zostala miedzy
nimi stworzona, i pokazanie ich roli w budowaniu obrazu poetyckiego. Szczegdlnym
rodzajem relacji harmonicznych bedzie harmonia zbudowana mi¢dzy tymi dwoma
typami elementéw - styszanych i widzianych.

Juz poza tg klasyfikacjg trzeba zwrdci¢ uwage na rytmizacje lub jej brak, powta-
rzalno$¢, glosnos¢, miejsce wydobywania sie i miejsce cigzenia dzwieku. Mysle, ze
w analizie elementéw muzycznych konstytuujacych obraz jezykowy przydatne moga
by¢ podstawowe pojecia z zakresu rytmiki, dynamiki czy agogiki.

Wazne jest rowniez pojecie synestezji, ze szczegdlnym wskazaniem na przenikanie
wrazen stuchowych i wizualnych. Synestezja, z greckiego syndisthesis (czasownik ais-
thanestai - ‘czu€ i przedrostek syn-), oznacza wspoélodczuwanie. Pojecie to do jezyka
ogolnego trafilo z pism psychologicznych, przyjeto si¢ w wielu dziedzinach nauki jako
termin stuzacy okreslaniu sklonnosci do taczenia zmystéw w pary, do okreslania wra-
zen przystugujacych jednym zmystom przez drugie.

Nowe tresci interpretacyjne moze przynie$¢ przyjrzenie si¢ blizej temu, jak prze-
nikajg si¢ w poezji zmyst wzroku i zmyst stuchu, w jaki sposéb potaczenie widzianego
i styszanego buduje nowe znaczenie; co daje udzwigkowienie, jak pod wplywem dzwig-
ku zmienia si¢ obraz. Istotne moze by¢ tez wskazanie na szczegélng grupe wyrazen
jezykowych - wyrazen, ktorych domene Zzrédtowa stanowia okreslenia z kregu plasty-
ki i architektury, a ktérych poeta uzywa do zapisania dzwigku, muzyki (i odwrotnie).

Warto wprowadzi¢ w tym miejscu pojecie synopsji — barwnego sltyszenia - i inne
pojecie, tym razem z zakresu nauki o muzyce — topofonii. Jest ono przydatne przy
analizie przestrzeni i miejsc w niej szczegolnie dZwiecznych, ptodnych muzycznie.
Odczytujac model przestrzeni zapisany w poezji, nie mozna tez poming¢ zagadnien
zwigzanych z jej tworzeniem i niszczeniem oraz otwieraniem i zamykaniem przez ele-
menty dzwiekowe i wizualne, a takze powigkszaniem i zmniejszaniem, wyznaczaniem
centrow.

Mysle, ze propozycje badawcze oraz klasyfikacje, ktore przedstawilam, sa war-
te rozwazenia, pozwalaja bowiem w sposéb precyzyjny moéwi¢ o plastyce i muzyce
w literaturze, a o te precyzje zazwyczaj trudno.

4. Rekapitulacja

Problem obrazowania w poezji jest problemem wcigz zywym. Laczac w rozwa-
zaniach nad nim teorie wypracowane przez badaczy jezyka i literatury, dochodzimy
do interesujacych wnioskéw. Szczegolnie wazne wydaje sie spojrzenie na metafore
jako obraz jezykowy. Kluczowe za$ dla zrozumienia fenomenu traktowanej wizualnie
metafory jest uznanie jej konwencjonalnego charakteru oraz zwiazku z postrzeze-
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niem. Metafora odtwarza wybrane skladniki postrzezenia, nie posiadajac wlasciwosci
przedstawianych przedmiotéw; jej znaczenie za$ wynika z relacji migdzy elementami
znaku ikonicznego - jest niezalezne od substancji. Dzigki tym zalozeniom mozliwe
jest traktowanie metafory jezykowej w taki sposdb, jakby byta metafora wizualna
czy akustyczna, bez obawy, ze zatraci si¢ co$ z jej znaczenia; mozliwe jest méwienie
o metaforze jako o jezykowym obrazie. Cho¢ substancj¢ obrazéw jezykowych w poe-
zji stanowi oczywiscie jezyk, wazniejsze s3 w nich czgsto: linia, kolor, glebia, faktura,
szumy, dzwigki czy muzyka. Daje to podstawe i motywacje do badania zalezno$ci
miedzy elementami akustycznymi i ikonicznymi w poezji. Dopiero drobiazgowa ana-
liza elementéw ikonicznych (wizualnych i plastycznych) oraz akustycznych (dzwie-
kowych i muzycznych) pozwala odkry¢ w pelni gleboki sens, ktory skrywa poetycki
obraz jezykowy.
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