T HETEROGLOSSIA (18)
”ﬂ" . .
\‘WSG Studia kulturoznawczo-filologiczne

www.wsg.pl Wydawnictwo Uczelniane Wyzszej Szkoly Gospodarki, 2025

ORCID - 0000-0003-2886-9843

Jéozefina Pigtkowska

Uniwersytet Warszawski

Srodki enargei
w ekfrazie Zuzanny Ginczanki
Nature morte: Pomidor

Niemal wszystkie wiersze Zuzanny Ginczanki, ktére dotarly do naszych czasow,
powstaly w niespelna dekade. W ,,Szpilkach”, z ktérymi wspdtpracowala na stale,
ostatni utwor poetka opublikowata w wieku dwudziestu dwdch lat. Nalezy ona do
grona artystow wybranych, ktérzy otrzymali ogromny dar i dramatycznie mato czasu,
by go rozwina¢ na szeroka skale. Mimo to jej tworczos¢ charakteryzuje niezwykle
zroznicowany warsztat i wielo§¢ form: pisala bajki, ballady, satyry polityczne, paro-
die, liryke mitosng, filozoficzng. Wsrod tych utwordw jest takze jedna ekfraza: Natur
morte: Pomidor. Poniewaz normy stanowily dla Ginczanki okazje, by je potraktowaé
po swojemu, takze w tym przypadku mozemy si¢ spodziewac gléwnie zaskoczenia.
Pierwszym jest juz fakt, iz poetka zyjaca pragnieniem, ,,by w tym zyciu o $mierci za-

pomnie¢ na $mierc”™, piszac o sztuce, zaprasza do przezywania martwej natury.

Zanim przejde do analizy Nature morte: Pomidor, najpierw zdefiniuje pojecie
»ekfrazy”. Przede wszystkim, w obliczu réznorodnosci jego okreslen, warto wskazac,
w jakim znaczeniu pojawia si¢ ono w mojej pracy. Poza tym Ginczanka tak ustruk-
turyzowala swoj wiersz, ze uzasadnione okazuje si¢ przytoczenie nie tylko definicji,
zwigzanej ze wspodlczesnym rozumieniem ekfrazy, ale takze przyjrzenie sig, jak po-
strzegali ja starozytni retorycy. Omawiana przez nich koncepcja enargei - czyli klu-
czowej jakosci ekfrazy — okaze sie inspiracja do zglebiania réznych zabiegéw literac-
kich stosowanych przez Ginczanke. W merytorycznej czgsci artykulu umieszcze takze
kilka komentarzy na temat relacji miedzy poezja a malarstwem. Zasadno$¢ powigzan
miedzy sztuka werbalng a wizualng byla bowiem w historii sztuki przez wiele wiekéw
mocno podwazana i warto rzuci¢ na nig nowe $wiatlo i ponowi¢ rozwazania na ten
temat, gdy jest ku temu odpowiednia okazja.

' GINCZANKA Z., Ucieczka [W:] wstep i opracowanie I. Kiec, Poezje zebrane, Warszawa, Wydawnictwo
Marginesy, 2019, s. 317.
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Ekfraza: ujecie wspolczesne i antyczne

Ekfraza to pojecie, ktére przeniknelo do literaturoznawstwa ze starozytnej retory-
ki. Rzetelng prace badawcza na temat jego ewolucji jako jedna z pierwszych wykonata
Ruth Webb, autorka artykutu Ekphrasis ancient and modern: the invention of a genre
(Ekfraza starozytna i wspétczesna: wynalazek gatunku)®. To ona wytropila powszechnie
juz powtarzany fakt, ze ojcem wspodlczesnej definicji ekfrazy jest Leo Spitzer. Badacz
ujat ja jako ,,poetycki opis dzieta sztuki malarskiej lub rzezbiarskiej, ktéry zakiada,
moéwigc stowami Théophile'a Gautiera, «une transposition d’art», a wiec odtworzenie
- za posrednictwem stéw - postrzegalnych zmystowo objets dart (ut pictura poesis)™.

Kolejni badacze modyfikowali te definicje w zaleznosci od nurtu, w ktérym roz-
wijali swoje prace. Ekfraza byta nazywana ,literackg odpowiedzig” na dzielo*, ,re-
-reprezentacjg” dzieta® albo ktadziono nacisk na jej intermedialny wymiar®. I chociaz
na potrzeby mojego artykulu definicja Spitzera jest wystarczajaca, uwazam, ze warto
ja doprecyzowac¢ o refleksje polskiego literaturoznawcy Adama Dziadka. Okresla on
dwa warunki, ktére muszg by¢ spelnione, aby uznac tekst literacki — pisany wierszem
lub proza - za ekfraze. Po pierwsze, w tekscie musza sie pojawi¢ ,wyrazne oznaki
metajezykowe, ktére bezposrednio odsylaja do konkretnego dzieta sztuki malarskiej,
rzezbiarskiej lub architektonicznej (moze si¢ tez zdarzy¢, ze ekfraza odnosi si¢ do ja-
kiego$ nieistniejacego dziela sztuki)™, na przyktad wiersz moze by¢ zatytulowany tak
samo jak obraz. Po drugie, ,wyznacznikiem ekfrazy sa elementy opisu dzieta sztuki
umieszczone wewnatrz tekstu literackiego™.

Badajac ekfraze w polskiej poezji wspdlczesnej, Dziadek zauwaza, ze w réznych
wierszach ,,przedmiot referencji staje si¢ niestabilny i ostatecznie wymyka si¢ opiso-
wi™. Liryka jest zawsze bogatsza od wszelkich definicji.

Ujecie zaproponowane przez Spitzera, mimo swojej ogolnosci, jest waskie w po-
réwnaniu z tym, jak rozumieli ekfraze starozytni mysliciele. W retoryce ekfraza jako
opis nie ograniczata si¢ do dziet sztuki. Co wigcej — nie ograniczala si¢ w ogole do

2 WEBB R,, Ekphrasis ancient and modern: the invention of a genre, “Word & Image”, 1999, nr 15 (1),
s. 7-18. Informacje na temat tego, jak zmienialo si¢ na przestrzeni stuleci rozumienie ekfrazy, podaje
w dalszej czesci artykutu za tym wiasnie tekstem.

*  SpiTzER L., The ,Ode on a Grecian Urn”, or Content vs. Metagrammar [W:] A. Hatcher (red.), Essays
on Enhlish and American Literature, Princeton, Princeton University Press, 1962, s. 72-73. Polskie
tlumaczenie cytatu za: DZIADEK A., Obrazy i wiersze. Z zagadnieti interferencji sztuk w polskiej poezji
wspélczesnej, Katowice 2004, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, s. 38.

*  BROSCH R., Ekphrasis in the Digital Age: Responses to Image, “Poetics Today”, 2018, nr 39 (2), 2018,
s.227.

*  Yacos1 T, Pictorial Models and Narrative Ekphrasis, “Poetics Today’, z. 16, nr 4, 1995, s. 600.

¢ RAJEWSKY L., Intermediality, Intertexuality, and remediation: A literary perspective on intermediality,
“Intermédialité”, 6 (Autumn), s. 50.

7 DzIADEK A., Obrazy i wiersze..., op. cit., s. 54.
8 Ibidem,s. 55.
®  Ibidem.
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dziel, czyli rzeczy. Webb zauwaza, iz do danej kategorii tekstow zaliczano takze nar-
racje o roznych dzialaniach czy wydarzeniach. Za ,,pramatke” przykltadow uwaza sie
fragment eposu, w ktérym Homer opisuje wykuwanie tarczy Achillesa przez Hefaj-
stosa, ale za ekfraze mogla uchodzi¢ takze relacja zej$cia boga na ziemie'’.

Istotg ekfrazy nie byt jej przedmiot, a sam rodzaj mowy, ktérej zadaniem byto
wywrze¢ pozadany efekt na odbiorcach, wywota¢ w nich emocje. To, co wyrdzniato
ekfraze na tle zwyczajnej narracji, to ,jakos¢ zywotnosci’, czyli enargeia, definiowa-
na przez Dionizjusza jako ,efekt stylistyczny, w ktérym nastgpuje odwolanie si¢ do
zmyslow stuchacza, a okolicznosci sg opisywane w taki sposdb, ze stuchacz zmienia
sie w widza™"'. Tylko dzigki enargei mozna bylo dokona¢ ekfrazy, czyli powiedzie¢ co$
(fraza) w pelni (ek-).

Zeby glebiej zrozumie¢ koncepcje enargei, Barbara Niebelska-Rajca zwraca si¢ ku
etymologii tego pojecia, wskazujac, iz rdzeniem greckiego stowa evapyeia jest dpydc,
CO zZnaczy »jasny, blyszczacy, 1$nigcy, srebrzysty oraz predki”?. W ten sposéb enargeia
»konotuje estetyczne wartosci jasnosci i wyrazistosci, ale faczy si¢ takze z pojeciem
ruchu i cechg szybko$ci”*. Nastepnie badaczka rozszerza ten komentarz:

Z jednej strony endrgeia zwigzana jest $ciéle z retoryka epideiktyczng (popisowo-de-
monstratywna), z ogélnym postulatem jasno$ci i wyrazisto$ci wypowiedzi (z regula-
mi illustratio i evidentia) oraz z imperatywem naoczno$ci jezykowych przedstawien.
Z drugiej - z zasadg ,,ozywiania’, z animacja przedstawianych obiektéw - strategia
niezbedng do osiagniecia ,,Zywej prezentacji’, nieroztacznie, jak sie okaze, zwigzanej
z reguly sugestywnego i jednoczesnie dynamicznego unaocznienia.

Za kluczowe dla osiaggniecia enargei, czyli ,wyrazistosci” i ,,naocznosci” wypowie-
dzi, uwazano pobudzanie wewnetrznego zmystu widzenia. Jest to osiggalne nie tyl-
ko dzigki opisom form, ksztaltow czy koloréw. Wizualizacja moze by¢ indukowana
na przyklad takze poprzez slyszalno$¢ stow. Dla pelni ,,sugestywnego unaocznienia”
warto apelowac do jak najwiekszej ilosci zmystow.

Jako istotny aspekt enargei postrzegano réwniez wywolywanie emocji. Kiedy Pseu-
do-Longinus pisal, iz celem poezji jest ,,zadziwienie” (ekplessein)®, to — jak wyjasnia
Simon Goldhill - postugiwal sie on ,,okresleniem psychologicznego wplywu w sztuce
retorycznej i realistycznej”'®. Ekfraza poprzez zadziwienie powinna ol$niewac stucha-

WEBB R., Ekphrasis ancient and modern..., op. cit., s. 11.

ZANKER G., Enargeia in the ancient criticism of poetry, ,Rheinisches Museum fiir Philologie”, 1981;
124 (3/4),s. 297.

NIEBELSKA-RAjCA B., ,Endrgeia” i ,energeia” w teoriach literackich renesansu i baroku, Warszawa,
Wydawnictwo Instytutu Badan Literackich PAN, 2012, s. 11.

13 Tbidem,s. 11.
14 Tbidem,s. 11-12.
ZANKER G., Enargeia..., op. cit., s. 298.

'®  GoLDHILL S., What is ekphrasis for?, ,Classical Philology”, January 2007; z. 102, nr 1, Special Issues
on Ekhprasis by Shadi Bartsch and Jas Elsner, s. 5.
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czy, poddawac ich pelnemu oczarowaniu, a to nie jest mozliwe bez emocjonalnego
Zaangazowania.

W czasach starozytnych osiaganiu enargei w opisach obrazéw sprzyjat fakt, iz ma-
larstwo odzwierciedlalo wowczas zasob tematow, ktore miescily si¢ w pamieci zbio-
rowej odbiorcéw, znajacych rozne historie lub sceny z wczesniejszych tekstow lub
przedstawien teatralnych. Poeta, tworzac tekst, rozwaznie dobieral szczegoly, ktore
»korespondowaly z wcze$niejszg wiedzg i oczekiwaniami odbiorcéw, przywotujac ob-
razy mentalne juz zgromadzone w magazynie pamigci”’. Odnoszenie si¢ do wiedzy
publicznosci pozwalalo angazowac jej wyobraznig i emocje.

Michal Pawel Markowski w rozwazaniach o ekfrazie méwi o niej jak o gatunku,
w ktérym ,,dyskurs o obrazie staje si¢ wazniejszy od samego obrazu™®. Moc enargei
miala sprawi¢, ze poprzez ukazanie obrazu zatriumfuje stowo. To przekonanie reto-
rykéw zostalo jednak zakwestionowane w rozwazaniach nowozytnej estetyki, ktora
podwazyta sens opisu sztuk wizualnych przez poetéw. Przed przejsciem do analizy
wiersza-ekfrazy uwazam za zasadne poswigcenie wcze$niej uwagi samej relacji mie-
dzy malarstwem a poezja.

Liryka i malarstwo:
o powinowactwie sztuk raz jeszcze

Symonides z Keos (VI/V w. p.n.e.) i Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) to
autorzy, ktorych wypowiedzi niemal zawsze sg przytaczane w opracowaniach traktu-
jacych o zwigzkach (lub ich braku) miedzy sztukami wizualnymi a werbalnymi. Do
Symonidesa nalezy fatwo zapadajace w pamie¢, oparte na paralelizmie powiedzenie,
ze ,malarstwo to niema poezja, a poezja to mowigce malarstwo”. Lessing natomiast,
buntujacy si¢ przeciw podobnemu zréwnaniu obu sztuk, w swoim traktacie Laokoon,
czyli o granicach malarstwa i poezji, wysunal zarzut, iz cz¢$¢ prawdy zawartej w mysli
Symonidesa jest ,,tak oczywista’, ze az ,,mylna”".

Wedlug niemieckiego mygliciela malarstwa i poezji nie da si¢ definiowac jednego
przez drugie przede wszystkim dlatego, ze operuja one narzedziami z dwdch réznych
wymiaréw: domeng malarstwa jest przestrzen, a poezji — czas:

(...) malarstwo do swojego nasladowania uzywa calkiem innych $rodkéw czy znakéw
niz poezja, a mianowicie malarstwo figur i barw wystepujacych w przestrzeni, poezja
za$ artykutowanych dzwigkdw nastepujacych po sobie w czasie®.

WEBB R., Ekphrasis ancient and modern..., op. cit., s. 14.

MaRrkowsKI M. P, Pragnienie obcosci. Filozofie reprezentacji od Platona do Kartezjusza, Gdansk, Wy-
dawnictwo Stowo/Obraz/Terytoria, 1999, s. 13. Cyt. za: DZIADEK A., Obrazy i wiersze..., op. cit., s. 40.

¥ LEssING G. E., Laokoon, czyli o granicach malarstwa i poezji, thum. H. Zymon-Debicki, Krakéw, 2012,
s. 4.

20 Ibidem, s. 60.
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Lessing nie odmawial przy tym mowie mozliwos$ci opisywania przedmiotu. Ten po-
tencjal, wedlug niego, bywa doskonale realizowany w prozie lub w dzieach o charakte-
rze dydaktycznym. Odmawial on jednak ,,tej zdolnosci mowie jako narzedziu poezji*'.
Uwazal, iz opisujac jaki$ obraz, poeta jest zmuszony przedstawi¢ elementy wystepujace
obok siebie jako wystepujace po sobie, a nagromadzajac kolejne szczegoty, w najlep-

szym razie ryzykuje, ze jego opis bedzie ,nudny’, a w najgorszym - ,,nieznosny”*.

Jak zauwaza Hans Holldnder (w swojej nota bene krytycznej odpowiedzi wobec
Laokoona...), ,(r)ygorystyczy Lessingowski podzial na sztuki przestrzenne i czasowe
na dlugo zdominowal dyskusje wokoét zwigzkow literatury ze sztukami wizualnymi,
zahamowatl ja i uksztaltowat w sposéb jednostronny”. Jednak w drugiej potowie XX
wieku pod wptywem tego, co William J. T. Mitchell nazwat ,,pictorial turn”*, zainte-
resowanie korelacja miedzy obrazem a stowem odzylo. Swoja role odegrat tu takze
dynamiczny rozwdj kognitywistyki, przekierowujacej uwage z warsztatu tworcéw na
recepcje dzieta przez odbiorcodw. Dzi$ gotowi jestesmy szuka¢ nowych uzasadnien dla
kalamburu Symonidesa.

Co wigcej, jak trafnie odnotowuje Seweryna Wyslouch, poglady Lessinga - mimo
iz wplywowe w estetyce — nie zawazyly na praktyce pisarskiej®. Ekfraza nadal wy-
stepowata w literaturze, a malarstwo ilustrowalo historyczne dzieje. Mozna skonklu-
dowa¢, iz ornitolog co prawda potrafi wykaza¢ nonsens wedréwki ptakow, ale nie
powstrzyma ich przed lataniem.

Moja refleksja na temat ,,powinowactwa” malarstwa i poezji — miedzy innymi ze
wzgledu na format artykulu - jest zawezona do zwigzkéw miedzy sztuka malarska
a konkretnym gatunkiem literackim, jakim jest poezja liryczna. Okazuje sie, Ze w roz-
wazaniach na temat tej konkretnej relacji mozna pogodzi¢ antyczne twierdzenie ut
pictura poesis | ut poesis pictura oraz przekonania autora Laokoona....

Tamara Silman w swojej monografii Notatki o liryce’ zwrdcita uwage, iz Lessing,
zestawiajac sztuki wizualne i poezje, uwzglednial w swoim traktacie wylacznie poezje
epicka, czyli narracyjng, opowiadajaca rozne historie od poczatku do konca. Tymcza-
sem pominigta przez niego poezja liryczna jest odmiennym gatunkiem. Liryke mozna
okresli¢ jako sztuke ,,ujmowania momentu’, a dokladniej, wedlug Silman, ,,momentu

poznania prawdy”?, czy jak to okresla Nigel Fabb: ,.epifanii”* przez poete.

21 Ibidem, s. 68.
2 Ibidem,s. 75.

»  HOLLANDER H., Literatura - malarstwo - grafika. Interakcje, funkcje i konkurencja [W:] S. Wyslo-
uch (red.), Ut pictura poesis, ttum. K. Lukas, Gdansk, Wydawnictwo Stowo/Obraz/Terytoria, 2006,
s. 188-244.

2 MrrcHELL W. ]. T., Picture Theory, Chicago, University of Chicago Press, 1995.

»  WYSLOUCH S., Literatura a sztuki wizualne, Warszawa, Wydawnictwo Naukowe PWN, 1994, s. 18.
% SILMAN T., Zametki o lirike, Moskva, Sovetskij pisatel, 1977.

¥ Ibidem,s. 11.

* FaBB N., A Theory of Thrills, Sublime and Epiphany in Literature, London, Wimbledon Publishing
Company Limited, 2024.
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Wiersz liryczny nie moze sie obejs¢ catkowicie bez kontekstu sytuacyjnego i cza-
sami zawiera fragmenty narracyjne, ale przedstawienie wszelkich okolicznosci ze-
wnetrznych jest podporzadkowane dazeniu do ujecia jakiejs nadrzednej mysli. Jej
odkrycie przez liryczne ,ja” odbywa sie zazwyczaj w warunkach maksymalnego
napiecia emocjonalnego, ktore ze wzgledu na swojg intensywno$¢ nie moze trwaé
dlugo. Z tego wzgledu liryka jest gatunkiem skompresowanym, pelnym pominiec,
i nawet jesli poeta zastosowuje narracje, to ujmuje w niej tylko te elementy, ktore sa
decydujace, by doprowadzi¢ do poznawczej czesci wiersza (wyrazonej wprost lub
zasugerowane;j).

Przemyslenia Silman spdjnie uzupelniaja si¢ nawzajem z tym, co pisze Sharon Ca-
meron w wydanej w podobnym czasie w Stanach Zjednoczonych pracy Lyric Time.
Cameron méwi tu o ,,lirycznej ciekawosci chwili”®, o tym, iz wiersze liryczne ,,tapia
swoich nadawcéw w wyizolowanym momencie™. Obecnos¢ samego liryku na stro-
nie, otoczonego niczym, tylko bialg przestrzenia strony, jest wedlug Cameron graficz-
na reprezentacja wlasnie tego faktu®'.

Okazuje si¢ wobec tego, ze poeta i malarz stoja przed podobnym zadaniem: musza
wybra¢ moment, ktérego przedstawienie bedzie dla sztuki ,,najbardziej artystycznie
efektywnem materiatem™”. Odpowiedz na pytanie, jak dokona¢ takiego wyboru, Sil-
man znajduje w Laookonie. Lessing twierdzi, iz skoro ,,artysta ze stale zmieniajacej si¢
natury moze zaczerpna¢ tylko jeden jedyny moment”®, to ten moment nie moze by¢
na pewno momentem kulminacyjnym. Przedstawi¢ bowiem ,,oczom ostateczno$é
- znaczy krepowac skrzydta wyobrazni®**. Dlatego trzeba za kazdym razem wybra¢
chwile jawiaca sie jako ,tranzytoryczna” (przejsciowa, przemijajaca), gdyz to jest ,je-

dynie twdrczym, co pozostawia wolne pole wyobrazni™.

Podobnie jest w liryce. Punktem wyjscia do wypowiedzi lirycznej nie moze by¢
sam poczatek procesu, tak jak nie moze by¢ nim chwila, gdy juz znany jest wniosek
(za wyjatkiem glebokiej liryki filozoficznej). Najlepiej — twierdzi Silman - by tym
punktem byla pozycja, w ktdrej ,wyrazisto$¢ zyciowego i bezposredniego przezy-
wania tematu moze juz schodzi¢ si¢ z podsumowujgcym poznaniem jego istoty” .
W takim miejscu nastepuje ,,przejscie od tego, co indywidualne, do tego, co uniwer-
salne; od tego, co zewnetrzne do tego, co jest wewnetrzne, od przypadkowosci do
celowosci™.

¥ CAMERON S., Lyric Time, Baltimore, John Hopkins University Press, 1979, s. 205.
30 Ibidem, s. 59.

3 Ibidem.

32 SILMAN T., Zametki o lirike, op. cit., s. 10.

3 LESSING G. E., Laokoon..., op. cit., s. 16.

3 Ibidem, s. 16.

35 Ibidem, s. 16.

% SiLMAN T., Zametki o lirike, op. cit., s. 12.

¥ Ibidem, s. 13.
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Nieprzypadkowo wiersze liryczne - jak obserwuje Cameron - ,,czesto zaczynaja
sie w $rodku akgji, lub apostrofy czy rozkazu, albo do skargi na jakas relacje”*®. W liry-
ce historia jest poswigecana w imie obecnosci, a najwazniejsza jest aktualizacja samego
poznania.

Poezja liryczna i malarstwo zblizajg si¢ do siebie przez to, ze probuja unaocznic
wybrang chwile. Omawiajac wiersz Zuzanny Ginczanki, postaram si¢ opisa¢, jaki mo-
ment w nim uwiecznia i do jakiej przemiany w nim zachodzi. Interesujace jest takze
przyjrzenie sie, czy moment wybrany dla rozwoju wiersza koresponduje z momen-
tem przedstawionym na komentowanym przez poetke obrazie. Ponadto, jesli istota
ekfrazy jest enargeia, wybor czasu wypowiedzi nie moze pozosta¢ bez wplywu na jej
osiggniecie.

Analiza wiersza
Nature morte: Pomidor

Piszac swoja ekfraze w 1934 r., siedemnastoletnia Ginczanka nie mogla mie¢
wypracowywanego przez kilka juz dekad systemu filozoficznego Czestawa Mitosza.
Nie spisala paratekstow o poczuciu przestrzeni w swojej poezji, jak to zrobit Julian
Przybo$. Miala jednak silne poczucie wlasnej tozsamosci w liryce. W wierszu Pan-
teistycznie mowi o sobie: ,,ja: radosny prorok - dziewczyna™. Zaznacza przy tym, ze
jej wiedza nie jest objawiona ,w gorejacych i ognistych krzakach” jak dla Mojzesza,
ale ,,odnaleziona w krzaku bzu™ - rozpoznana silg wlasnej woli. Idgc ,,rozpedzona
drogg’, Ginczanka $wiat zna z obserwacji, a patrzy na niego z przenikliwoscig i roz-
bawieniem.

Nature morte: Pomidor to krotki tytul wiersza, ale juz w tych trzech stowach, zesta-
wiajacych dwa obiekty, wyczuwamy pewien humor. Moze jego zrédlem jest aspiracja
do zrymowania sylab: ,,mor” — ,,dor”, a moze jest nim skojarzenie z dziecinng zabawa,
w ktorej na wszystko si¢ odpowiada ,,pomidor”. Kogos moze bawi¢ sama idea wyboru
za temat utworu ,portretu jedzenia” — martwe natury nota bene dtugo byty gatunkiem
z nizszej polki (wlasciwie do czaséw Cézannea, ktdry postanowil ,,zadziwi¢ Paryz
jabtkiem™' i wprowadzil je na stale do salonéw). Pewna ironia tkwi takze w fakcie,
ze Ginczanka konsekwentnie dajaca w swoich wersach §wiadectwo potegi natury i jej
zenskiego pierwiastka, swojg jedyna ekfraze poswieca martwej naturze, a jej boha-
terem czyni meskoosobowego pomidora. Powodem zlosliwego usmiechu moze by¢
wreszcie sama nazwa gatunku - teoretycy sztuki niejednokrotnie zwracali uwage na
absurdalno$¢ zestawienia nature morte. Theophile Thore-Burger pisal: ,W nieustan-

*  CAMERON S., Lyric Time, op. cit., s. 59.
¥ GINCZANKA Z., Panteistycznie [W:] Poezje zebrane, op. cit., s. 175.
“ Tbidem, s. 175.

4 Cyt. za: BECKS-MALORNY UL, Paul Cézanne 1839-1906. Pioneer of Modernisme, Koln, Tachen, 2004,
s. 55.
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nym wirze wszechswiata dochodzi do ciaglej akcji i reakcji. Wszystko jest zarazem
rzeczy, istnieniem, dzietem i twércg. Na ma tam Zadnej martwej natury!”*.

Jest co$ w tym dzwiecznym, obco brzmigcym tytule, co intryguje i przykuwa uwa-
ge. Oto jak sie przedstawia pelna tres¢ wiersza:

Nature morte: Pomidor

Grubg krecha konturu méwi si¢: kraglawy —
potem trzeba linie

wysubtelni¢

w elipse;

kroétkie ostre spoigtoski

w kreski

sie rozparskaty

przyszlych cieni tagodnych niespokojnych zarysem.
Oto bedzie pomidor:

czerwony i thusty -

oleistg farba musi ociec szczodrze;

ty masz wyczu¢

miazsz,

owoc miazgomazgi

w farby gestej i lepkiej

rozzarzonym cynobrze.

Cien jest miejscem zielony,

a miejscami siny

i bez przejscia si¢ wtacza w jasnej reszty poélizg,
a w posrodku

kréluje,

najdostojniej szczesliwy,

ztotg kropa bertowa:

Najjasniejszy Polysk®.

9 lutego 1934

Intuicyjnie wyczuwane humorystyczne podejécie Zuzanny Ginczanki do tematu
znajduje potwierdzenie juz w poczatkowym wersie. Pierwsze dwa stowa utworu, po-
$wieconego dzietu sztuki, to ,gruba” i ,krecha” Gdziez tu jest kunsztowno$¢ XVII-
-wiecznych martwych natur i subtelnos¢ ich doskonatej mimesis? Nie ma. Ginczanka
zaczyna swoj utwor od hiperboli: nie wystarczy jej opis kreski jako ,,grubej”, musi
jeszcze podwoic efekt, i zgrubiajac rzeczownik, zaprezentowac ,,kreche”. Podobnie po-

22 BURGER W., Musées de la Hollande, z. 2, Bruxelles 1960, s. 318. Cyt. za: SNIEDZIEWSKA M., Siedemna-
stowieczne malarstwo holenderskie w literaturze polskiej po 1918 roku, Torun, Wydawnictwo Nauko-
we UMK, 2014.

#  GINCZANKA Z., Nature morte: Pomidor [W:] Poezje zebrane, op. cit., s. 178.
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stapi w ostatnim wersie, w ktorym traktujac zgrubieniem rzeczownik , kropka”, oto-
czy go dwoma przymiotnikami konotujgcymi bogactwo i potysk i ukaze czytelnikowi
»ztota krope berfowg”

W ramach dygresji warto juz tu odnotowac¢, ze humor Ginczanki, ktéry rozprze-
strzeni sie na caly wiersz (o czym dalej si¢ przekonamy), ma charakter ironiczny. Jego
podstawa jest zaskoczenie. Poetka lubi prowadzi¢ lekka gre z oczekiwaniami odbior-
cow, wprowadzajac do znanego kontekstu co$ niespodziewanego. Angazuje w ten
sposob uwaznos¢ i wyobraznie swojego czytelnika, a jednoczes$nie wzbudza emocje.
Kogo$ moga drazni¢ jej decyzje, chociaz cz¢sciej odczuwamy pewna rados¢ z rozpo-
znania ,mrugniecia okiem” przez autorke.

Otwierajace wiersz zgrubienie jest waznym walorem w stworzeniu efektu una-
ocznienia. Po pierwsze, ,gruba krecha” jest wyrazistym ksztaltem, a jej rysowanie
mozna tatwo sobie wyobrazi¢, przywolujac doswiadczenie z wlasnej pamigci: kazdy
kiedys$ w dziecinstwie kredlit tepa kredka , kragtawy” ksztalt. Po drugie, cale wyraze-
nie ,Krechg konturu...: kragltawy” to aliteracja, pobudzajgca zmyst stuchu. Ginczanka
zestawila tu szereg ,warczacych’, zawierajacych gloske ,,r” wyrazéw, ktérych nie da si¢
wypowiedzie¢ szeptem.

Mozna sie zdziwi¢: dlaczego w jezykowym obrazie nie panuje cisza martwych na-
tur? Ginczanka jej nie zachowuje, bowiem w jej wierszu nie rysuje si¢ pomidora, ale
jak dostownie zaznacza: ,,méwi si¢”. Ksztalt przedmiotu i opisujace go stowo kore-
spondujg ze soba: dzwiek okragtej gloski ,,I” i samoglosek ,,3” i ,a” w stowie , kragla-
wy” sugerujg oznaczang przez niego forme (i vice versa). Jednoczesnie poetka zdaje
sie pobudza¢ swiadomos¢ czytelnika, ze oto w pierwszej kolejno$ci obcuje on z wier-
szem, a nie z malowidlem. Komunikuje przy tym mysl, ktéra w postmodernizmie
otrzymala status oczywisto$ci: obraz jest tekstem.

Po mocno brzmigcym pierwszym wersie Ginczanka postanawia go zréwnowazyc,
zestawiajac fagodnie brzmigce stowa. Ostre ,,r” zostaje wyparte przez ,I” i zmiekcze-
nia w zdaniu: ,trzeba lini¢ wysubtelni¢ w elips¢”. Podobna fonetyczna antyteza tworzy
jednak tylko krétka pauze, przestrzen na oddech, przed pojawieniem si¢ petnego dy-
namiki opisu:

kroétkie ostre spoigtoski

w kreski

sie rozparskaty

przysztych cieni fagodnych niespokojnych zarysem (...).

Z ta metaforg Ginczanka wprowadza do wiersza radosne skojarzenia: spolgtoski
»parskajg” tu niczym konie, dajace znak zadowolenia. Cale wyrazenie jednoczesnie
ma wartos$¢ wizualizujaca. Gloski, ktére w wyrazie ,,pomidor” sg w mniejszosci - czyli
dzwigczne (,,ostre”) spotgtoski ,,d” i ,,r”** — przyjmujg na pldtnie postac ,zarysu cieni”.

“ S3 one w mniejszoéci wobec spotglosek bezdzwiecznych oraz okraglej i dwukrotnie pojawiajacej sie
samogloski ,,0”.
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Jednoczes$nie ich graficzny zapis ulega na pldtnie transformacji: litery zmieniajg si¢
w drobne kreski. Ginczanka znéw nie przegapia okazji, zeby przypomnie¢ o obecno-
$ci jezyka, o tym, Ze caly czas to stowo tworzy obraz (dostownie).

Réwniez domniemanie statyczno$ci, zawierajace sie w tytule wiersza, okazuje si¢
zwodnicze. W Nature morte... zamiast zastyglosci jest fizyczne dzialanie. Metafora
»Spolgtoski sie rozparskaly” — poprzez podobienstwo wyrazu ,rozparskac si¢” do
~rozpryskac si¢” — zawiera w sobie sugestie nie tylko dzwieku, ale i aktywnego ruchu.
Nie jest to przypadkowe: jeszcze Arystoteles uznal w Retoryce, iz kluczowe dla ,ma-
lowniczosci stylu” s metafory ozywiajace rzeczy nieozywione. ,Unaoczniajagcym’,
twierdzil, moze by¢ tylko ,takie przedstawienie, ktére pokazuje rzecz jako zywg™*.
Ginczanka, wyczuwajac podobny efekt, uklada wyrazenia, w ktérych ,,krechg méwi
si¢”, ,,spolgloski sie rozparskaly”, a ,,cien wtacza si¢”.

Zywotnos¢ lirycznej wypowiedzi Ginczanki wynika takze z tego, ze przez wiek-
szo$¢ utworu koncentruje si¢ ona nie na studiowaniu juz istniejagcego malowidla, a na
aktywnosci tworzenia dziela, i przeprowadza nas przez kolejne jego etapy.

Nature morte: Pomidor ma na poczatku forme instrukcji. Jak w podreczniku z se-
rii Zrob to sam otrzymujemy wskazowki: ,,mowi si¢ kraglawy... potem trzeba lini¢
wysubtelni¢”. Aby unaocznic¢ fakt, ze obraz tworzy si¢ krok po kroku, autorka kazda
kolejng waznag informacje podaje w osobnym wersie. Transformuje w tym celu trady-
cyjng strofike. Trzy zdania wiersza, ktore mogty utozy¢ sie w trzy szerokie strofy (po
cztery kilkunastozgloskowe wersy kazda), w omawianym wierszu tworzg jedng — wa-
ska i przypominajaca swoja formg ,,drabinke” Majakowskiego, po ktdrej jak po liscie
zadan zmierzamy od géry ku finalowi.

Nietrudno przy tym zauwazy¢, ze instrukcja zaczyna w pewnym momencie
ulegac¢ dezintegracji. Juz w pierwszym zdaniu gramatyczny czas terazniejszy, opi-
sujacy uniwersalne zasady, nagle zostaje wyparty przez czas przeszly. Drugie zdanie
otwiera natomiast ogloszenie w czasie przysztym: ,,Oto bedzie pomidor”. Podobne
przelaczanie si¢ miedzy czasami jest charakterystyczne dla dyskursu ustnego, dla
codziennych konwersacji. Powstaje wiec wrazenie, ze oto mamy przed sobg zapis
monologu artysty, ktéry w miare tworzenia dzieta méwi sam do siebie. Uswiada-
mia sobie, co trzeba zrobi¢, potem przyglada sie temu, co juz zrobil, a nastepnie
zndéw przypomina sobie cel. Tylko ze tu nieoczekiwanie pojawia si¢ rozkaz: ,,ty masz
wyczué migzsz”. Czy to artysta zwraca si¢ do nas, czy to jednak Ginczanka (nasz
domniemany podmiot liryczny) bada dzieto i podsumowuje cel zabiegéw malarza?
W odgadywaniu tajemnicy, kto jest nadawca i do kogo si¢ zwraca, jesteSmy zdani na
wlasng interpretacje.

Niewatpliwie wspomniany tryb rozkazujacy, a takze modalno$¢ deontyczna
(»mowi si¢”, ,trzeba”) i zaimek wskazujacy ,,0to’, stuza przywotaniu odbiorcy do obec-
nosci, sprawieniu, by byl z nadawca w jego ,tu i teraz” Jednoczesnie jednak pelnia

#  Arystoteles, Retoryka [W:] Dziela zebrane, t. 6, ttum. H. Podbielski, Warszawa, Wydawnictwo Na-
ukowe PWN, 2001, s. 454-455.
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jeszcze inng funkcje: tworzg w wierszu atmosfere panujacej premedytacji — wyrazaja
upor tworcy w realizacji dzieta.

Ginczanka w obrazowaniu jest nie mniej zdeterminowana od malarza. Od po-
czatku nieustannie pobudza nasza pamigc¢ fizyczng, motywujac nas do uruchamia-
nia réznych wewnetrznych zmystow: wzroku, stuchu, a takze dotyku: mamy ,wyczué
owoc miazgomozgi” oraz farbe ,,gesta” i ,lepka’, ktorej kolor opisuje jako ,,rozzarzony
cynober”. Mozemy sobie teraz wyobrazi¢ nie tylko konsystencje barwnika, ale takze
jego zapach - charakterystyczng dla pracowni won farby olejnej. Pozostaje zada¢ py-
tanie: a co ze zmyslem smaku? Czy ten pozostaje uspiony? Z jednej strony to bytoby
dziwne, skoro mowa o pomidorze. Z drugiej — Ginczanka caly czas pamieta, ze nie
kontemplujemy warzywa, ale jego wizerunek.

Tak poetka rozwija ekfraze na przestrzeni pierwszych dwoch zdan. Wraz z trzecim
zdaniem nastepuje kolejna i wyraznie réznigca si¢ od poprzednich czes¢ wiersza. To
jest fragment, w ktérym na miejsce udziwnionej, rozchodzacej si¢ we wszystkie stro-
ny narracji (instrukcji) przychodzi statyczny opis tego, co juz znajduje si¢ na obrazie.
Gramatycznym $rodkiem unaocznienia tego, o czym moéwi nadawca, jest tu czas te-
razniejszy: ,,Cien jest miejscem zielony...i bez przejécia si¢ wtacza...”. Jakby zagladajac
Ginczance przez rami¢, mozemy patrze¢ wraz z nig na artefakt.

Autorka jednoczesnie nadal stosuje znane nam juz narzedzia: humor i aktywne
metafory. Opisujac odblysk $wiatla na skdrce pomidora, poddaje go personifikacji:
warzywo zostaje obdarzone monarchistycznymi atrybutami, pojawia si¢ aluzja do
krolewskiego tytulu: ,kréluje, / najdostojniej szczesliwy, / zlota kropa bertowa: / Naj-
jasniejszy Potysk”

Dla osiagniecia efektu komicznego, Ginczanka powraca do brutalizacji jezyka,
zgrubiajac neutralng ,kropke” do ,,kropy”. Wprowadza jednoczesnie fonetyczng gre
stéw: ,,berfowy” zamiast ,,perfowy” oraz stylizowane na lapsus jezykowy okreslenie
miejsca ,w posrodku” zamiast ,,posrodku”.

W tym miejscu moglibySmy zamkna¢ analize omawianej ekfrazy i przejs¢ do
podsumowania zgromadzonych w niej srodkéw, pracujacych na efekt enargei. Jed-
nakze wowczas ograniczyliby$my sie do skomentowania tylko tych mechanizméw,
ktore dziatajg na najbardziej powierzchownej warstwie jezyka. Korzystajac natomiast
z aparatu jezykoznawstwa, mozna ujawnic takze bardziej ukryte, sugestywne sposoby
unaoczniania obrazu przez poetke. Chciatabym skupi¢ sie na ikonicznym wymiarze
jej ekfrazy.

Na temat ikonicznosci istnieje wiele opracowan?, ale w najprostszym ujeciu jest
to wlasciwo$¢ przejawiajaca si¢ w podobienstwie miedzy forma znaku a tym, co on

6 Wsréd istotnych opracowan teoretycznych i analitycznych (polskich i zagranicznych) mozna
wymieni¢ m.in.: HAIMAN J. (red.), Iconicity in Syntax, Benjamins, Standford, 1983; NANNY M., Fi-
scher O., (red.), Form Miming Meaning (Iconicity in Language and Literature), Benjamins, Amster-
dam/Philadelphia 1999; TaBakowska E. (red.), Ikonicznos¢ znaki. Stowo — przedmiot - obraz - gest,
Krakoéw, Universitas, 2006.
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oznacza. Dana relacja jest stopniowalna — moze by¢ wyrazista, a moze takze umykaé
uwadze czytelnika. Czasami do jej wytropienia potrzebna jest specjalistyczna wiedza.

W literaturze przedmiotu wyréznia si¢ dwa gléwne typy ikonicznosci (oba sa
obecne w Nature morte: Pomidor). Pierwszym z nich jest ikoniczno$¢ obrazowa, ktéra
ma miejsce, gdy istnieje bezposrednie kinetyczne lub audytywne powigzanie miedzy
znakiem a desygnatem (takim przypadkiem jest onomatopeja). Drugim typem jest
ikoniczno$¢ diagramatyczna. Tu bierze si¢ pod uwage nie pojedynczy znak, ale roz-
stawienie znakoéw, ktore odzwierciedla jakis porzadek panujacy w rzeczywistosci, do
ktorej sie odnosza.

W wierszu Ginczanki ikoniczno$¢ mozna dostrzec w kilku jego wymiarach. Uzy-
wajac form ,,méwi si¢” i ,trzeba’, poetka unika czasownikowych form osobowych.
Obecnoé¢ czlowieka zostaje zaznaczona eksplicytnie, za pomoca zaimka, tylko raz
- w rozkazie ,,ty musisz”. Taka formalna decyzja poetki koresponduje z istota mar-
twych natur jako gatunku, w ktérym to nie istnienie ludzi, ale rzeczy jest wyniesione
na pierwszy plan. Jednoczesnie jednak, jak juz byto powiedziane, ,,nature morte” to
pojecie umowne. Jak wskazuje Valery Podoroga:

nie da si¢ go wyjasni¢ jako zbioru przedmiotéow bez czlowieka. Nalezy uwzglednia¢
jego stalg obecno$¢, gdyz to on czesto wystepuje jako ukryta przyczyna organizacji
lub dezorganizacji najblizszej wobec nas przestrzeni. Seria ,,uczonych” martwych natur
wazna jest ze wzgledu na niezmienne miejsce obserwatora. Martwa natura jest auto-
biograficzna, to jest portret rzeczy, obrécony najbardziej jasng plastycznie strong do
widza®’.

Tym (pierwszym) widzem jest sam artysta. On jest tez panem rzeczy — tym, kto ich
uzywa i komu one stuzg. Kazda z nich znajduje si¢ ,,na tyle blisko, na ile to mozliwe,
by efektywnie stuzy¢ tym relacjom, jakie wyznaczone zostaly miedzy projektem dzia-
fania a jego realizacjg™. Reka tworcy jest dyskretnym, implikowanym podmiotem
martwych natur. Podobny uklad rzeczy panuje takze w Nature morte: Pomidor: artysta
nie zostaje tu nazwany, ale jego obecnos¢ jest nieodzowna.

Ikonicznos¢ przejawia si¢ takze w selekcji Srodkéw gramatycznych przez poetke.
Spojrzmy na uzyte przez Ginczanke konstrukcje z narzednikiem, ktére dzi$ sg prak-
tycznie nieobecne w polszczyznie:

1. rozparskac sie zarysem cieni

(...)

krotkie ostre spoigtoski

w kreski

sie rozparskaty

przysztych cieni fagodnych niespokojnych zarysem.

¥ PODOROGA V., Nature morte. Storj proizvedenija i literatura N. Gogola”, Moskva, Institut filosofii
RAN, RIPOL Klassik, 2018, s. 27.

4 Ibidem, s. 20.
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2. kroélowac zlotg kropa bertowa

a w posrodku

kréluje,

najdostojniej szczesliwy,
zlota kropg bertowa:
Najjasniejszy Polysk.

Oba zdania to metafory. Interpretujac pierwsze z nich, mozemy zalozy¢, ze ostre
spolgloski (,,d ,,r”), ktdre zawieraja si¢ w slowie ,pomidor”, sa zobrazowane przez
malarza jako kreski przybierajace posta¢ cieni na ptdtnie. Druga metafora moze na-
tomiast komunikowac obserwacje, ze polysk widniejacy na skorce pomidora zostaje
ukazany w postaci ,,ztotej kropy”. W strukturze zdaniowej obu tych metafor kluczowa
role odgrywaja rzeczowniki w narzedniku: ,,ostre spotgloski rozparskaly sie zarysem
[cieni]” i ,Najjasniejszy Polysk kroluje ztotg kropg berlowq”. Jest to szczegdlny rodzaj
danego przypadka, nazywany narzednikiem postaci. W polszczyZznie pojawia si¢ on,
jak juz zaznaczylam, rzadko (wlasciwie tylko w tekstach poetyckich), a tymczasem
w Nature morte: Pomidor — az dwukrotnie. Pod wzgledem semantyki, konstrukecje
z narzednikiem postaci nie wyrazajg podobienstw miedzy zjawiskami (jak podobnie
brzmiace zwroty z narzednikiem poréwnawczym), ale komunikujg fakt, ze pewien
obiekt wystepuje jako co$ zupelnie innego - czyli przeistacza si¢*. Dla przykladu:
potysk kroluje (blyszczy, wyrdznia sig itp.) nie jak, ale jako ztota kropka. Zastosowa-
na przez Ginczanke forma gramatyczna staje si¢ sugestig tresci: wiersz dotyczy prze-
istaczania form i koloréw w obraz pomidora. Co wiecej, sama ekfraze takze mozna
rozumie¢ jako przemiane obrazu w stfowo. Obie te transformacje znajduja si¢ zatem
w ikonicznej relacji ze znakiem, ktdre je opisuje — z rzadkim typem konstrukeji, opar-
tej na rzeczowniku w narzedniku.

Trzeci wymiar ikonicznosci wigze si¢ z tworzeniem przez Ginczanke neologizmoéw.
Do najbardziej oryginalnych z nich naleza: ,,rozparskac si¢’, ,,miazgomozgi’, ,w po-
srodku’, ,kropa bertowa”. Jako wyrazy i zestawienia wczes$niej nieistniejace i powstale
na potrzebe tego jednego utworu, staja si¢ one w ekfrazie symbolem unikatowosci
dziefa. Piszac o tworzeniu czego$ nowego, poetka jednoczes$nie sama dokonuje aktu
kreacji. Stosujac neologizmy, Ginczanka zaznacza, ze gdy opisuje proces kreacji dzieta
(a takze je samo), nie jest ona nasladowca, ale twodrcg: transformuje obraz w stowa,
a stowa w stowa wczes$niej niestosowane.

Tworzac zestawienie roznorodnych srodkéw jezykowych, ktére wykorzystuje Gin-
czanka do unaocznienia wyobrazanego przez siebie artefaktu, mozna dostrzec, jak
wspotdzialajg one ze sobg i nachodzg na siebie nawzajem. Humor - istotne narzedzie
zaangazowania czytelnika w proces lektury, poruszania jego wyobrazni i wywotywa-
nia emocji — osiggany jest przez autorke nie tylko dzieki efektowi zaskoczenia, kiedy

¥ Wiecej informacji na temat narzednika postaci mozna znalez¢ w artykule Roxany Sinielnikoff
0 poezji Juliana Tuwima: SINIELNIKOEFE R., Tzw. narzednik poréwnawczy w twérczosci Juliana Tu-
wima, ,,Poradnik Jezykowy”, z. 9 (164), s. 440-446.
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brakuje tego, czego mozemy sie spodziewac albo pojawia si¢ cos, czego nie oczekiwa-
lismy. Na powstawanie efektu humorystycznego skladaja si¢ zgrubienia, gra stéw czy
stylizacja na instrukcje. One takze sprzyjaja Zywotnosci obrazu, ktérej gtéwnym zré-
dlem s3 aktywne metafory, narracja oraz odwolywanie si¢ przez poetke do wielosci
zmystoéw i opisywanie doprowadzonych do ekstremum zjawisk (,,rozzarzony cyno-
ber”, koniecznos¢ wyrazona rozkazem ,,musisz”). Czytelnik jest przy tym motywowa-
ny do aktywnej obecnosci poprzez forme adresatywna, czas terazniejszy oraz przyku-
wajace uwage neologizmy. W ten sposob Ginczaka tworzy swoja ekfraze, w ktdrej jak
w soczewce skupiaja si¢ rézne elementy jej idiostylu.

Do Nature morte: Pomidor trafne bedzie odniesienie komentarza, ktéry Michat
Glowinski napisal do pierwszego powojennego wydania wierszy Ginczanki:

Moéwi on o tym, co poetke interesuje w rzeczywisto$ci: o dynamice zjawisk i po-
wigzanej z nig dynamice zycia ludzkiego. (...) Poetka ma sklonno$¢ do stow wyrazi-
stych w swym znaczeniu, ostrych, dosadnych. Ostro$¢ widzenia i gwaltowno$¢ reakeji
wzruszeniowych zrodzifa te wlasnie cechy jej stylistyki*.

Dalej Glowinski, komentujac tres¢ utworéw Ginczanki, formutuje mysl o jej ,.fi-
lozofii sensualistycznej” - ,filozofii, ktérej gtéwnym punktem zainteresowania bylo
zmyslowe bogactwo i piekno $wiata™".

Dynamika, sensualizm i ,,ostro$¢ widzenia” to narzedzia, za pomoca ktérych Zu-
zanna Ginczanka tworzy swoj indywidualny styl wypowiedzi, rozwijajac ja pod rzada-
mi ironii. W Nature morte: Pomidor uruchamia wszystkie te $rodki dla efektu enargei.

Warto tu zaznaczy¢, iz sam koncept enargei jako unaoczniajacej wlasciwosci tek-
stu, moze by¢ uwzgledniany w analizie nie tylko wierszy ekfrastycznych. Idac w $lady
starozytnych retorykéw, mozemy go przywolywac dla poznania znaczenia i struktury
utworéw o odmiennym charakterze. Perspektywiczno$¢ niniejszej pracy tkwi w tym,
iz proponowane tu podejscie moze by¢ kontynuowane dla zglebiania pozostatych
utworéw Ginczanki czy studiowania twdrczoéci zupelnie innych autoréw.

Zmierzajac ku zakonczeniu, chciatabym zwrdci¢ ostatnie, krétkie spojrzenie ku
rozwazaniom o powinowactwie sztuk. Przypomne tu stowa Lessinga, ktéry moéwiac
o wyborze przez artyste najbardziej owocnej artystycznie chwili na uwiecznienie
w dziele, wskazywal, ze musi ona mie¢ charakter przejsciowy. Taka chwile wybra-
ta takze Ginczanka. Opisujac proces powstawania obrazu, prowadzi nas do finatu,
w ktorym nastepuje triumf ukonczenia pracy. Stajemy si¢ swiadkami przelomowego
momentu: przejcia od etapu uporczywych dziatan do satysfakeji z ich efektu. Wize-
runek tytulowego pomidora okazuje si¢ ,najdostojniej szczesliwy” tylko dlatego, iz
zostal obdarzony odczuciami swojego stworcy. Sztuka - zdaje si¢ przypomina¢ nam
poetka — moze zaczynac si¢ od ,,grubej krechy”, ale calo$¢ ma ol$niewac¢ jak ,,Najja-
$niejszy Potysk”

0 GrowINskl M., O liryce i satyrze Zuzanny Ginczanki, [rec.] Z. Ginczanka, Wiersze wybrane, wybral

i wstepem opatrzyt J. Spiewak, Warszawa 1953, , Twérczo$¢”, 1955, nr 8, s. 117.
1 Ibidem,s. 117.
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Ekphrasis and Enargeia:
Unveiling the Layers of Ginczanka’s
Nature morte: Tomato

Summary: The article analyses Zuzanna Ginczankas poem Nature morte: Tomato,
wherein the poet transforms a visual artwork into a lyrical expression. The introduc-
tion establishes a contemporary definition of ekphrasis and revisits its interpretation
by ancient rhetoricians, emphasizing the concept of enargeia as an essential quality of
ekphrasis. This theoretical framework culminates in a discussion of the intersections
between painting and poetry.

The poem analysis focuses on the visualization techniques employed by Ginczan-
ka. Two levels of enargeia are identified within her text: one that is readily apparent
and another that is more concealed, necessitating linguistic analysis for its extraction.
This duality enriches the understanding of how visual elements can be articulated
through poetic language, revealing deeper layers of meaning and enhancing the read-
er’s engagement with both the visual and literary art forms.
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