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Kolor w ekfrazach Jacka Kaczmarskiego

W obszernym dorobku poetyckim Jacka Kaczmarskiego znaczące miejsce zajmują ekfrazy
. Sporo tekstów rozproszonych po rozmaitych zbiorkach poetyckich i nagraniach płytowych Kaczmarskiego nosi ewidentne cechy zastosowania tego zabiegu literackiego. Musiał być szczególnie atrakcyjny dla poety, skoro uczynił on ekfrazę zasadą porządkującą jeden z najważniejszych w jego dorobku tomów (drugi w kolejności, wydany najpierw przez Agencję Fonograficzną OSA, potem przez POMATON), zatytułowany Muzeum. Zawiera on w swojej ostatecznej wersji (z 1991 oraz późniejsze nagrania) dwadzieścia jeden opracowanych muzycznie tekstów, które – jeśli pominąć dwa pierwsze o charakterze wstępu (Modlitwa o wschodzie słońca i Szturm) – są nominalnymi ekfrazami, opisującymi poszczególne obrazy i grafiki autorstwa Jana Matejki, Piotra Norblina, Maksymiliana Gierymskiego, Piotra Michałowskiego, Jacka Malczewskiego, Stanisława Masłowskiego, Francisco Goi, Brunona Schulza, Witkacego, Andrzeja Wróblewskiego, Jerzego Krawczyka, Bronisława Wojciecha Linkego, Józefa Gielniaka
. Taki dobór dzieł, dobór tekstów artystycznych, nie wydaje się być przypadkowy, wyznacza raczej osobisty odautorski kanon, z jednej strony mocno zakotwiczony w tradycji romantycznej i neoromantycznej, szczególnie Kaczmarskiemu bliskiej; z drugiej zaś strony oscylujący w stronę twórczości w duchu tragicznego absurdu, groteski i surrealizmu. Kanon ten winien być jeszcze uzupełniony nazwiskami „starych mistrzów”, do których Kaczmarski z upodobaniem odnosi się w tekstach spoza dość jednolitego tematycznie Muzeum: Andrea Mantegni, Hansa Holbeina Młodszego, Hieronima Boscha, Rembrandta, Caravaggia, Fransa Halsa, Albrechta Dürera, Albrechta Altdorfera, Johannesa Vermeera i – nade wszystko – Pietera Bruegla Starszego
, jednego z najważniejszych mistrzów poety
. 

Należy od razu zaznaczyć, że na pierwszy rzut oka to nie kolorystyka stanowi ten walor dzieła malarskiego, na który Kaczmarski w swoich poetycko-muzycznych interpretacjach jest najbardziej wyczulony. Dla Kaczmarskiego bowiem zawsze pierwszorzędne znaczenie ma narracyjność obrazu, zawarta w nim potencjalnie historia przeznaczona do opowiedzenia oraz możliwości, jakie ta opowiedziana historia stwarza dla jej swobodnej interpretacji. Obraz jest zatem dla Kaczmarskiego swego rodzaju strukturą przenoszącą mit, który zostaje przez artystę opowiedziany (zważywszy na sposób prezentowania tekstu jako piosenki poetyckiej – to nawet w wyreżyserowany sposób odegrany) oraz – co szczególnie ważne – poddany stosownej egzegezie, wyjaśnieniu. Taką przede wszystkim egzegetyczną funkcję spełnia ekfraza. Poza tym jednak każda z ekfraz Kaczmarskiego wyraża wysiłek – niekiedy nad podziw ambitny – uchwycenia tego, co można by nazwać klimatem, nastrojem czy też atmosferą obrazu, a co de facto stanowi próbę zwerbalizowania estetycznych doznań widza, kontemplującego dzieło sztuki. W tego rodzaju poetyckich studiach nad obrazem nie może zostać pominięty jego aspekt kolorystyczny, nawet jeśli kolorystyka ta nie poddaje się literalnemu wypowiedzeniu lub jeśli poeta koncentruje się tylko na jej wybranych aspektach. Ta ewidentna niedosłowność w prezentowaniu kolorystyki dzieła malarskiego niewątpliwie charakteryzuje ekfrazy Kaczmarskiego, w których – jak już wspomniano – element interpretacji dominuje nad prostym opisem – „streszczeniem” obrazu. Odnieść można wrażenie, że takiemu bezpośredniemu opisaniu poddaje się u Kaczmarskiego jedynie światłocień oraz faktura przedstawianej materii, na co świadectwa odnaleźć można w licznych tekstach, z których przywołam jedynie cztery wybrane fragmenty:

Przez lat trzysta kotara Vermeera

Jedwabnemu lśnić światłu pozwoli

(Alegoria malarstwa, ww. 17-18)
Słońce się łukiem stacza coraz niżej

Cienie po ziemi przechodzą bez śladu.

(Pejzaż z trzema krzyżami, ww. 7-8)

Na ścianach mroźny osad wilgoci

[…]

Płomieniem ciemnym świeca się kopci

(Wigilia na Syberii, ww. 5, 7)

Pusta ulica pachnie deszczem

W drzewach jasny puszy się liść

(Wiosna 1905, ww. 29-30)

Znacznie rzadziej przytrafia się Kaczmarskiemu czynić z koloru klucz albo interpretacyjne tło dla wykładni symboliki obrazu. Najbardziej charakterystycznym tekstem tego typu jest Czerwony autobus według obrazu Linkego, gdzie pomysł metafory Polski jako autobusu jest – podług słów samego Kaczmarskiego – „w stylu Wysockiego” i „trochę mechaniczny”
. Ciekawsze wydają się motywy błękitu i tęczy w tym samym tekście, zaczerpnięte już nie z groteskowo mrocznego obrazu Linkego
, ale jakby z cukierkowej kolorystyki socrealistycznego plakatu Wojciecha Fangora, Alfreda Lenicy czy Aleksandra Kobzdeja
. 

Zależy mi jednak na tym, aby posłużyć się przykładem, którego przekaz w większym stopniu posiada cechy uniwersalności, jak np. Pejzaż zimowy z cyklu Wojna postu z karnawałem. Piosenka ta kondensuje w sobie elementy dwóch tematycznie zbliżonych obrazów Bruegla: Myśliwi na śniegu oraz Pejzaż zimowy z pułapką na ptaki (obydwa z 1565 roku). Trzy elementy scalają te nieodległe chronologicznie dzieła w jeden spójny przekaz: po pierwsze jest to tło pejzażu, które stanowi pokryta śniegiem wyżyna, gdzie perspektywę wyznaczają ukośne linie i płaszczyzny dachów widocznego na obrazie miasteczka oraz pionowe ciemne linie drzew; po drugie – motyw zabawy w ślizgawkę na zamarzniętej rzece; po trzecie zaś – czarne sylwetki ptaków na tle ciemnego zimowe nieba, kontrastujące dodatkowo z jasnością śniegu. Wszystkie te trzy elementy uchwycone zostały w trzykrotnie powracającym refrenie piosenki:

Człowiek w śniegu – krwi sczerniałej kropla.

Ludzie w śniegu – urojenie roju.

Drzewa w śniegu – żył i tętnic obraz.

Domy w śniegu – Betlejem spokoju.

Kruki na bieli – granatowe zabawki,

Ponurzy anieli codziennej ślizgawki.

(Pejzaż zimowy, ww. 1-8)

Kaczmarski, interpretując obraz, skoncentrował się przede wszystkim na Breuglowskim temacie zabawy, odczytując ją metaforycznie jako obraz życia i zwracając uwagę na nieco posępny klimat, w jakim ona przebiega
. Podobnie jak u Breugla, u Kaczmarskiego zabawa ta rozgrywa się w ściśle odgraniczonej przestrzeni, tak jak o tym pisze Johan Huizinga: „Bardziej jeszcze uderzające od ograniczenia w czasie jest przestrzenne ograniczenie zabawy. Każda zabawa rozgrywa się w obrębie miejsca i terenu, który już uprzednio wytyczony został w sposób materialny czy też tylko idealny, umyślnie bądź też jakby sam przez się”
. Bardzo wyraźnie to materialne odgraniczenie przestrzeni zabawy wyczuwalne jest u Breugla: wyznacza ją koryto rzeki, zepchnięte w głąb perspektywy a jednocześnie wycentrowane, jakby dla podkreślenia wagi tego tematycznego elementu obrazu, dla którego pozostałe elementy pejzażu stanowią w jakimś sensie ramę
. 

W interpretacji Kaczmarskiego w funkcji ramy (refrenu, który poddany jest również odmiennemu w stosunku do całości piosenki opracowaniu muzycznemu, opartemu na kontrastującym metrum) wykorzystany został właśnie kolor: z pozoru jest to tylko granat i czerń, w istocie każdy wers refrenu obudowany jest opozycją bieli śniegu i kontrastujących z tą wszechobecną bielą zaznaczających się na niej plam: ciemnego brązu drzew, rudawej czerwieni cegły budynków, granatu miniaturowych, „zabawkowych” kruków, sczerniałej czerwieni wizerunku człowieka, zredukowanego do jednej tylko kropli krwi (piękna metafora o dwóch kierunkach, obrazująca bowiem zarówno miniaturyzację postaci ludzkiej jak i dramatyczny wymiar człowieczej egzystencji, uchwycony przez malarza
). Kolor jest tu zatem nie tylko elementem ekfratycznej relacji z obrazu, ale ponadto pełni funkcję komentującą, przede wszystkim wchodzi w skład najbardziej znaczących, niejako „kluczowych” metafor refrenu. 

Podobnie rzecz ma się w przypadku piosenki Upadek Ikara do obrazu Bruegla Pejzaż ze spadającym Ikarem (około 1558), gdzie Kaczmarski również naśladuje po swojemu rozumianą koncepcję tego pejzażu, w którym rama przerasta centralne zdarzenie malowidła: upadek Ikara, jeden dyskretnie zarysowany element w powodzi tętniącego pastelowymi barwami i światłem życia: 

W płynnym świetle oddalenia

Drży niepewny siebie cel

Miasto blasku, port wytchnienia

Szmaragd, błękit, róż i biel. 

(Upadek Ikara, ww. 17-20)

Kaczmarski podąża wiernie za swoją interpretacją Pejzażu ze spadającym Ikarem, który uważał za dzieło Bruegla, gdzie „niepojętość, niezrozumiałość świata jest najbardziej zaakcentowana […] a tragedia jest gdzieś z boku, niedostrzegalna”
. Klęskę Ikara również odnotowuje poeta jakby na marginesie – w refrenie, mającym tym razem postać zmetaforyzowanego komentarza, opartego na motywach bieli i załamanego w wodzie światła, które w charakterystyczny sposób rozjaśnia obraz Bruegla:

Odurzone nieba skalą

Morze marszczy się beztrosko

Z migotliwą tańczy falą

Białe piórko z kroplą wosku

(tamże, ww. 9-12)
Najczęściej jednak w ekfrazach Kaczmarskiego nadrzędna tonacja kolorystyczna obrazu zostaje niejako „rozłamana” na szereg rekwizytów, mających za zadanie wydobyć zarówno kolor jak i powiązaną z nim fakturę. Charakterystycznym przykładem może być Somosierra z cyklu Muzeum, do obrazów Piotra Michałowskiego: Szarża w wąwozie Somosierra oraz Bitwa pod Somosierrą (w krakowskim Muzeum Narodowym)
. W przypadku tych obrazów, a w szczególności Bitwy pod Somosierrą, w których lawa brązów zdaje się wprost przytłaczać całkowitą strukturę malowidła, Kaczmarskiemu zależało na zwizualizowaniu z jednej strony ciemnych i matowych barw ziemi, z drugiej zaś – lśniącej czerwieni i złota ognia, któremu Michałowski nadaje nieomal płynną postać
. Kaczmarski uwypukla ten podwójny akcent kolorystyczny w taki sposób, że wyrażeniom identyfikowalnym z pojęciem ognia i jego barw towarzyszą kolory mokrej (a więc tym bardziej przyciemnionej i zmatowiałej
) gliny i skały:

Pod prąd wąwozem w twarz ognistym wiatrom

Po końskie brzuchy w nurt płynącej lawy

Przez szwoleżerów łatwopalny szwadron

Gardła armatnie kolanami dławić

W mokry mrok topi głowy szwoleżerów

Deszcz gliny ziemi i rozbitej skały

(Somosierra, ww. 1-6)

Zauważalnie podobny zabieg zastosowano w tekstach Zatruta studnia oraz Powrót z Syberii z tego samego cyklu. Istnieją co najmniej dwa obrazy Malczewskiego pod tym ostatnim tytułem oraz sześć zatytułowanych Zatruta studnia (nawiasem mówiąc, piosenka Kaczmarskiego zdaje się najbardziej korespondować z chronologicznie piątym z nich), prawie wszystkie jednak powiązane są tym samym elementem kolorystycznym, jaki nadaje im tło przedstawiające gliniastą ziemię o rozmytych barwach: 

Po rudej ziemi grabarz żuk pomału

Swa kulę ziemską ku jej losom toczy

Po rudych kudłach umęczone fauny

Drapią się chyłkiem ocierając oczy

(Powrót z Syberii, ww. 1-4)

Kaczmarski, najpewniej inspirując się Zatrutą studnią V, gdzie wodnista biel śniegu poprzerzynana została strużkami żółtawej gliny, charakteryzuje nie tylko samą kolorystykę obrazu, ale przede wszystkim upiorne wrażenie, jakie ona czyni; zestawiając przezroczystą jasność wody i jadowitą żółć gliny:

Mróz tak siarczysty, że palce zagina

Lecz tam gdzie studnię pod lodowce wbito

Ciałami zmarłych przetrawiona glina

Cieczą zdrój jasny syci jadowitą

(Zatruta studnia, ww. 1-4)

To wyraźne podkreślenie subiektywnie odczuwanej jakości koloru i jego waloryzacji, korespondującej z ogólną wymową dzieła, wynika przede wszystkim z nastawienia podmiotu mówiącego na momentalne rozszyfrowanie treści obrazu. Zabieg ekphrasis nie jest zatem dla Kaczmarskiego prostą charakterystyką, w przeciwnym bowiem razie w ogóle nie miałby rangi zabiegu literackiego: opis spełnia od razu funkcję interpretacyjną, zanim jeszcze poeta explicite przystąpi do egzegezy, która tylko potwierdza to, co zostało już właściwie powiedziane poprzez dookreślenie koloru:

Kto się tej wody chociaż raz napije

Tego oplotą jadowite żmije

Nie zazna serca spokojnego bicia

Ni chwili myśli spokojnej za życia. 

(tamże, ww. 9-12)

W Powrocie z Syberii z kolei, wskazanie w inicjalnym wersie na ten element obrazu, który de facto wyeksponowany został przez malarza na pierwszym planie: a mianowicie na ziemię o nasyconym, głębokim („rudym”) kolorze, i na motyw żuka-grabarza, ujawnia, co – zdaniem poety – stanowi właściwy przedmiot dzieła. Jest to pogrzeb. I, podobnie jak w wypadku Zatrutej studni, bezpośrednie opowiedzenie tego sensu następuje dopiero w kolejnych wersach, gdy właściwie najistotniejsze zostało już wypowiedziane. 

Oszczędnie stosowana przez Kaczmarskiego motywika kolorów jest zatem dla poety pretekstem do poszukiwania interesujących szczegółowych rozwiązań poetyckich, przy czym daje się jednak obserwować w ich repertuarze pewna powtarzalność funkcji. Kolor może być zatem elementem prostej alegorii, środkiem wizualizacji klimatu, atmosfery czy też nastroju obrazu, może ponadto służyć budowie ramy, scalającej sens obrazu, może wreszcie, jako część opisu, kierunkować interpretację obrazu przed lub w miejsce jej bezpośredniej werbalizacji. Przeanalizowanie różnorodności tych funkcji stanie się zapewne interesującą partią z niecierpliwością wyczekiwanej przez słuchaczy i czytelników poezji śpiewanej Jacka Kaczmarskiego monografii na temat bogatych związków twórczości tego poety z rozmaitymi sztukami wizualnymi. 

� Kontrowersje związane z używaniem tego pojęcia skłaniają mnie do wyjaśnienia, w jaki sposób będę się nim posługiwać w niniejszym tekście. Ekfrazę rozumiem w wąskim sensie jako tekst literacki opisujący konkretne dzieło sztuki, przy czym intencja takiego opisania została przez autora eksplicytnie wyrażona. Por. A. Dziadek, Problem ekphrasis – dwa Widoki Delft (Adam Czerniawski, Adam Zagajewski), „Teksty Drugie” 2000, nr 4, s. 146 (i dalej).


� Wszystkie dane na temat albumu, o którym mowa w niniejszym artykule, pochodzą ze strony � HYPERLINK "http://www.kaczmarski.art.pl" ��www.kaczmarski.art.pl� – oficjalnej internetowej strony Jacka Kaczmarskiego. Stamtąd zaczerpnięto również cytaty z tekstów piosenek. 


� M.in. Pejzaż z trzema krzyżami według Andrea Mantegni (Głupi Jasio), Ambasadorowie według Hansa Holbeina Młodszego (Kosmopolak), Pejzaż z szubienicą, Przypowieść o ślepcach, Pejzaż zimowy i Wojna postu z karnawałem oraz Upadek Ikara według Petera Breughla Starszego (Mury, Carmagnole 1981, Wojna postu z karnawałem oraz Mimochodem), Syn marnotrawny według Hieronima Boscha i Rembrandta van Rijn, Astrolog według Rembrandta, Szulerzy według Caravaggia, Portret zbiorowy w zabytkowym wnętrzu i Portret zbiorowy we wnętrzu – dom opieki według Fransa Halsa, Siedem grzechów głównych według Albrechta Dürera i Albrechta Altdorfera (Wojna postu z karnawałem), oraz wiele innych.


� Por. J. Kaczmarski, rozmowa z Jolantą Piątek z cyklu audycji w Radiu Wrocław: Za dużo czerwonego, „Odra” 2002, nr 2 (483), s. 31. Kaczmarski nazywa tam Bruegla „realistą i epikiem metafizycznym”.


� J. Kaczmarski, rozmowa z Natalią Gorbaniewską: Solidarność z Polską powinna mieć swój odrębny wyraz, „Kontakt” 1982.


� Zob. obraz Linkego Czerwony autobus, np. w: S. Kobyliński, Bronisław Wojciech Linke: studium warsztatu plastycznego, Warszawa 1969, il. XII, [wkładka]. 


� Zob. np. Budowa Fangora (Muzeum Sztuki w Łodzi), szkic do Podaj cegłę Kobzdeja (Muzeum Narodowe, Wrocław), Na budowli Lenicy (Muzeum Narodowe, Warszawa). Obrazy dostępne na stronie internetowej pod adresem � HYPERLINK "http://www.artyzm.com/obraz.php?id=5563" ��http://www.artyzm.com/obraz.php?id=5563�. Szkic Kobzdeja również w zbiorze: Aleksander Kobzdej, pod red. K. Czartoryskiej i P. Rogacza, Warszawa 2006, s. 21.


� Por. R. M. i R. Hagen, Pieter Bruegel starszy, około 1525-1569: chłopi, dziwacy i demony, przeł. E. Tomczyk, Warszawa 2001, s. 50, 63.


� J. Huizinga, Homo ludens. Zabawa jako źródło kultury, przeł. M. Kurecka, W. Wirpsza, Warszawa 1998, s. 26.


� Na temat zagadnienia ramy i tła w sztukach plastycznych zob. B. Uspienski, Strukturalna wspólnota sztuk, przeł. Z. Zaron, [w:] Semiotyka kultury, oprac. E. Janus i M. R. Mayenowa, wstęp S. Żółkiewski, Warszawa 1977, s. 192-195, 204-206, 210-212.


� Niektóre interpretacje Pejzażu zimowego z pułapką na ptaki prowadzą w kierunku odczytania obrazu jako przestrogi przed głupotą i nierozwagą, co miałyby symbolizować dwie sylwetki ptaków o rozmiarach równych rozmiarom postaci ludzkich. Por. R. M. i R. Hagen, dz. cyt., s. 50; G. W. Menzel, Piotr Bruegel Starszy, przeł. A. M. Linke, Warszawa 1969, s. 72.


� Cyt. za: J. Kaczmarski, rozmowa z Jolantą Piątek z cyklu audycji w Radiu Wrocław, Za dużo czerwonego, dz. cyt., s. 31. Por. także R. M. i R. Hagen, dz. cyt., s. 61: „Koncentrując się na ludziach, łatwo zapomina się, że zajmuja oni tak niewiele miejsca na obrazie. Są wizualnie otoczeni przez zatokę z drzewami, góry […]. Bruegel przedstawia nierealną różnorodność i prawie niewymierność przestrzeni. Ukazuje znikomość człowieka w porównaniu z «rozmiarami całego świata»”.


� Można przy tym brać pod uwagę przynajmniej cztery obrazy Michałowskiego pod takimi tytułami: Bitwa pod Somosierrą (ok. 1835-1837), Bitwa pod Somosierrą (1840-1844?), Szarża w wąwozie Somosierry (ok. 1844-1845) oraz szkic na kartonie do Szarży w wąwozie Somosierry. Zob. np. A. Zenczak, Piotr Michałowski, 1800-1855: wystawa dzieł artysty w dwusetną rocznicę urodzin, Kraków 2000, il. 118, s. 172; il. 119, s. 173; il. 120, s. 175; il. 121, s. 176. 


� Skojarzenie z ogniem miała wzbudzać, zgodnie z intencją malarza, referowaną we wspomnieniach jego żony, szczególnie Szarża w wąwozie Somosierry: „«bitwa ta, ściśnięta w wąwozie, powinna wyglądać jakoby ognista błyskawica, przedzierająca płótno od góry do dołu»”. Cyt. za: tamże, s. 174.


� Michałowski owo zmatowienie uzyskuje poprzez wizualizację kurzu, mgły i dymu, na wszystkich czterech obrazach. Por. tamże, s. 121.
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