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MIEDZY SPOJRZENIEM A JEZYKIEM

[...] epoka péZnego Renesansu i poczatkéw Baroku to zarazem jakby przedwio$nie
bliskiej nam nowoczesnosSci i zarazem jakby zapowiedZ wspéiczesnej nam ,,po-nowo-
czesno$ci”. To bowiem, co powinno zwroci¢ uwage dzisiejszego czytelnika Iconologii,
to jej ,intertekstualizm” polegajacy na budowaniu tekstu ze skladnikéw dziet juz
istniejacych, a takze z nawiazan do tych dziet, stanowiacych przeciez i w naszym
i w 6wczesnych ludzi przekonaniu wspdlne dziedzictwo kultury. Uderza [...] znajoma
nam skadinad mysl, ze oto ,,wszystko juz powiedziano i namalowano”, za$ artysta moze
tylko odkrywczo komponowaé ze soba sktadniki wybrane z zasobu tradycji: urywki,
motywy ikonograficzne, cytaty i kryptocytaty zapisane w rozmaitych systemach
jezykowych i znakowych. Tworczo$¢ artystyczna moze by¢ w takim ujeciu albo dzietem
przypadku, albo tez funkcja... wtajemniczenia'.

Cytowany tekst — fragment eseju wprowadzajacego polskiego odbiorce
w Swiat lkonologii Cezarego Ripy — akcentuje pewien szczegdlny typ spoj-
rzenia badawczego na dzieta literatury dawnej. Uwage zwraca nie tylko
pomyst, by w péZnym renesansie i poczatkach baroku dostrzegaé zwiastuny
,»po-nowoczesnosci”. Koncepcje¢ taka — jakze atrakcyjna — sklonni byliby§my
przyjaé entuzjastycznie, gdyby tylko byla ona troch¢ bardziej przekonujaco
umotywowana. Argumenty, jakie podaje autor wprowadzenia, wydaja si¢
nieco zbyt ogbélne — tylez bowiem moga okresla¢ zjawiska charakterystyczne
dla baroku, ile dla kazdej innej epoki nowozytnej. Nie ma — jak na razie
— pewnosci, czy u siedemnastowiecznych twércow §wiadomos$¢ artystyczna
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rozciaga si¢ juz na te akurat obszary, o ktérych wspomina autor wprowa-
dzenia do dzieta Ripy, tym bardziej, Ze nawet nowozytne pojecie oryginal-
noSci nie zdazylo si¢ wéwczas jeszcze uksztattowac.

A jednak — nie sposéb zaprzeczyé — intrygujaca wydaje si¢ owa ikonolo-
giczna intertekstualno$¢, sama intertekstualna natura tego kodu, w jaki
uktadaja si¢ ustalone konwencja alegorie przedstawieniowe. Obserwacje te
sktaniaja, by poswigci¢ trochg uwagi poetyckim gestom przeksztalcania tego
ogdlnego alfabetu wyobrazeih w konkretna wypowiedz literacka — zwlaszcza,
ze beda to gesty o charakterze translatorskim, intersemiotycznym: z jednego
systemu znakéw na inny.

Latwo mozna przekonaé si¢ o tym, ze poematy Kaspra Twardowskiego
wytonily sig, czy nawet — wyemanowatly z niewerbalnych, cho¢ w swej gle-
bokiej strukturze dyskursywnych alegorycznych przedstawieri. Réwniez
z tradycji ikonologicznej. Przedstawienia, o ktérych mowa, sa bowiem
tekstami dyskursywnymi — w zbiorze Ripy to po prostu ilustracje, towa-
rzyszace szczegOtowej wykladni ich wtasnych znaczefi.

Twardowski nie postuguje si¢ abstrakcja, nie uktada §wiata swych utwo-
row ze spekulatywnej materii poje¢ i nazw — zawsze bedzie przektadal je
na widzialny konkret. Jego jezyk jest wilasnie jezykiem translacji, tyle zZe
czesto tej stosunkowo prostej: nazywa to, co widzi oko, uruchamia ale-
goryczny obraz dynamika przedstawienia stownego — opisem akcji, nagro-
madzeniem przedstawianych szczegétéw. W swych tekstach poeta stwarza
opowie$¢, albo nawet (mozna zaryzykowal stwierdzenie) nie stwarza, czy
nie do$§¢ stwarza, lecz rozpisuje bedaca witasciwie sama tylko potencjal-
nos$cig — skondensowana, tkwiaca w obrazie, uspiona, ale gotowa w kazdej
chwili, przy sprzyjajacych warunkach, ozy¢ (na sposéb ziarna) — fabule,
ktéra organizuja obrazy, ktéra obrazy generuja. Rozwija ja, zwinigta
dotychczas i swéj dyskurs rozpina na konstrukcji utozonej z alegorii i — nie
sposéb oprzec sig¢ wrazeniu — emblematycznych wyobrazen. To rozwijanie
jest przeciez w kornicu jedna z intertekstualnych strategii, nazwana — na
wzdér figury retorycznej — amplifikacja: ,,przeksztatceniem tekstu pierwot-
nego przez rozwinigcie jego wirtualno$ci semantycznych”?.

L. Jenny, Strategia formy, przekt. K. i J. Faliccy, ,Pamigtnik Literacki”
79(1988), z. 1, s. 288; Wczesniej pisal o tym takze Edward Balcerzan (Poezja jako semioty-
ka sztuki, w: Pogranicza i korespondencje sztuk, studia pod red. T. Cieslikowskiej i J. Sta-
winskiego. Wroctaw 1980 s. 37), nie ujmujac jednak zagadnienia w kategoriach intertekstual-
nosci: ,,ttumaczenie z kodu plastycznego na kod poetycki faworyzuje amplifikacje. Nierzadko
obraz malarski — opowiedziany wierszem — przeksztatca si¢ w obraz widowiskowy. Bezru-
chowi malowidta literatura przeciwstawia ruch”.
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W poematach Twardowskiego, jak w bajkowej galerii — po zmroku, gdy
sale opustoszaty i wewnatrz nie ma juz nikogo — wizerunki ozywaja i opo-
wiadaja swoje historie, wszystko co przedtem i potem, przed i po zatrzy-
manym w obrazku momencie wydarzef.

Autor Lodzi miodzi jest bez watpienia urodzonym epikiem. Alegoria, jak
si¢ zdaje, jest dla niego tylko pewnym wycinkiem opowieSci, ktéra wystar-
czy po prostu wywotaé ze znieruchomialego przedstawienia. Kiedy historia
zostanie wprawiona juz w ruch — jedne wydarzenia same pociagna za soba
inne, kolejne, coraz to nowe — od obrazka do obrazka. Przedstawienia
plastyczne zjawiaja si¢ same, same tez wpisuja si¢ w Swiat Kasprowych
poematéw i przenikaja do jego zdan.

Owa wspomniana juz amplifikacja jako strategia tekstowych nawigzani
wydaje si¢ odwracaé sposéb konstrukcji alegorycznej personifikacji. Iko-
nologiczne przedstawienie jest bowiem pewna synteza, autor Pochodni za$
niezwykle czesto pracuje trybem analitycznym i to wcale nie dlatego, Zeby
poezja — rzeczywisto$¢ stowna, jezykowa — miata kreowad Swiat przez ana-
lizg; najbardziej syntetyczny, esencjalnie i istotowo poetycki gest, jakim jest
metafora, zjawia si¢ w tych utworach rzadko. Skondensowane rozbtyski sen-
su chowaja si¢ za rozwleklymi sekwencjami dyskursu. Analiza-opis, chociaz
uruchamia alegorig, nie przektada si¢ na dynamike (samo nastgpstwo w cza-
sie to jeszcze nie dynamika), synteza-metafora za$ jest jak najdalsza od
statycznosSci.

Przenos$nia moze jednak czasem umykacé oczom, obrazy metaforyczne
niekiedy po prostu nie przektadaja si¢ na widzialno$é. Twardowski-epik zas,
postugujac si¢ opisem, stwarza w swych poematach stowna iluzje naocz-
nosci’.

Pisanie obrazami, alegoriami, emblematami jest dla Twardowskiego bar-
dzo charakterystyczne, chociaz nie byto tak od poczatku. Lekcyje Kupi-
dynowe — debiut, ktéremu nigdy nie bylo dane ukazaé¢ si¢ drukiem* — nie
wpisuja si¢ w tradycje alegorii mitosnej, chociaz erotyka, jak wiadomo,
znakomicie poddawata si¢ alegorycznemu modelowaniu. Sam poziom moty-

3 Okreslenieza: H.D zie c h cifisk a, Parawizualnosé literatury staropolskiej jako
element owczesnej kultury, w: Stowo i obraz. Materiaty Sympozjum Komitetu Nauk o Sztuce
Polskiej Akademii Nauk, Nieborow, 29 wrzesnia-1 paZdziernika 1977 r., red. A. Morawinska.
Warszawa 1982, s. 103.

4 Pisze o tym obszernie R. Grzeskowiak (Cenzor i poeta. Przypadki drukowanego debiu-
tu Kaspra Twardowskiego, w: Autor — Tekst — Cenzura. Prace na XII Kongres Slawistow
w Krakowie w roku 1998, red. J. Pelc, M. Prejs, Warszawa 1998, s. 125-138).
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wow Lekcyj jest tak wyraznie wpisany w konwencj¢ mitosnej symboliki
znanej choc¢by z poematdéw Sredniowiecznych, ze w badaniach pojawiaty si¢
nawet sugestie, iZ utwoOr ten stanowit prébe stworzenia przez Twardow-
skiego czego$ na ksztalt polskiej wersji Romansu o R6zy’. A jednak nie
ma w tym poemacie nakladania na §wiat przedstawiony sieci ztozonych
struktur znaczacych®, ktére — jak wiadomo — rodza si¢ z refleksji, jakiej
poddana jest rzeczywisto$¢; jezyk Lekcyj Kupidynowych jest jezykiem
rejestrujacym, smakujacym empirig¢, nie za§ rozwazajacym kategorie. Do-
piero pdZniejsze teksty otworza si¢ na parabole i ikoniczne modelowanie:
same ich tytuty — £odZ mtodzi, Pochodnia Mitosci Bozej — to (jak w usta-
lonej konwencja strukturze emblematu) prawie ikon, ktérego subskrypcje
stanowia cale utwory.

Poematy Twardowskiego, jezeli ukazaé ich powiazania (jak to pokazuje
choéby wspdiczesna edycja Lodzi miodzi) z niezwykle popularng i dyna-
micznie rozpowszechniajaca si¢ w poczatkach XVII wieku emblematyka,
odstaniaja przed nami wazne sieci relacji, ktére wiaza je z ta wlasnie
dziedzing sztuki. Dokonujac takiego niby-edytorskiego posunigcia, jakim
bytaby préba dotaczenia do Kasprowych tekstéw ilustracji w postaci wize-
runkéw emblematycznych (jako hipotetycznych kontekstéw interpretacyj-
nych), z cala pewno$cia uczestniczymy w odkrywaniu drugiej natury tych
poematow: nie tylko poznajemy ich wymiar przedstawieniowy, ale przede
wszystkim odkrywamy ciekawe drogi transmisji znaczeii — migdzy obrazem
a jezykiem. ,,Alegorysta — pisze Janina Abramowska — wychodzi od analizy
pojeciowej (jezykowej), ktérej rezultaty przektada na ksztatty konkretne™’.
Alegorysta-Twardowski w wielu szczegétach wychodzi juz od konkretnego
ksztattu, by odtworzy¢ jego widzialno§¢ w materii stowne;j.

SL.Kamykows ki, Kasper Twardowski. Studium z epoki baroku, Krakéw 1939,
s. 20.

6 Jedno z rozrézniedi w funkcjonowaniu znaczenia terminu ,alegoria”, o ktérych pisze
J. Abramowska (Alegoreza i alegoria w dawnej kulturze literackiej, w: t a z, Powtdrzenia
i wybory. Studia z tematologii i poetyki historycznej, Poznan 1995, s. 66.

7 Tamze, s. 67.
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MATNIA PRZEKLETA

W Poboznych pragnieniach Aleksandra Teodora Lackiego — polskim ttu-
maczeniu Pia desideria Hermana Hugona, jednego z najstynniejszych zbio-
réw emblematycznych XVII wieku (pierwodruk — na zamdéwienie jezuitéw
— Antwerpia 1624)® — znajdujemy ryciny, ktére zwracaja uwage zbieznoscia
swych przedstawien z niektérymi obrazami poematéw Twardowskiego. Jako
pierwszy zatrzymuje nasz wzrok Emblemat IX z Ksiggi pierwszej, opatrzony
inskrypcja: ,,Meki piekielne otoczyty mi¢ zewszad, uprzedzity mig¢ sidla
$mierci”®. Oto co widzimy na ikonie: Dusza-Oblubienica lezy na ziemi,
pochwycona w sieci. Prawa reke wznosi nad glowa w geScie obronnym,
lewa opiera na przewrdconej karafce, ktéra lezy tuz obok (moze to byc
zreszta rOwnie dobrze rozerwana sakiewka, z ktérej wysypaty si¢ monety).
Twarza zwrécona jest w strone Smierci — szkieletu, siedzacego pod drze-
wem, ukrytego w zaro§lach i trzymajacego naprezone, rozpinajace sieci
linki, miedzy ktérymi uwigziona zostata Oblubienica. Migdzy galeziami
drzewa wisi utkana pajgczyna z przyczajonym w jej centrum pajakiem.
Z widocznych w gltebi przedstawienia ptomieni, ktére, chol zarysowane
w pewnym oddaleniu, zdaja si¢ przybliza¢ w kierunku putapki, wynurzaja
si¢ postacie demondéw, chimer i rozmaitych pokus zmystowych, ktére (uka-
zane w ksztattach antycznych bogdéw) biegnac, dokonuja szturmu na usi-
dlona Oblubienice, wokét ktérej dostrzec mozna porozrzucane w nietadzie
rekwizyty biesiadne: lutni¢ oraz naczynia réznego ksztattu.

Wydaje sig, ze w drugiej pieSni Pochodni Mitosci Bozej Twardowski
rozpisuje na 20 okostychéw emblematyczny wizerunek podobnego typu, tak
jakby trzymat w rgku Hugonowe Pia desideria (znajdujace si¢ bez watpie-
nia w ksiggozbiorze krakowskich jezuitéw, z ktérymi poeta byl Scisle
zwiagzany). To jakby pierwsza ilustracja do poematu. Autor Pochodni
dopisuje do niej takze przedakcje i final:

81 Pel ¢, Obraz — stowo — znak. Studium o emblematach w literaturze staropolskiej,
Wroctaw 1973, s. 165.

®A.T.L acki, Poboine pragnienia, wyd. K. Mrowcewicz, Warszawa 1997, s. 51.
OczywiScie — tlumaczenie Lackiego wydane zostalo dtugo po $Smierci samego Twardowskie-
go, bo w 1673 r., jednak, jak pisze Paulina Buchwald-Pelcowa, zawierato ono (wprawdzie
tylko w cze$ci nakladu) miedzioryty przejete z antwerpskich wydan Pia desideria. (Zob.
P Buchwald-Pelcowa, Emblematy w drukach polskich i Polski dotyczacych
XVI-XVII wieku. Bibliografia, Wroctaw 1981, s. 41.
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Po odbytej piekielnej naradzie (II 2-13), najstarszy z demonéw wysyla
swoich ,towarzyszéw ciemnych” z poleceniem, by uzyli wszelkich swych
zdolnoSci w celu jak najskuteczniejszego usidlenia rozmaitymi grzechami
duszy bohatera (II 11, 5-13, 2);

To skoro wyrzekt, zaraz jako wSciekli
postawe i twarz inaksza oblekli.

Siedm co celniejszy na plac wystapili,
a ci mistrzami gtéwnych grzechéw byli.
Niz co poczeli, sieci rozmietali,

ktére z misternych nici umotali.

Ztota iglica oka powiazali,
Pyche z Lakomstwem miedzy jedwab dali.
Skrzydta dwoiste i Zbytku i Zdrady,
Powab, Obzarstwo, Nienawi$¢ i Zwady;
Wszeteczno$¢ stoi w podwike zawita,
cienie wydaje przed sieciami skryta;
Gniew z Megzobdjstwem $ciezki i chodniki
$§mierciono$nymi zastawili wniki.

(I 13, 3-14)1°

Pierwsza ze wszystkich w rozpoczynajacej si¢ zaraz paradzie pokus jest,
oczywis$cie, Pycha, inicjujaca katechizmowy katalog grzechéw gtéwnych; po
niej nastgpuja w kolejnosci: Lakomstwo, Nieczysto§¢ z towarzyszkami (Roz-
kosza, Swawola i Rozpusta), Zbytek, Obzarstwo (,,z blotnej wyglada katu-
7y”), Wszeteczenistwo (II 16-21). Walka o dusz¢ bohatera nabiera zywych
koloréw. Epickie zacigcie poety daje o sobie znaé w opisach czynéw ,,prze-
kletych mySliwcow™:

Wszystkie pokusy do kupy si¢ zbiegly
i drugie do nich co gorsze przybiegty.
ar 22, 1-2)

Potym si¢ wszystkie do tukéw rzucity
i gesta strzelbe na mie wypuScity
1 23, 7-8)

Potrzeba doszta i wojna bez wici,

10 Cytuje za edycja: K. T w ar d o w s ki, Pochodnia Mitosci Bozej z piqciq strzat
ognistych..., wyd. K. Mrowcewicz, Warszawa 1995. Cytaty skolacjonowano z pierwodrukiem.
Cyfra rzymska oznacza piesin (poprzedzona literg ”S” — strzale), cyfry arabskie oznaczaja
numery okostychéw i wierszy.
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wtym Gniew przypadnie i obalit siéci;

coraz tym wietsza trwoga si¢ zajmuje,

tu Mgzobdjstwo przez sieci szturmuje.

Pycha z Lakomstwem, Zbytek, prézna Chwata,
Nienawi$¢, Zazdro$¢ — ta mi dogrzewala —

i insze wszystkie rozmaite grzéchy

zadaja sercu $mierciono$ne sztychy.

Stoja nad siecig mySliwey przekleci,

uwijaja sig: ten Boga z pamigci

wyjmuje, a ci desperacko radza

zy¢ 1 z sumnieniem nieczystym mi¢ wadza.
(I 24-25, 4)

Smieja sie larwy z mojego wiezienia,
ukazuja mi¢ sobie palcem z cienia:
wJuzes, nedzniku, wpadl do naszej reki,
nie wywiklesz si¢ wiecznie z naszej meki!”.
Rota po rocie gesta nastgpuje,
kazdy z osobna cigzko urgguje:
»Juze§ pozwolit na grzech, juze§ zgrzészyt
i do naszej-e§ niewoli si¢ przyszyt!

1 26)

Krwawym pod siecia skropit mi¢ strach potem,
widzac, jakim mi¢ przywalil kltopotem
grzech moj bezecny i zbytek plugawy,
i nieszczgSliwe uczynki, 1 sprawy.
(I 28, 1-4)

Bedac w tak powaznej opresji, zupetnie bezbronny i zwycigzony juz bohater
ucieka si¢ do jedynego Srodka, jaki przychodzi mu na myS$l: wzywa pomocy
Matki Boskiej (II 29); pomoc zjawia si¢ natychmiast:

Na krotka prosbe i smutne wzdychanie

Aniot we zbroi niewidany stanie:

sajdak z ramienia wisial perla spiety,

luk w lewej rece ze zlotymi prety;

w prawej ognista pochodniag mial. Kedy

obrdcil soba, ztotem Swiecit wszedy.

I przyszedszy tam, kedy poimany

siedziatem, nedzny, siecia przyodziany,
1 30)

Aniot gwaltownie przepedza ociagajace si¢ w ucieczce piekielne zjawy (11
31), ktérych ustgpienie sprzega si¢ (nieprzypadkowo, oczywidcie) z na-
dejSciem przedSwitu i rozjasnieniem nocy (II 32). W tym miejscu, wraz
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z konicem opisu duchowych zmagan, koficzy si¢ réwniez druga pieSi poe-
matu.

OczywiScie nie wiadomo, na jaka rycing z cata pewno$ciag moégl patrzed
Twardowski — nie jest to mozliwe do stwierdzenia i nie o to tu przeciez
chodzi. Podobnych obrazkéw byto wiele. Wazny jest tylko sam typ emble-
matycznego przedstawienia, czy moze $ci§lej: samo istnienie plastycznego
wariantu walki duchowej, z ktérej poetycka realizacja spotykamy si¢
w Kasprowym utworze.

Obraz psychomachii w Pochodni jest bardzo rozbudowany, a przemiesz-
czanie przez poetg plastycznego wizerunku w dziedzing obrazowania poe-
tyckiego przeniosto si¢ juz ostatecznie z poziomu opisu przedstawienia (jak
miato to miejsce jeszcze w Lodzi, scena w ogrodzie Pustelnika) na poziom
opisu akcji z niego wydobytej. Tutaj konstrukcje zdaid nie powiedza nam,
ze za opowiadanymi zdarzeniami stoi konkretna widzialno$¢, bo narrator-
-bohater relacjonuje przeciez dzieje swojej duszy i nie jest juz wytacznie
obserwatorem wirydarzowych konterfektéw, jak w poemacie pokutnym.

Nie wiemy zatem, co doktadnie widzial poeta; czy piszac swoje wiersze
pamietat jakiekolwiek konkretne przedstawienie. Istnieje wiele wariantéw
emblematycznego typu uwigzionej przez grzechy duszy — zaden jednak nie
wydaje si¢ tak zblizony do sceny z Pochodni, jak wariant zrealizowany
w Pia desideria. (Klatki bowiem czy wieze, w ktérych — na rycinach zna-
nych z rozmaitych zbioréw emblematéw — zamknigta bywa dusza, nie sa
sieciami, a przeciez to o ,rozmietanych sieciach” wyraznie méwi bohater,
cel ataku demondéw.) Najwazniejsze jednak wydaje si¢ samo pokrewieistwo
tematyczne alegorii poetyckich Twardowskiego z ta wyjatkowo sugestywna
i perswazyjna dziedzina sztuk wizualnych. Daje to pewne pojgcie o wraz-
liwoSci wyobrazni twoérczej autora Pochodni.

Miegdzy alegoryczna sceng z poematu a wizerunkiem plastycznym istnieja
réznego rodzaju rozbiezno$ci. Mianowicie — w obrazie poetyckim nie po-
jawia si¢ postaé Smierci. Sa wprawdzie ,,Smierciono$ne wniki” (II 14, 8) (to
wlasnie owe rozpigte sieci wystgpkoéw) oraz ,,Smiercionos$ne sztychy” (II 24,
8), ktérymi grzechy uderzaja w serce bohatera — ale nie ma czyhajacej,
uosobionej Smierci, ktéra widzimy na obrazku.

Obecnos¢ na ikonie siedzacego pod drzewem szkieletu wydaje si¢ by¢
obrazowym, dostownym przetozeniem psalmicznego wersu, stanowiacego
motto emblematu; mowa tam przeciez wtasnie o sidtach Smierci, wigc to
ona bedzie trzymata w swoich rgkach sie¢ na obrazku. Poniewaz Twardow-
ski nie opisuje emblematycznej ryciny (jak czynit to w £odzi), nie ocze-
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kujemy wcale, by ze szczegétami odtwarzat w tek$cie wizerunek. Fakt, ze
w scenie psychomachii w Pochodni nie pojawia si¢ nigdzie pajeczyna z pa-
jakiem w centrum (jej obecno$¢ na ikonie odczytujemy jako symboliczna
analogie do rozgrywajacego sie na rycinie dramatu''), nie bedzie dla nas
bardzo istotny!?. Takie owadzie poréwnanie moze byé zbyt subtelne (paje-
cze sieci sa zaiste delikatne), zeby w dynamicznej i dramatycznej — az do
krwi (II 28,1) — akcji zmaganie zostalo przez poete ocenione jako wazne
— nawet jeSli zachowywat w pamigci konkretny ikon.

Ale Smier¢ jest istotna i jezeli Twardowski patrzyt na ten wilasnie typ
przedstawienia, o ktérym méwimy (dlaczegdzby nie?), to usuwajac ja z za-
siggu wzroku w swym tekscie, dokonuje pewnego niewielkiego przesunigcia.
Sieci w pies$ni drugiej rozciagnigte sa przez przerézne grzechy, z grzechow
tez sa utkane. Zagrozenie wigc, jakie zawisto bezposrednio nad bohaterem
— to Smier¢ jego duszy, Smieré ontyczna; nie jest ona sprz¢zona — w tej
akurat scenie — z perspektywa zakonczenia ziemskiego zycia grzesznika.
Warto zauwazyé, ze takie rozluZnienie relacji grzech — $§mieré doczesna
rézni si¢ od silnego sprzgzenia tych dwdch rzeczywistosci, jakie wyczuwato
si¢ wyraZznie we wczeSniejszym o dziesigé lat poemacie pokutnym.

O sieciach wielokrotnie jest mowa takze w fodzi mlodzi; tam pojawiaja
si¢ one nawet czeSciej: ,,Synu, a dtugoz w tych sidtach rozpigtych / be-
dziesz si¢ wiktat mys§liwcéw przekletych?” — pyta bohatera Matka Boska
w sennym widzeniu (w. 717-718)"3, tak jakby zapowiadata proroczo opi-
sywana scen¢ walki duchowej z Pochodni. Zaraz tez zreszta Naj$wigtsza
Panna zacznie naklania¢ mtodziefica, by sam przez swoj przyktad stat sig¢
sieciag — tyle ze siecia dobra, pociagajaca ku zbawieniu: ,,A jako$§ drugim
byt ztego powodem, / tak do dobrego zechciej by¢ niewodem” (w. 739-
740). Swigci pokutnicy, ktérych wstawiennictwo poleca mtodzieficowi
Pasterz, takze nazwani zostaja tymi, ktérzy si¢ ,byli uwiktali, / ale si¢

! Taka interpretacje wspomaga dodatkowo sama poetycka subskrypcja tego emblematu
(za ttumaczeniem Lackiego): ,,Ach, jak zewszad Smier¢ ludzie sidtami otacza, / zdradliwiej
nizli pajak, gdy w swe lowy wkracza! / Ten bowiem towczy cicho w ciemnym koiicu
stucha, / czekajac, nim si¢ k niemu zblizy gtlupia mucha, / ktéra, gdy si¢ tknie namniej
swym skrzydetkiem sieci, / z sztucznych siatek juz wigcej obtéw nie uleci”. (L a c k i,
Pobozne pragnienia. Ksigga pierwsza 1X, w. 45-50.)

12 Jak sie okazuje, pajeczyna (a wlasciwie obecno$é pajaka w jej centrum) nie tylko
dla tych analiz nie jest az tak istotna, w réznych wydaniach Pia desideria ulega bowiem
ré6znym zmianom: w antwerpskim wydaniu z 1657 r. z pajeczyny znika pajak.

3 Cytuje za edycja: K. Twardowski, £ddZ mlodzi z nawatnosci do brzegu
ptyngca, wyd. R. Grzeskowiak, Warszawa 1998.
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potym meznie wysidlali / z czartowskiej matnie” (w. 811-812). Frazeologia
dos§¢ konwencjonalna, ale tylez stychaé tu konwencje¢, ile widac alegorig
przedstawieniowa — uprzestrzeniona, zwizualizowang abstrakcj¢ przeniesiona
w glab wiersza.

STRZALY OGNISTE

Iluminacyjna funkcj¢ $wiatta, promieni taski obrazuja migdzy innymi
strzaly, przedstawiane czgsto jako plomieniste. [...] Ambiwalentny sens
znaku pozwalal na asocjacje z Zyciodajnymi promieniami i niszczacym
ogniem. [...] Sw. Augustyn, do ktérego przylgnal emblemat serca, wyznaje:
»Przeszyte§ moje serce jak strzala Twoja nadziemska milo$cia. Wszedzie
nositem groty Twoich stéw, wbite we mnie jakze gteboko”!*.

Znane z przedstawieni plastycznych tradycyjne atrybuty Amora pojawiaja
si¢ na wielu poziomach tekstu Pochodni w bardzo réznych funkcjach — cza-
sem zupetnie niespodziewanych; wdzieraja si¢ one nawet miejscami w sama
konstrukcje utworu: poemat dzieli si¢ przeciez na pigé Piesni i pigé Strzat.
Znane z todzi mtodzi ,strzaleczki” Kupidynowe (razem z mata pochodnicz-
ka, tukiem i przepaska na oczy) nie zaskakuja nas ani troch¢ — stanowia
przeciez standardowe wyposazenie matego Amorka, podobnie zreszta jak
jego alegorycznego bliZzniaka, Amora Bozego (ktéry w Pochodni jest Anio-
lem miloSci), takze nie obywajacego si¢ bez tuku i strzat. Rozwigzania,
jakie przynosza teksty Twardowskiego w dziedzinie duchowego tucznictwa,
bywaja jednak niekiedy duzo mniej schematyczne.

W Kasprowym poemacie o poboznej mitosci strzelania jest wiele — za
to jest to strzelanie bardzo réznego rodzaju. Poczawszy juz od samego
tytutu — Pochodnia MitoSci Bozej z piqciq strzal ognistych z szczerego
serca ku Jego S. Majestatowi — nie ulega watpliwosci, ze ogie i strzaly
bedg miaty dla poematu kluczowe znaczenie. Paralelg tego rozbudowanego
inicjalnego wypowiedzenia (choéby w aspekcie przestrzennego porzadku
ruchu) bedzie w tekScie jedno z pouczen, jakich Pigkna Pani udziela
bohaterowi:

“J Kotarska, ,Ad caelestem adspirat patriam”. Problem dualizmu natury
ludzkiej w poezji polskiego baroku, w: Literatura polskiego baroku w kregu idei, red. A. No-
wicka-Jezowa, M. Hanusiewicz, A. Karpiniski, Lublin 1995, s. 326.
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Ci, ktérzy Mitos¢ chca konterfetowac,
serce z plomieniem zwykli wigc malowac:
czlowiek przez serce z wolej Bozej zyje,
w ktérym si¢ dusza utajona kryje;
tam ducha, skad jest, potrzeba kierowac,
sercem goracym Boga masz milowac.

I 22 1-6)

Na przedstawieniach alegorycznych rzeczywiScie nader czgsto jako konter-
fekt mitoSci, pojawia si¢ serce plonace, przebite strzata czy wktadane do
rozpalonego pieca'”; odwotanie do sztuk plastycznych ukazane explicite
w tym miejscu utworu, utwierdza odbiorcg w przekonaniu o silnych rela-
cjach taczacych te¢ poezje z tradycja alegorii.

Poza tym fragmentem tekstu, gdzie nota bene nie ma bezpoSrednio mowy
o zapowiadanych w tytule plomiennych grotach, jest w tekscie jeszcze tylko
jedno miejsce, ktore spetnia ruch i kierunek ruchu zapowiadany w tytule.
Strzala zostaje nazwana przez Mistrzyni¢ pokuty sama dusza, ktéra wspina
si¢ ku Bogu, wspomagana wstawiennictwem Matki Boskiej:

Jak strzata lekka, z pierzem wystrzelona,

leci potezniej zeleZcem natkniona,

tak twdj podobnie duch do Boga pnie sig,

gdy go przyczyna Matki Bozej wzniesie.

O, jako czesto Jezus wiecznej chwaty

przyjmuje takie od swej Matki strzaty!
(SV 2, 1-6)

Przez pewien czas trwania poboznego wyktadu Marii Magdaleny, czytel-
nik Pochodni ma wrazenie, ze juz, juz za chwilg, w jaki§ sposéb (ale
naocznie!) spetni si¢ wreszcie w tekScie obraz zamknigty w tytule
i rzeczywidcie strzaty §wigtej Magdaleny wypuszczone zostang ku Boskiemu
Majestatowi. Tak si¢ jednak nie dzieje. Owych pigé drég postgpu duszy
w cnocie mitosci, ktére nazwane zostaty strzatami, okazuje si¢ w koricu
skierowanych w serce stuchajacego tych strzelistych nauk bohatera:

Kiedy tak Swigtej Magdaleny Strzaty
na moje serce z ust jej wylataty,
oblok ja jasny ogarnat z anioty.
(SV 10, 1-3)

!5 Na ten temat zob. A. Grzy bk ows ki, Obrazsercaw sztuce Sredniowiecznej.
Miedzy erotykq a mistykq, w: Sztuka a erotyka. Materiaty sesji Stowarzyszenia Historykow
Sztuki, LodzZ, listopad 1994, Warszawa 1995, s. 105-124.
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Kiedy Magdalena przekonuje swego stuchacza: ,,Sam Bég we wrota du-
sze twej kotlace, / ato ogniste ciska w serce race.” (SI 6, 5-6), juz wtedy
ujawnia si¢, ze Twardowski nie przenosi na poziom jezyka obrazu zapowie-
dzianego w tytule poematu. Wszystkie groty, ktére zostaly wystrzelone
w tekScie, celuja w bohatera, by dopiero rozpali¢ jego mito§¢ ku Stwoércy.
W ten sposéb odnosimy wrazenie, Zze rozbudowany, ikoniczny tytut utworu
odnosi si¢ do pewnej rzeczywistos$ci, ktéra dopiero ma zaistnieé, rzeczy-
wistoSci in spe (w rzeczy samej majacej charakter poboznego pragnienia).
Ale jezeli potraktowaé go jak opis nieobecnego emblematycznego ikonu —
analogicznie do tego, jak traktujemy krétkie opisy nieobecnych rycin
w Emblematach Morsztynowych — zobaczymy woéwczas, ze Twardowski —
by¢é moze — wzbogaca tylko pochodnig faktycznie istniejacy alegoryczny
wizerunek, ze znéw zakorzenia si¢ w konkretnej widzialnoSci.

Strzaty, ktére z serca Oblubienicy wylatuja w kierunku ukazanych na tle
otwartego nieba oka i dwojga uszu — symboli Boga, pojawiaja si¢ na em-
blematycznej rycinie rozpoczynajacej znane nam juz Hugonowe Pia desi-
deria. Oblubienica siedzi na ziemi z oczami wzniesionymi w niebo, obiema
rekami rozchyla na piersiach swa sukienke, z jej serca za$ pionowo do gory
wylatuje strzata z grotem o ksztalcie ptomienia. Trzy podobne strzaty (tyle
ze bez ognistych grotéw) niemal dosiggaja oka i uszu Stwércy. Na umoco-
wanych przy nich szarfach widnieja napisy: Ach! Oby! Och!'® Na kola-
nach Oblubienicy spoczywa tuk, obok niej za$ lezy wypetniony koifczan.

Najlepszym podsumowaniem tych stowno-obrazowych relacji bedzie inny
utwor, duzo pdZniejszy, ale ilustrujacy zagadnienie jak mato ktéry tekst.
Emblema 72 Zbigniewa Morsztyna:

Mitos¢ $wigta postrzeliwszy czlowieka w serce zapala go niebieska pochodnia.
Napis: Wszystko moge w tym, ktéry mi¢ umacnia. Phil{ip). 4,13

Choéby$ miat serce ukowane z stali,

Predzej go mito$¢ niebieska zapali

Niz ogieni siarke; chocbys$ sie do szyje
Oblokt we zbroje, snadniej cig przebije
Strzata mitosci niZli pajeczyng,

Jezeli tylko przez swa wiasna wing,

Przez wzgarde taski i upér dowodny
Dobrodziejstw Boskich nie bgdziesz niegodny.

!¢ Ttumaczenie podaje za opracowanymi przez Krzysztofa Mrowcewicza objasnieniami
do tekstu w wydaniu Poboznych pragnieri Lackiego (s. 194).



KASPER TWARDOWSKI 115

A gdy zachwycisz ognia niebieskiego,
Nic juz u ciebie nie bedzie trudnego,
Nie tylko prace, trudy i klopoty,

I najwigkszego nieszczescia obroty,

Lecz cho¢by$ widzial ogiefi zapalony

I miecz nad szyja swoja wyniesiony,
Nic si¢ nie zlgkniesz, wiesz, jak meczennicy
Gdy ich tracili srodzy okrutnicy,
Stwierdzeni boska moca w stabym ciele
Na ciezkie meki szli jak na wesele.
Dajmyz si¢ i my w moc $wigtej Milosci,
A mitosierny B6g w naszej stabosci
Swej wszechmocnos$ci skutki tak okaze,
Ze kto mu dufa, wszytkiego dokaze.

Niezwykle wazny (obok tekstu Morsztynowego emblematu) okazuje si¢ ko-
mentarz Janusza Pelca do poprzedzajacego poetycka subskrypcje opisu
ikonu: ,,Rycina ukazuje pancerz przebity strzata, ktéra kieruje Amor Bozy;
brak tu zapalania pochodnia, ale byta ona stale uzywanym przezen narze-
dziem”'”.

Ale autorska deskrypcja jest inna: ,MitoS¢ Swigta postrzeliwszy czto-
wieka w serce...”. Nie ma mowy o pancerzu. Na obrazku, ktéry przywoluje
J. Pelc w swym wyjasnianiu Morsztynowej nieScistoSci, z kolei w zaden
spos6b nie widaé czlowieka postrzelonego w serce; jest sam tylko zawie-
szony na galezi pancerz, ktéry przebita strzala. Wniosek, jaki nasuwa sig
wobec tych przesuni¢é, wydaje si¢ do§¢ oczywisty: Morsztyn konstruuje
emblemat oparty na rycinie, ktérej nie ma, albo ktérej nie znamy i dlatego
nie potrafimy wskazaé; chyba ze nie odwotuje si¢ w swym utworze do
przedstawienia plastycznego albo wskazuje na jeszcze inny tekst poza takim
przedstawieniem. Jezeli Morsztynowy utwoér traktowaé jako subskrypcje
w emblematycznym schemacie, woéwczas ikonem w tej konstrukcji moze byé
— taka jest nasza hipoteza — pewien wirtualny obraz sytuujacy si¢ pomiedzy
rycing, o ktérej pisze w swym komentarzu J. Pelc, a typem wyobrazenia,
jakie generuje — na przyktad — Pochodnia MitoSci Bozej z piqciq strzat
ognistych, ktéra w takim ujeciu postrzegana bytaby juz zdecydowanie przez
pryzmat ewokowanych przez nia jakoSci wizualnych. Czerpiac z przedsta-
wied emblematycznych sama staje si¢ guasi-obrazem i juz jako obraz wia-

"Z. Morsztyn, Wybdr wierszy, oprac. J. Pelc, Wroctaw 1975, s. 326.
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czana zostaje z powrotem w przestrzen literatury, inicjujac, czy inspirujac
nowe teksty's.

WODA, ZDROIJE, LZY

o koniu starzy poetowie baja,
ze wode znalazl u parnaskiej skaty,
Heli za$, B6g nasz wiekuistej chwaty,

nie z skaty ani z kamiennej opoki,

lecz z ciala swego wywiddl zdrdj gteboki
na Kalwaryjej, miejscu §wiatobliwym,
nie na poganskim Parnasie pletliwym.
Niech oni tepca swoje¢ wode koriska

jako poganie, a ty na Syjoriska

wypraw si¢ gére jako chrzescijanin,

tam ptyna zdroje z przebitych rozwalin.

Gdzie Bég $miertelne w ciele odnidst rany,
do tej sie masz braé niebieskiej fontany,
(Pochodnia 1 27, 6-29, 2)

»Niebieska fontana”, do ktdrej przystapi¢ zaleca bohaterowi w Pochodni
Pigkna Nieznajoma, wydaje si¢ paralela dla cypryjskiego zdroju, z jakiego
wypit ,,z woda pomacony” mitosny jad mtodzieniec w Lekcyjach Kupidyno-
wych. Znana z emblematéw milosnych Fontanna, w ktérej Swieca zapalona
gasnie, zgaszona za§ — zapala si¢ (jak w Emblemata amatoria Jacoba
Catsa)!®, w alegorycznych przedstawieniach mitosci poboznej przemienia
si¢ w zdrdj zycia, wytryskajacy z przebitego ciata Jezusa: z Jego dloni,
boku i stép. Ow zdréj — co bardzo znamienne — nadal zachowuje postaé
ogrodowego wodotrysku: Chrystus stoi na niewielkim cokole — lub tez
bezposrednio, bez cokotu — posrodku zbiornika wodnego, ktéry przybiera
czesto szeSciokatny lub owalny ksztatt chrzcielnicy (taka rycina, z owalnym
ksztaltem chrzcielnicy, powtarza si¢ réwniez na réznych stronach Harfy

'8 Doda¢ nalezy, ze podobiefistwa miedzy przywotanym Emblematem Zbigniewa
Morsztyna a wykladem boskiej mitosci, jakiego udziela bohaterowi w 1 pie$ni Pochodni
Maryja, czy paralelnym wyktadem Marii Magdaleny (Strzaty I-V), sa bardzo liczne.

19 Emblematy mitosne (Emblemata amatoria) Jacoba Catsa w trzech réznych jezykach,
a takze w ujeciu polskim z XVII wieku przedstawione, oprac. J. i P. Pelcowie, Warszawa
1999, s. 102.
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duchownej Marcina Laterny w wydaniu z 1592 r.). Z pigciu ran wyplywa
pie¢ strumieni, ktére tryskaja w identyczny sposéb jak na kazdym wize-
runku, na ktérym znajduje si¢ zwykla fontanna ogrodowa (lub milosna).

W zbiorku Amoris Divini et humani effectus varii’’, na emblemacie
XXVI — Balneum Amoris — nad szeSciokatna fontanng, ktérej Zrédlem jest
Amor Divinus, pochyla sig Oblubienica i zanurza w niej swoje serce; na
ikonie emblematu XI z ksiegi trzeciej Pia desideria, Oblubienica, do-
siadajaca jelenia, pedzi zwawo w kierunku niemal identycznego wodotrysku,
ktérego Zrédiem jest przebite ciato Jezusa (Amora Bozego) stojacego na
cokole — tutaj zbiornik wodny zachowuje jednak okragly ksztatt zwyktej
fontanny ogrodowej. Jeszcze inny wariant takiego przedstawienia znalezé
mozna w Symbolica Vitae Christi meditatio Tomasza Tretera: rycina ukazuje
sam krzyz, z ktérego, w miejscach przybitych gwozdzi, wytryskuja stru-
mienie?!.

Do alegorycznych przedstawien akwatycznych zdaje si¢ takze odsytac
samo wotlanie bohatera, kierowane do Matki Boskiej w finalnej partii

Pochodni:

Czymze-¢ to oddam? Czymze-¢ to wyptacg?
Bym si¢ w rzewliwe mogt roztopi¢ ptacze,
bym si¢ brzytwami na ostatek zbroczyt,
choébym krew z ciata do szczetu wytoczyt,
bym si¢ i zniszczyl — nie nagrodze-¢ tego.
(SV 14, 1-5)

,»Kto uzyczy glowie mojej wody i oczom moim Zrzédta tez, a bede ptakata
we dnie i w nocy” — glosi napis 6smego Emblematu Ksiggi pierwszej Pia
desideria. Na obrazku przedstawiona jest Oblubienica siedzaca w poblizu
rzeki, naprzeciw innej, osobliwej fontanny. Z otwartego nieba Aniot,
trzymajacy dzbanek, wylewa na jej glowe strumieni wody. Ona sama za$
w wyniku tej interwencji niebieskiej, rozptywa si¢ cata w potokach tej
wylewanej wody zmieniajacej si¢ w potop lez, ktére sptywaja z jej oczu
i wloséw, cieknac po policzkach, ramionach i sukience. Ten specyficzny
wodotrysk, czy raczej btototrysk, naprzeciw ktérego siedzi Oblubienica, to

20 Mitosci Boskiej i ludzkiej skutki réine wraz z siedemnastowieczng polskq wersjq
tekstow do ,,Amoris Divini et humani effectus varii”, oprac. J. i P. Pelcowie, Warszawa
2000, s. 80.

2T Treter, Symbolica Vitae Christi meditatio [...], Brunsbergae 1612, s. 178.
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wylaniajaca si¢ sposrdd krzewdéw i zaro§li nimfa, rozpltywajaca si¢ w ,,bag-

niste strugi”??.

LABIRYNT I KLEBEK

W Lodzi mtodzi znajduje si¢ jedna z najlepszych metafor (moze najlep-
sza) w catej poezji Twardowskiego — sze§¢ werséw tekstu, obraz znakomity.
Zniewolenie grzechami ukazane zostaje juz nie jako uwiktanie w sieci
~mySsliwcow przekletych”, ale jako uwigzienie w kretych podwojach labi-
ryntu. Metafora za§, o jakiej mowa, przemienia natur¢ S$rodka, ktérego
pomoc niezbedna jest, by wydosta¢ si¢ na wolnoS¢. Bohater wota do Swig-
tych pokutnikéw:

W labirynt grzechéw niegdy zawiedzieni,
faska niebieska nazad wywiedzieni,
bez ktérej zaden nie wychodzi z niego,
lecz wiecznie ginie, ptaczac glupstwa swego.
Jak z labiryntu rgka czynionego,
nie mogac znaleZz¢ drogi wescia swego,
bez kitgbka sznuru zaden si¢ nie wracat,
ale juz wiecznie zywot tam utracat,
tak ja wsp6t z wami znam potrzebe moje,
ze¢ labirynckie dzierza mi¢ podwoje.
Wyscia nie znajde — sznuru potrzebuje,
bez ktérego si¢ umartym by¢ czuje.
Sznur niech mnie bedzie szartatu drogiego
strumien krwi §wigtej z boku otwartego
Twoérce 1 Pana z grzeszne wylany,
ktérego moca wasze sa odmiany.

(w. 829-844)

Nigdzie wczes$niej ani pdZniej nie uda si¢ poecie taki obraz: zjawia sig
w umysSle, ale jest bardzo migotliwy i wymyka si¢ analizie. Sznur zatraca
wlasciwa sobie postaé materialng — staje si¢ nieuchwytny jako przedmiot
i konkretny ksztatt, bo nie jest ani konkretnym ksztattem ani — tym bardzie;j

22 Tu positkuje si¢ ttumaczeniem A. T. Lackiego: VIII Kto uzyczy glowie mojej wody
i oczom moim Zrzodla tez, a bede ptakata we dnie i w nocy. Jeremiasz 9 (w. 33-36):
»Szczesliwsze krzysztatlowe rodzaju wolnego / nimfy, co maja czlonki ze szkta ciekacego.
/ 1 wy takze, zotwice, tez fortung macie, / kiedy si¢ wigc w bagniste strugi przemieniacie”.
Poboine pragnienia, wyd. K. Mrowcewicz, Warszawa 1997, s. 49.
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— przedmiotem. Jest sznurem ,,szartatu drogiego”, nitka krwi. Nitka, ktéra
si¢ saczy.

W symbolice chrze$cijanskiej od czas6w Sredniowiecza, przedstawienia
labiryntu (na przykitad — na posadzkach katedr) moga wyobrazaé (m.in.)
wedréwke ku zbawieniu czy ,.Droge jerozolimska” (centrum — civitas Dei,
Kos$cidt, niebieska Jeruzalem); ale rowniez (jak u naszego poety) co$ zu-
pelnie przeciwnego: trwanie w btedzie, putapke, Swiat niebezpieczeistw
i grzechu (centrum — wyobrazenie demona w postaci Minotaura badZ Cen-
taura), gdzie wejScie jest tatwe, wyjScie za§ — bez interwencji Chrystusa-
Tezeusza — okazuje si¢ prawie niemozliwe?’. ,Labirynty te — pisze Paolo
Santarcangeli — mialy symbolizowaé niebezpieczeristwa, trudnoS$ci, zmart-
wienia na drodze do osiagnigcia niebieskiego Jeruzalem, miasta Boga,
zjednoczenia z Chrystusem”?*. Rozpoznanie wtasnej kondycji jako uwie-
zienia w podwojach zawitej konstrukcji okazuje si¢ glgboko zakorzenione
w ikonografii chrzescijanskiej.

W Pia desideria znéw znajdujemy rycing, z jakg wspotbrzmi Piesn do
Swiegtych z todzi miodzi. Emblemat drugi z Ksiegi wtérej (napis: ,,Panie,
prostuj drogi moje, abym strzegt sprawiedliwo$ci Twoich”): w samym cen-
trum rozlegltego labiryntu o okraglym ksztalcie stoi Oblubienica w stroju
podréznym, z laska w rece, wpatrzona w odlegta wiezg, ze szczytu ktorej
wychyla si¢ Aniol (Milo§¢ Boza?) trzymajacy jeden koniec naprgzonego
sznura; drugi koniec mocno trzyma Oblubienica. W czelu$ciach labiryntu
ging dwie inne postacie, w dramatycznym ge$cie wyciagajace rece.

W tym miejscu moze najlepiej widaé, jak bardzo Twardowski potrafi od-
dali¢ si¢ od zwyklego opisu, mimo iz latwo przeciez uchwyci¢ relacje
cytowanego fragmentu fodzi z przedstawieniem emblematycznym. Dla tej
metafory poetyckiej emblemat moze by¢ tylko punktem wyjscia lub —
w ogéle — jedynie reminiscencja. Na obrazku diori Oblubienicy mocno
zaciska si¢ na rzuconym jej sznurze — pochwycita go i juz nie pusci, sznur
za$ ,szartatu drogiego”, o jaki prosi podmiot pies$ni, jest niemozliwy do

B Por.P.Santarcan geli, Ksigga labiryntu, ttum. 1. Bukowski, Warszawa
1982, s. 258, 266, 272-274. Autor przytacza réwniez napis z koSciota San Savino w
Piacenzie, gdzie znajdowac si¢ ma najstarszy labirynt ko$cielny: ,,Ten labirynt obrazowo
Swiat przedstawia. Szeroki dla tego, kto wchodzi, lecz zbyt ciasny dla wychodzacego. Tak
wigzien §wiata, obcigzony brzemieniem grzechéw, zaledwie ma sily, by powréci¢ do wiedzy
zycia” (s. 582).

24 Tamze. s. 268.
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pochwycenia w taki sposdéb. Jego materialno$¢ jest bowiem ptynnoScia,

a zmystowo uchwytny ksztatt okazuje si¢ migotaniem?’.

POLOWANIE

»MySliwey przekleci” z Lodzi mtodzi, o ktérych we $nie méwi bohate-
rowi Matka Boza (w. 717-718), a ktérzy w Pochodni jako ,rycerze wybra-
ni” szturmowac¢ beda pochwycona w sieci grzechu dusz¢ adepta Boskiej
mitos$ci, stawiaja w polu widzenia czytelnika alegoryczny temat ,,duchowego
mySlistwa”. Bohater nie zawsze bgdzie tylko biernym przedmiotem atakéw
»przekletego Lowczego” (LodZ w. 143). On sam takze wyruszy na alego-
ryczne towy. Sen, w ktéry zapada bezposrednio po mistycznej ekstazie
(Pochodnia IV 31-46), czyni cala sceneri¢ poematu wielkim teatrem polo-
wania.

Ciato bohatera przedzierzga si¢ w rumaka (wlasciwie ,,rumak” to moze
zbyt goérnolotne okreSlenie; w istocie bedzie to tylko ,,szkapa urodziwa”
(IV 32, 6), on sam za$ staje si¢ myS$liwym; cierniowa korona, ktéra uzbro-
jona byla jego gltowa, zamienia si¢ w wedzidlo. W towng zwierzyng, majaca
zostaé zdobycza polujacego, przeistacza si¢ krzyz, wlozony wczesniej na
ramiona bohaterowi przez Aniota; zwierzyna zatem to ,,jelei okazaly, / mig-
dzy rogami majac rozpietego / na zlotej rézdze Jezusa mitego;” (rozbity
porzadek sktadni nasladuje, byé moze, zawitosci snu)?®.

2 Ylustracja powszechnosci zasiegu tych symboliczno-alegorycznych przedstawien oraz
fatwosci, z jaka przenikaty one do jezyka poetyckiego moze by¢ analogiczny ,labiryntowy”
obraz z wiersza George’a Herberta (ktérego zycie, co wydaje si¢ ciekawe, zamyka si¢g w
latach uznawanych — wedle wszelkiego prawdopodobieristwa — za daty urodzin i $mierci
(tutaj tylko w przyblizeniu!) Twardowskiego:

The Pearl. Matth.13.45 :  Yet through the labyrinths, not my groveling wit,
But thy silk twist let down from heav’n to me,
Did both conduct and teach me, how by it
To climbe to thee.

26 W tym miejscu tekstu Pochodni rozluznia sie bowiem zwiazek sktadniowy i pojawia
si¢ anakolut, ktéry zreszta zdarzat si¢ juz Twardowskiemu w pewnych sytuacjach. Ten akurat
przypadek moégltby znaleZzé swoje uzasadnienie semantyczne, mianowicie: alegoryczne
polowanie, ktére analizujemy, jest wtasnie snem i w pewnych fragmentach — mimo alegorii
— naprawde imituje senna opowieS¢. A poniewaz w tym $nie (jak to we §nie) rozluZnia si¢
wiele zwiazkéw logicznych, moga si¢ zatem rozluZniaé réwniez zwiazki syntaktyczne, co
w warstwie jezykowej obrazowaloby zaktécenia i znieksztalcenia, jakim w marzeniach
sennych ulega rzeczywisto$¢ z jej relacjami przyczynowo-skutkowymi: bohater zmieniajacy
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W przypadku tego obrazu zachodza watpliwoSci, czy moze odsytaé on
do polowan znanych z drukéw emblematycznych. Wprawdzie dwa charty
pojawiajace si¢ u boku mysliwego, mogty znalezZ¢ si¢ tam za poSrednictwem
przedstawien typu Venatio Amoris: we wspominanym juz zbiorze Amoris
divini et humani effectus varii znajdujemy rycing (emblemat XX), na ktore;j
Oblubienica, w towarzystwie Amora Bozego udaje si¢ do winnicy na towy,
prowadzac za soba na smyczy wiasnie dwa charty?’. Ale na pewnych
obrazach, ktére ukazuja polowanie §w. Eustachego, obok konia, na ktérym
jedzie $wiety takze biegna charty (w tej samej liczbie)?®, zgadza sie
ponadto cel towéw — jest nim ten sam jelefi z krucyfiksem migdzy rogami.
Ow wtasnie jeleri sprawia, ze sktonni jeste$smy uznaé pierwszefistwo zwiaz-
kéw towieckiej alegorii Twardowskiego z polowaniem Eustachego, my§liw-
skie psy z emblematéw pozostawiajac tym razem nieco w tle niniejszych
rozwazan.

We $nie wszystko jest mozliwe — bohater Pochodni przybiera wigc postaé
rycerza, znang z ikonografii i legend, i sceneri¢ swego polowania organizuje
wedtug znanych plastycznych przedstawien. Tylko ze wszystkie obrazy pod-
porzadkowuje alegorii. Lowy chybiaja celu. Charty (Natég z Przyrodzeniem)
zbytkuja i zamiast pomagaé w schwytaniu jelenia, uganiaja si¢ za zdradliwym
zajacem (alegorig §wiata). Amplifikacja sceny, alegoreza obrazu.

sig w mySliwego, a jego cialo — w rumaka; wyposazenie towieckie, to (m. in.) pigé¢ strzal
tkwiacych w sercu mysliwego jeszcze od czasu mistycznego anielskiego postrzatu; ciato
(,,szkapa urodziwa”), ktére uSmierca on w koricu jedna ze strzat tkwiacych w ,,serdecznym
kotczanie”; scena, w ktérej bohater zabija strzatem z tuku $§wiat (,,w zajeczym kozuchu”),
wskutek czego ziemia oblewa si¢ krwia, a wlasciwie robi si¢ krwawy potop, ktéry omal nie
zalewa samego Syjonu; w koficu za$ najbardziej chyba celnie oddany moment przebudzenia,
czy raczej kreacja sennego obrazu, ktéry powstaje wskutek docierajacych juz do §wiadomosci
coraz silniej rzeczywistych wrazen zmystowych, przeksztalcajac je jednoczes$nie w obrazy
jeszcze nie kontrolowane, oniryczne, ale juz plynnie przechodzace w rzeczywisto$¢: ,,[...]
a wtym (rzecz prawdziwa!) / stanie przede mna tani nielgkliwa. / Gestymi tzami policzki
zalala / i chropawym mi¢ jezykiem lizala. / Z cudu takiego ocknalem si¢ z nocy / i
jakokolwiek mdlem otworzyl oczy, / a wznidsszy z ziemie oci¢zaty gltowe, / ujZrze przed
soba Swieta biataglowe, / ktéra mi serce masciami natarta, / a tzy mi z oczu wlosienica
starta.” (IV 45, 7-46) — wszystko to w pewien spos6b moze nas§ladowaé sen. Poniewaz — jak
wiadomo — plynnos§¢, niestabilna tozsamo$¢ i rdéznego rodzaju niekonsekwencje sa
wlasciwo$cia marzen sennych, réwniez niekonsekwencje sktadniowe, ktére pojawiaja sie w
poetyckim opisie snu, moga wydawaé si¢ w tym miejscu uzasadnione.

2T Mitosci Boskiej i ludzkiej skutki réine, s. 68.

28 Jak to wida¢ na przyktad w Lowach sw. Eustachego z kwatery tryptyku Sw. Tréjcy
z kaplicy S$wigtokrzyskiej w katedrze na Wawelu w Krakowie. (Zob. M. Otto -
Michatowska, Gotyckie malarstwo tablicowe w Polsce, Warszawa 1982; tabl. 14.
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-PATRZCIE!”

Zludzenie naocznoSci — pisze Hanna Dziechcifiska — [...] sytuuje sig
przede wszystkim w ptaszczyZnie jezyka i stylu. Dzieje si¢ to wéwczas, gdy
pisarz formuje materi¢ jezyka tak, by odwotujac si¢ do wyobraZzni czytel-
nika ewokowata ona skojarzenia plastyczne i spektakularne, sceniczne
niemal, gdy poszukuje jezykowych ekwiwalentéw gestu, gdy przywotuje
zwroty deiktyczne bezposrednio wskazujace przedmiot wypowiedzi?’.

To wtadnie takie jezykowe ekwiwalenty gestu sa u Twardowskiego szcze-
g6lnie znamienne. Nietrudno jest bowiem wskazaé — méwiac za J. Stawini-
skim — hipotetyczne konteksty interpretacyjne dla poszczegdlnych, czasem
catkiem obszernych, ustgpéw Kasprowych poematéw: alegorie uktadajg sig¢
niejako w mape wybranych poetyckim rozstrzygnigciem przektadéw z tekstu
wizualnego na tekst jezykowy’. Kontekstéw interpretacyjnych zatem
w istocie mozna tu wskaza¢ bardzo wiele (niekoniecznie z ostatecznym
wskazaniem na takie a nie inne przedstawienie) — bardzo wiele zostato juz
zreszta przez badaczy wskazanych®'. Ale oprécz podobiefistw objawiaja-
cych si¢ w opisie, wazne wydaja si¢ rOwniez te, ktoére przenikaja wilasnie
do samej frazy poetyckiej, te uwewng¢trzniajace obraz, wpisujace go
w zdanie, czy moze raczej — zdanie opisujace na obrazie (jak w geometrii).
Spojrzenie organizuje bowiem w utworach Twardowskiego nawet konstruk-
cje zdaniowe. Jezeli — jak pisze Jan Bialostocki — kontakty miedzy sztuka
stowa a sztukami wizualnymi przebiegajace na ptaszczyZnie tematéw i mo-
tywow, beda zwiazkami nie pomigdzy jezykiem a hipotetycznym jezykiem
wizualnym lecz pomiedzy sztuka a literatura®’, to prawdziwych relacji
strukturalnych nalezatoby szukaé — tak jak technik kreowania punktéw wi-
dzenia (tartuski dyskurs semiotyczny)— wtasnie w konstrukcjach zdaniowych??.

YDziechcinska, dz cyt,s. 98.

30 pisze Jurij bLotman: ,sama natura aktu intelektualnego moze zostaé opisana w
terminach przektadu” (Kultura i eksplozja, przet. B. Zylko, Warszawa 1999, s. 34).

MK am y kows ki, dz. cyt, passim; Grze §kowiak, Wprowadzenie do
lektury, w: Twardows ki, £déd{ mtodzi, s. 15-24.

327ob.J.Biatostocki, Stowoiobraz, w: Stowo i obraz. Materiaty Sympozjum
Komitetu Nauk o Sztuce Polskiej Akademii Nauk, Nieborow, 29 wrzesnia—1 paZdziernika
1977 r., red. A. Morawiniska, Warszawa 1982, s. 12-13.

33 Punkty widzenia” tekstu literackiego, o ktérych pisat B. Uspienski (Strukturalna
wspdlnota réinych rodzajow sztuki {na przyktadzie malarstwa i literatury), przet. Z. Zaron,
w: Semiotyka kultury, oprac. E. Janus, M. R. Mayenowa, Warszawa 1975) takze przeciez sa
konsekwencja odpowiedniego uksztattowania zdan.
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We wspominanym juz opisie alegorycznych towéw z IV piesni Pochodni
wielokrotnemu zadziwieniu bohatera towarzysza petne ekspresji wykrzyk-
niki: ,,patrzcie, jakie dziwy!” (IV 32, 1); ,patrz, jak wyprawia czart swoj¢
nauke!” (IV 36, 4). Te werbalne odwotania do zmystu wzroku (jest ich
w Pochodni naprawde mnéstwo) sa by¢ moze wytacznie czysto retoryczny-
mi odwotaniami, a jednak projektuja pewien typ uwagi odbiorcy. Akcentuja
widzialno$¢, podkreSlaja, ze tekst, z ktérym obcujemy, i m it u j e
obraz. Kiedy w todzi mtodzi narrator zwraca si¢ do czytelnika: ,,a te kart
kilka, bedzie-li¢ si¢ zdato, / przeczytaj z taska, zabawi¢ cig¢ mato” (w. 75-
76), wyczuwamy w tym zaproszeniu do lektury przynajmniej réwnowage
miedzy odwotaniem do widzialno$ci a odwotaniem do komunikacji werbal-
nej. Kiedy za$ narrator Pochodni wola ,patrzcie!”, wéwczas — choéby nie
wiem jak bardzo chcie¢ uniknaé kanonicznych sformutowan — w Zzaden spo-
s6b nie udaje si¢ pomina¢ milczeniem horacjafiskiego ut pictura poesis.
Poematy Twardowskiego rzeczywiscie wydajg si¢ tekstami — by uzy¢ ter-
minologii Edwarda Balcerzana — ukreowanymi jezykowo i zapamigtanymi
malarsko®*. Co najwazniejsze (staraliSmy sig to unaoczni¢) — podbudowane
sq konkretna widzialno$cia, mozliwa do wskazania; gdy za$ nie udaje si¢
znaleZ¢ takiej konkretnej widzialno$ci — wéwczas samo w sk azy w a-
nie obecne w jezyku, owe wyrazenia deiktyczne, o ktérych wspominata
Hanna Dziechcifiska, nabieraja charakteru znaku relacji z obrazem ,,T u,
pod choragwiami, / czujng straz zasadzita Smieré u pierwszej brony, /
t a m Gtdd, brat jej rodzony, strzeze z drugiej strony” — czytamy w Biczu
Bozym (k A3v) (podkreslenia moje — A. Cz.), politycznym poemacie na-

Szego autora35.

PISANIE OBRAZEM

Obcujac z religijnymi alegoriami Twardowskiego mozna odnie$§¢ wraze-
nie, ze poeta (w akcie pisania) stara si¢ w jezyku stworzy¢ odpowiednik
przedstawienia obrazowego: te alegorie wydaja si¢ by¢ jaka$ proba przeko-
dowania — £.0d7Z mtodzi i Pochodnia imituja perswazyjno$¢ i sugestywnosé
przekazu barokowych przedstawien plastycznych.

% Balcerzan, dz cyt,s. 22.
35 Cytuje za edycja: K. Twardows ki, Bicz Bozy abo krwawe tzy utrapionej
matki ojczyzny polskiej..., Krakéw 1649 (w druk. M. Filipowskiego).
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Co zatem waznego mozna zaobserwowac w pisarskich rozstrzygnigciach
poety nawrdéconego? Chyba to, ze czyni on poetycka materia bezbiednie
rozpoznawalne, oferowane przez potrydencka kulturg gotowe teksty nie-
werbalne, ktére organizuja wyobraZni¢ znacznie precyzyjniej niz stowa.
Wielka jest sita sugestii obrazu.

Parnas w Pochodni Mitosci Bozej to géra pogarniska i ,,pletliwa” (I 28,
4). Twardowski nie konstruuje wprawdzie ani emblematéw ani, tym bar-
dziej, kaligramdéw, ale juz w samych tytutach zmusza odbiorce, by odwo-
tywal si¢ on do pewnych alegorii przedstawieniowych. Méwimy: odbiorce,
poniewaz okreS§lenie ,,widz” byloby w tym przypadku jednak nieadekwatne,
»czytelnik” za$ zbyt ogdlne i wtasciwie nieostre: odczytywaé mozna pismo,
znaki, teksty — wszystko moze znaczy¢.

Przekodowanie, jakiego dokonuje Twardowski w Pochodni i tych miej-
scach fodzi mtodzi, gdzie oddala si¢ od prostego opisu, jest operacja
stosunkowo skomplikowang. Pierwszym (rudymentarnym) poziomem takiego
przektadu z obrazka na jezyk bedzie — zwyczajnie — opis obrazka. Opis
ikonograficzny. OczywiScie, jest on podszyty interpretacja — to nie-
uniknione. Ale zawsze to tylko opis. ,,Poszedtem dalej, gdzie na wielkiej
sali / dtugimi rzedy tablice wisialy, / na nich siedm grzech6éw $miertelnych
obrazy” — zaczyna poeta jedna z takich deskrypcji w Lodzi mtodzi (w. 541-
543). Drugim poziomem byloby dopisanie do ikonu fabuty, rozpisanie fabu-
larnej wirtualnoSci przedstawienia, czyli — strategia amplifikacyjna. To
najczestsza operacja pisarska, jaka wybiera autor Pochodni. Trzecim
poziomem bytoby wreszcie oddzielenie obrazu poetyckiego od wyobrazenia
plastycznego i przesunigcie w gtab jezyka samej widzialno$ci. Stowna
konstrukcja metafory — oto poziom trzeci. Bo istotna widzialno$¢ dzieje sig
woéwczas w spigciach migdzy stowami a nie jest sprowadzalna do zadnego
z nich, przy czym dziataja wtedy wszystkie znaczeniowe komponenty wyra-
z6w. Nie chodzi chyba o to, zeby stowo sprowadzi¢ do samej tylko przed-
stawialnodci, do samej jego mocy ewokatywnej; nie chodzi tu nawet o In-
gardenowa warstwg wygladéw. Nad opisem dzieje si¢ jeszcze co$. Nie sama
ewokacja, ale nagle rozblyski znaczen ponad nia. Jak iskrzenie na linii
wysokiego napigcia.

Tak bardzo relacyjny charakter poezji autora Pochodni, a szczegdllnie
odbywajace si¢ w przestrzeni tych tekstéw wzajemne przenikanie stowa
i alegorycznych obrazéw (zwtaszcza, ze poematy Twardowskiego nie sa
zbiorami emblematéw) sprawia, ze wprost narzuca si¢ w badaniu tych
zjawisk s pojrzenie intertekstualne; Strategia — pisze o tym
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Jonathan Culler — wskazywania na uczestnictwo dzieta w pewnej przestrzeni
wypowiedzeniowej*®. Nie — tekst wiktajacy sie i rozpraszajacy w mgtawi-
cach pleniacych sig¢ relacji, ale potwierdzajacy wtasne znaczenia w ukazy-
waniu odbiorcy mozliwo$ci kreowania powigzan z tekstami innego kodu,
u autora todzi mtodzi — kodu perswazji wizualnej.

Z werbalizowanych do§wiadczen i intuicji czlowieka rodzi si¢ obrazowy
jezyk, ktéry (modelujac z kolei do§wiadczenie — na zasadzie sprzg¢zenia
zwrotnego) lezy u korzeni alegorycznych przedstawien. Przez fakt ich
popularno$ci, rozpowszechnienia za pomoca druku, zywej obecnos$ci w kul-
turze — catego tego ,ruchu zmian, ruchu trwania” — alegoria przedsta-
wieniowa, dzigki swej dyskursywnej naturze, zaczyna na powr6t wnikaé do
jezyka, takze do jezyka literatury, i ustanawia¢ w ten sposéb nowe zwiazki,
odtad juz — miedzy sztuka plastyczna a sztuka literacka. Ruch, zmiana
i wszystko, co ,,pomiedzy” — to aspekty tej poezji, ktére wprowadzaja
w pole widzenia odbiorcy nowy punkt odniesienia, punkt wykraczajacy poza
granice kodu, w jakim utrwalone jest dzieto. W pewnej stownej przestrzeni
zbiegaja si¢ i krzyzuja liczne teksty niewerbalne, ktére — poddane ponowne;j
organizacji — komponuja si¢ w jeden jezyk. Jezyk migedzytekstowy.

Poematy alegoryczne Twardowskiego naSladuja struktur¢ emblematéw,
wydaja si¢ niekiedy do ztudzenia przypominac stowng odpowiedZ na obraz.
Pierwotnie wyraz emblema znaczyt tyle co mozaika®’. Mozaika cytatéw,
mozaika obrazéw, kalejdoskop wizualno-brzmieniowy. Wyglada na to, Ze
intertekstualno$¢ jest nie tylko pewnym aspektem tej literatury, ale ze
wlasciwie stanowi zasadg¢ jej istnienia.

3 Por. J. Culler, Presupozycje i intertekstualnosé, przet. K. Rosner, ,,Pamietnik
Literacki” 1980, z. 3, s. 299.
TPele, dz cyt., s. 17.



126 AGNIESZKA CZECHOWICZ

KASPER TWARDOWSKI. BETWEEN THE LOOK AND THE LANGUAGE

Summary

Twardowski’s allegorical poems imitate the structure of emblems; sometimes they seem
to be completely like a verbal response to an image. The poet does not use abstraction, he
does not compose the world of his works of the speculative matter of notions and names
— he will always translate them into a visible, concrete thing. His language is exactly the
language of translation; often it is relatively simple: he names what the eye can see, he
makes the allegorical picture move by the dynamics of verbal presentation: the description
of the action, accumulation of the presented details.

Twardowski’s poems, if their connections are shown (as can be seen e.g. in the
contemporary edition of £dd7Z mtodzi?) with emblems, extraordinary popular and dynamically
spreading at the beginning of the 17" century, reveal important networks of relations that
connect them to exactly this domain of art., they reveal their own representational
dimension.

Verbal references to the sight that are really numerous in the works of the author of
Pochodnia project a certain type of recipient: they stress visibility, they underline the fact
that the text with which we are dealing imitates the image.

Twardowski does re-coding of three kinds. The first level of such a translation from
image to language is a plain description of the picture; an iconographic description. The
second level is adding a plot to the icon; rendering the virtual character of the presentation
in writing, which is the amplification strategy. And finally, the third level would be
separating the poetic image from the visual imagination and moving the very visibility into
the language. The verbal construction of the metaphor — that is the third level.

A highly relational character of this poetry, and particularly the mutual penetration of the
work and allegorical images taking place in the space of Twardowski’s texts (especially
when the poems are not collections of emblems) are the cause why in the research
procedure the intertextual approach seems to be the best one.
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