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The article — in its first part titled The space of theory — brings a discussion and interpretation of
the theoretical views concerning ekphrasis formulated by W.J.T. Mitchell in the essay Ekphrasis
and the Other. The second part of the article — The space of practice and the space of picture —
aims to make an attempt at a practical application of Mitchell's theoretical postulates. To the
reading in the spirit of his theoretical considerations is submitted the description of Jean-Baptiste
Greuze’s picture A Girl with a Dead Canary, which we find in Denis Diderot's Salon 1765.

[...] stowo w pewien sposcb zamieszkuje przestrzer obrazu.

Jacques Derrida, Prawda w malarstwie

1. Przestrzen teorii

Trzy kolejne fazy, naznaczone — jak przekonuje W.J.T. Mitchell —
nieredukowalng ambiwalencjg, konstytuuja proces ekfrastycznej fascy-
nacjil. Pierwsza z nich to ekfrastyczna obojetnosc [ekphrastic indifferen-
ce], ktorej zrodtem jest przekonanie, ze ekfraza jest po prostu niemozliwa.
Stanowisko to, ugruntowane na prze$wiadczeniu o nieprzezwyciezalnym
dystansie miedzy réznymi mediami — jezykiem i obrazem — oraz spo-
sobami ich percepcji, staje sie tlem dla prostej refutacji: deskrypcja
[description] nigdy nie stanie sie depikcja [depiction]:

Reprezentacja werbalna nie moze uobecniaé [represent] — czyli czyni¢ obecnym
[present] — swego obiektu w ten sam sposéb, jak reprezentacja wizualna. Moze
ona odwolywaé sie do tego obiektu, opisywaé go, przywolywaé, ale nigdy nie moze
przedstawié jego wizualnej obecno$ci, w taki sposéb, w jaki czynig to obrazy
[PT 152].

1 Por. W.J.T. Mitchell, Ekphrasis and the Other, [w:] tenze, Picture Theory. Essays on

Verbal and Visual Representation, Chicago—London 1994, s. 152-156. Kolejne cytaty z tej
pozycji bezposrednio w tekscie gtéwnym opatrzone skrétem PT.
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Druga faze wymieniong przez Mitchella stanowi ekfrastyczna nadzie-
ja lekphrastic hopel, czyli fundament, na ktérym bazuje cata ekfrastyczna
literatura: przekonanie o sile czytelniczej wyobrazni oraz nieograniczone;j
mocy poetyckiego jezyka, ktéry pozwala w pelni uobecnié rzecz za po-
$rednictwem swoich znakéw — przedstawiajac pewien obiekt wyswiadcza
nam przystuge i momentalnie skrywa sie za przedstawieniem, jest trans-
parentny, poniewaz poSwieca swoje wlasne istnienie na rzecz uobecnia-
nego przedmiotu. Jednak u kresu realizacji tego pragnienia czyha ostatni
wyznaczany przez Mitchella etap ekfrastycznej fascynacji — ekfrastyczny
strach [ekphrastic fear], czyli moment oporu — ktérego kanoniczny przy-
ktad dostrzega Mitchell juz w Laokoonie Gottholda E. Lessinga — przed
ostatecznym uchyleniem granicy oddzielajacej sztuki wizualne od wer-
balnych, sprzeciw wobec wolnej miedzy nimi wymiany i uniewaznienia
réznicy pomiedzy wlasciwymi dla nich érodkami wyrazu.

Skoro przezwyciezenie obcoSci staje sie gtéwnym warunkiem realiza-
¢ji ekfrastycznej nadziei, a ekfrastyczny strach prowadzi do préby utrzy-
mania opozycji miedzy slowem i obrazem, to ekfraza nieuchronnie lokuje
sie w przestrzeni agonu2: mamy zatem poetycki jezyk, ktéry podporzad-
kowaé¢ musi sobie z jednej strony przedstawienie wizualne, natomiast
z drugiej strony przedstawienie wizualne, ktére préobuje umknaé autory-
tatywnej wiadzy stowa (niezaleznie od tego, czy jest to literacka ekfraza,
czy dyskurs historii sztuki lub krytyki artystycznej). Ponadto, jak zau-
waza Mitchell, przedstawienie wizualne obsadzone zostaje przewaznie
w klasycznej roli obcego, ,,pasywnego, wystawionego na widok i (zazwy-
czaj) niemego obiektu” [PT 157], podczas gdy tekst jest utozsamiany
z emanacja ,aktywnego, przemawiajacego, ogladajacego podmiotu” [PT
157] — ekfrastyczna praktyka sprowadza sie de facto do tego, ze obraz
zostaje skolonizowany przez jezyk, ktérego bezsporna dominacja sprawia,
iz ,reprezentacja wizualna nie moze reprezentowac sama siebie, musi by¢
reprezentowana przez dyskurs” [PT 157].

Jednakze w wyktadni Mitchella najbardziej interesujace wydaje sie
to, ze wspomniang przestrzen agonu mozna z powodzeniem rozszerzy¢
poza podstawowa dychotomie slowa i obrazu3: nieré6wny podzial sit orga-
nizujacy pole relacji miedzy obrazem a tekstem moze byé projektowany

2 Propozycja Mitchella jest zatem radykalnym zwrotem w kierunku zupelnie prze-
ciwnym niz ten wytyczany przez wygodne (i nadal cieszgce sie popularnoscig) formuly,
takie jak ,korespondencja sztuk”, ,sztuki siostrzane” czy ,wzajemne o$wietlanie sie sztuk”
(poddawane zresztg przez Mitchella krytyce w artykule Going Too Far with the Sister
Arts, [w:] Space, Time, Image, Sign, ed. by J. Heffernan, New York 1987).

3 Podstawowe wyznaczniki tej dychotomii omawia Mitchell w tekscie Word and
Image, [w:] Critical Terms of Art History Writing, ed. by R.S. Nelson, R. Schiff, Chicago—
London 2003.
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na réozne konteksty angazujgce antagonizm miedzy reprezentacja wer-
balng i wizualng, na przyktad na relacje spoteczne, w ktérych jedna stro-
na dysponuje wladzg obserwacji i przemawiania, druga natomiast zostaje
uprzedmiotowiona, oddana nadzorowi spojrzenia i podporzadkowana
wladaniu stowa. Relacja miedzy spoleczng rola mezczyzny i kobiety, tak
jak relacja miedzy dzietem sztuki i widzem, to — zdaniem Mitchella —
przyklady obszaréw zdeterminowanych przez identyczny uklad sit: ,Jesli
kobieta jest «tadna jak obrazek» (czyli niema i wystawiona na spojrzenie),
nie jest zaskoczeniem, ze obrazy beda traktowane jako zenskie obiekty”
[PT 163].

Wniosek autora Picture Theory mozemy wzbogaci¢ o interesujace
ustalenia Ewy Kuryluk:

Pradawne utozsamienie obrazu z naturg, a stowa z kulturg — czytamy w pracy
Weronika i jej chusta — ma swoje daleko idgce konsekwencje. Poniewaz nature
wigzano z kobieco$cig, a kulture z meskosScig, obraz i slowo nabraly cech wy-
wodzacych sie z do$wiadczeri plciowych, z przesadéw erotycznych i metafor
seksualnych?.

Ilekroé przedktadano — powiada dalej Kuryluk — jezyk nad obraz, strumien stéw
kojarzono z takimi ideatami meskoSci, jak energia, intelekt, ruch i postep, a sto-
wom przeciwstawiano stereotypy kobiecosci: bezwlad, biernosé i podporzadko-
wanie cyklicznym prawom przyrody®.

Z kobieco$cig miatly sie laczy¢ — jak przekonuje Kuryluk, podajac wie-
le sugestywnych przyktadéow — takie wlasciwosci przedstawienia wizual-
nego, jak przestrzenno$¢ i materialno$é. Szczegélnie kobiecy charakter
materii — pojmowanej tak juz od czaséw Platona i Arystotelesa, ale row-
niez w wyobrazeniach o wiele bardziej archaicznych — pozwalal trak-
towaé ja jako plastyczna, w pelni ulegla ksztaltujacej wladzy meskiej
energii kulturowejé. Obraz jawi sie zatem jako niemy, kobiecy obiekt wi-
zualnej rozkoszy, nad ktérym meski glos (jezyk) pragnie przejaé kontrole,
a relacja miedzy stowem i obrazem wpisuje sie w szereg opozycji binar-
nych, takich jak kultura/matura, mesko$é/kobiecosé, forma/materia, du-
sza/cialo, czas/przestrzen, ktére — pozornie spelniajgc role kategorii po-
rzadkujacych dyskurs — w rzeczywistosci sa ukrytymi znakami wiadzy
i wartoSci.

Podsumujmy: Mitchell lokuje ekfraze w sferze reprezentacji, na kto-
rej Sciera sie reprezentacja werbalna z reprezentacja wizualng, stowo
z obrazem. Prébuje nastepnie uporzadkowaé ten obszar, rzutujac nan

4 E. Ruryluk, Weronika i jej chusta. Historia, symbolizm i struktura ,prawdziwego”
obrazu, Krakéw 1998, s. 26-27.

5 Tamze, s. 29.

6 Por. tamze, s. 27-29.
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stereotypowa spoteczna relacje miedzy plciami, i dochodzi do wniosku, ze
pole reprezentacji zdominowane jest przez literature — tak jak przestrzen
spoleczna opanowana jest przez mezczyzn (czy tez meskie zachowania) —
gléwnie ze wzgledu na jej czysto jezykowy charakter, ktéry pozwala jej
korzystaé z atrybutéw tradycyjnie pojmowanej retoryki’. Nie sposob jed-
nocze$nie nie dostrzec, iz probuje Mitchell wcisngé ekfraze w dosyé cia-
sny (i jednoczes$nie mocno zideologizowany) gorset.

Tropem wskazanym w eseju Ekphrasis and the Other podaza m.in.
James A.W. Heffernan, w ktérego przekonaniu relacja miedzy aktywnym
meskim podmiotem i wystawionym na widok obrazem (szczegélnie obra-
zem pieknej kobiety), z nieslychana tatwoscig przechodzi ze sfery estetyki
w sfere erotyki, a kontemplacja piekna sztuki przeobraza sie w pragnie-
nie zdobycia piekna przedstawionego w sztuce, czyli w pozadanie kobie-
ty8. Jednak analizowane przez Heffernana teksty (m.in. Metamorfozy
Owidiusza, Hero i Leander Marlowe’a, Gwait na Lukrecji Szekspira) po-
zwalajg mu, pozostajac w ramach wyznaczonych przez refleksje Mitchel-
la, spojrzeé na ekfraze w nieco inny sposéb. Przywotywane przez niego
przyktady ekfrastycznych opiséw dziet sztuki przedstawiajgcych (czy tez
jedynie symbolizujgcych) gwalt, wypowiadaja sie, jak przekonuje Heffer-
nan, w imieniu skrzywdzonej kobiety. Zatem w takich przypadkach
ekfraza przemawia glosem ofiary, pozwalajac jej wypowiedzie¢ trauma-
tyczne doSwiadczenie, ktore w innych okolicznosciach pozostatoby niewy-
powiedziane: opisywane obrazy gwaltu ,wynosza na powierzchnie tekstu
okrucienistwo przemocy seksualnej, tym samym podkopujac retoryke
uwodzenia” [MW 89]; ,odmawiajac wspoéldziatania z retoryka uwodzenia,
odmawiajac zajecia miejsca w narracji meskiego zaspokojenia, obraz
piekna staje sie obrazem piekna pogwalconego” [MW 90]. Podczas kiedy
piekny obraz (czyli obraz piekna utozsamianego z kobietg) aktywuje reto-
ryke pozadania, ktérej monopolista jest meski podmiot, obraz gwattu

7 Nie znaczy to jednak, ze niemozliwe sg préby wprowadzenia obrazu jako petno-
prawnego uczestnika zmagan w tej retorycznej przestrzeni, czego $wietny przyktad dajag
prace Mieke Bal, ufundowane na przekonaniu, ze ,obrazy réwniez sg tekstami, poniewaz
stanowig zbiér [network] praktyk dyskursywnych”. M. Bal, Light in Painting. Disseminat-
ing Art History, [w:] Deconstruction and the Visual Arts. Art, Media, Architecture, ed. by
P. Brunette, D. Wills, Cambridge 1994, s. 52. Autorka ta w praktyce wykorzystuje formu-
lowane przez siebie przestanki teoretyczne (okreslane przez nig mianem poetyki wizual-
nej) m.in. w interpretacjach malarstwa Rembrandta, zob. M. Bal, Reading Rembrandt.
Beyond the Word-Image Opposition, Amsterdam 2006.

8 Por. J.A.W. Heffernan, Museum of Words. The Poetics of Ekphrasis from Homer to
Ashbery, Chicago—London 2004, s. 78. Kolejne cytaty z tej pozycji bezposrednio w tekscie
gléwnym opatrzone skrétem MW.
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otwiera droge dla alternatywnego jezyka ekfrastycznego opisu, co Heffer-
nan okresla jako rewolucje obrazu przeciwko stowu:

W przeciwieristwie do zwerbalizowanego obrazu bezczasowego piekna [...], zwer-
balizowany obraz gwaltu jest narracyjny i historia, ktorg opowiada lub przepo-
wiada [...], jest historig opowiadajacg dokladnie o tym, jak piekno zostaje po-
gwalcone oraz bolesnie zmuszone do aktu seksualnego [MW 89-90].

2. Przestrzen praktyki i przestrzen obrazu

Autor ekfrazy usytuowany jest pomiedzy opisywanym obiektem
(dzielem sztuki) a czytelnikiem, ,ktory (jesli ekfrastyczna nadzieja zosta-
nie spelniona) bedzie moégt «ujrzeé» obiekt poprzez medium poetyckiego
glosu” [PT 164], czyli, jak powiada Murray Krieger, ,zobaczy¢ Swiat
w stowach [see the world in the words]™. Autor znajduje sie wiec w pozy-
¢ji pomiedzy dwoma biegunami obcoéci: jednym z nich jest przedstawie-
nie wizualne, natomiast na przeciwnym krancu sytuuje sie odbiorca teks-
tu. Ekfraza posredniczy zatem w podwdjnym tlumaczeniu i wymianie:
przekladzie przedstawienia wizualnego na przedstawienie werbalne oraz
zapoSredniczone] przez tekst recepcyjnej rekonstrukcji pierwotnego
przedstawienia wizualnego. Szereg wyjsciowych relacji przedmiot/obraz-
podmiot/tekst — w wyniku ich wzajemnego oddzialywania powstaje wer-
balna reprezentacja reprezentacji wizualnejl0, czyli ekfraza — okazuje sie,
jak widzimy, uktadem trzypoziomowym — ménage a trois, jak pisze Mi-
tchell — ktorego ostatnim ogniwem staje sie czytelnik. Dopiero kiedy od-
bedzie on dlugg droge powrotna, zrekonstruuje w swym umysle dzielo
sztuki, czyli zaspokoi pragnienie wizualnego obiektu (czy moze raczej
odnajdzie dla niego kompensacyjny substytut), dopiero wéwczas spetnio-

9 M. Krieger, Ekphrasis. The Illusion of the Natural Sign, emblems by J. Krieger,
Baltimore-London 1992, s. 11.

10 Tak mozna sformulowaé najprostsza definicje ekfrazy, por. PT 152; MW 3;
G.F. Scott, The Rhetoric of Dilation. Ekphrasis and Ideology, ,Word and Image” 1991
(Vol. 7), nr 4, s. 301; P. Wagner, Introduction: Ekphrasis, Iconotexts, and Intermediality
— the State(s) of the Art(s), [w:] Icons — Texts — Iconotexts. Essays on Ekphrasis and Inter-
mediality, ed. by P. Wagner, Berlin—New York 1996, s. 12. Definicja taka wydaje sie funk-
cjonalna gléwnie dlatego, ze obnaza podwdjne dno ekfrastycznego opisu, ktéry, powtérzmy
raz jeszcze, bedac werbalng reprezentacja reprezentacji wizualnej, jest niczym innym jak
reprezentacja reprezentacji. Inna, pokrewna, definicja sformulowana przez Davida Carrie-
ra: ekfraza to ,werbalne prze-tworzenie wizualnej pracy plastycznej [verbal re-creation of
the visual artwork]” (D. Carrier, Principles of Art History Writing, University Park (Penn.)
1997, s. 8), tylko pozornie wydaje sie podobna, poniewaz nie odstania juz, w sposéb ré6wnie
oczywisty, reprezentacyjnej wielopoziomowosci ekfrazy.
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na moze zostaé obietnica, jaka zdaje sie przyrzekac ekfraza czytelnikowi,
ktory zgadza sie na formulowane przez nig reguly literackiej gry. Gry,
dodajmy, w ktorej juz od samego poczatku poszczegélni uczestnicy biora
udziat na nier6wnych warunkach. Dzielo sztuki jest w owej grze stawka,
a jednocze$nie jej bezwolnym uczestnikiem, autor tekstu — gtéwny dys-
ponent regul — przebieglym posrednikiem oferujacym utopijng w gruncie
rzeczy obietnice dostepu do istoty dzieta sztuki, natomiast sam czytelnik
jawi sie w tym uktadzie jako figura nieco przewrotna: musi on zdawacé
sobie sprawe z tego, ze dosiegniecie dziela sztuki poprzez tekst nie jest
w zaden spos6b mozliwe, niemniej jednak — oczywiscie tylko wtedy, kiedy
przewage zdobywa postawa oparta na ekfrastycznej nadziei — wstepuje
do tej cokolwiek paradoksalnej gry!l. Sprébujmy to przesledzié na przy-
ktadzie.

Salon 1765 roku rozpoczyna sie, jak zwykle, 25 sierpnia, czyli w dniu
Swietego Ludwika. Jean-Baptiste Greuze — w owym czasie najpopular-
niejszy francuski malarz, przez paryska publiczno§é wrecz uwielbiany,
jak zapewniajg bracia Goncourtowie — prezentuje w Luwrze plétno zaty-
tutowane Dziewczyna optakujgca martwego ptaszka (Edynburg, National
Gallery of Scotland). Relacje z wystawy zdaje Denis Diderot, wowczas juz
staly komentator ekspozycji prac cztonkéw elitarnej Krélewskiej Akade-
mii Malarstwa i Rzezby. W Salonie 1765 roku znajdujemy oczywiScie opis
dzieta Greuze’al?:

11 Przyjecie optyki, w ktérej gtéwnym pragnieniem czytelnika jest maksymalne zbli-
zenie sie do dzieta sztuki jednocze$nie znacznie oddala te wszystkie wypadki, kiedy bar-
dziej od przedmiotu opisu interesuje go sam opis, czyli tekst. Przypuszczaé mozna, ze za-
zwyczaj czytelnicze oczekiwania rozkladajg sie mniej wiecej rownomiernie: w tym samym
stopniu czytelnik zainteresowany jest ekfraza, co jej desygnatem.

12 Ewentualna watpliwo$¢, czy opis Diderota mozemy potraktowac jako ekfraze, wigze
sie z powaznym teoretycznym dylematem: gdzie mianowicie zaczynaja sie, a gdzie koriczg
granice ekfrazy. Problem dotyczy zatem gatunkowego statusu owej reprezentacji werbal-
nej. Definicja ekfrazy przyjmowana przez Mitchella, Heffernana czy Scotta pozwala objgé
swoim zasiegiem szeroki krag tekstow, jednak réwnie wiele jest préb zawezenia zakresu
ekfrazy do tekstow stricte literackich, czy wrecz jedynie poetyckich. W rodzimej refleksji
teoretycznej pojawila sie propozycja Adama Dziadka, ktéry zasugerowal wykorzystanie
typologii wprowadzonej przez Michaela Riffaterre’a, mianowicie podzialu na ekfraze lite-
rackg oraz ekfraze krytyczng. Do pierwszej kategorii zaliczyé mozemy utwory poetyckie
(w calosci lub tylko w pewnym stopniu po§wiecone opisom dziet sztuki) oraz opisowe frag-
menty prozy narracyjnej. Drugg grupe stanowia teksty, powiedzmy, eseistyczne oraz prace
z zakresu historii sztuki i krytyki artystycznej (por. A. Dziadek, Obrazy i wiersze. Z Za-
gadnien interferencji sztuk w polskiej poezji wspdtczesnej, Katowice 2004). W tym konteks-
cie opis Diderota moglibyémy z powodzeniem potraktowaé jako ekfraze krytyczng (przez
ten pryzmat teksty te czyta na przyklad Bernadette Fort, zob. Ekphrasis as Art Criticism.
Diderot and Fragonard’s ,,Coresus and Callirhoe”, [w:] Icons — Texts — Iconotexts...), acz-
kolwiek wydaje sie, ze obecnie patrzymy na Salon jako na §wiadectwo zgota literackie, tym
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Tytutowa postaé ujeta jest en face, z glowa podpartg lewa rekg, martwy ptak lezy
na brzegu klatki z obwisla glowa, rozpostartymi skrzydtami, tapkami w goére.
Klatka jest wiec jakby jego katafalkiem, ale jakze wdziecznym, ilez uroku na
przyklad w tej galgzce, ktora oplata ja niczym S$miertelny wieniec! A sama
dziewczyna — jaka przejeta! Jak naturalna w swym gescie! Jaka tadna! Pieknie
uczesana! Pelna wyrazu! Czujemy, ze cierpi, ze §wiat w tej chwili dla niej prze-
stat istnie¢. Sliczna jest takze reka, §liczne ramie; warto zwrécié uwage na takie
szczegobty, jak zalamki skory, jak miekko$é, zaczerwienienie czubkéw palcéw
w miejscu styku z glowg. Chcialoby sie ucalowac te raczke, gdyby nie obawa ura-
zenia dziewczecych uczué, zwlaszeza w takim momencie. Nawet nastréj jest uro-
czy: na przyktad chusteczka zawigzana na szyi — jakze miekka i zwiewna. Pa-
trzgc na obraz, wotamy: ,Rozkoszny!”13,

W dalszej cze$ci opisu Diderot przekracza granice obrazu, wkracza
w przestrzen przedstawiong na pltétnie, a wlasciwie to jego stowo wkracza
w te przestrzen, ozywiajgc ja i calkowicie przejmujac nad nig kontrole,
nie pozostawiajgc przy tym miejsca, w ktorym moégltby zrodzi¢ sie dialog.
Jako ze opis Diderota nie przewiduje mozliwo$ci dwugtosu, dziewczyna
z obrazu nie moze przeméwi¢ nawet na prawach prozopopei, mimo Ze
zasypana zostaje gradem pytan, ktére maja na celu obnazenie prawdzi-
wych przyczyn jej smutkul4: powiedz mi, skad ta glteboka zaduma i me-
lancholia? [...] Powiedz prawde, mata, otwérz serce: czyzby$ naprawde
przezywata tak silnie i gleboko — tylko $mieré¢ ptaka?” [S 62]. Jest to
chwyt bezwzgledny, gdyz dziewczyna nie ma szansy na udzielenie jakich-
kolwiek wyjasnien, poniewaz, jak juz zostalo powiedziane, autor Salonu
nie buduje dialogu, w ktérym jeden z gloséw podszywalby sie pod wypo-
wiedzi przepytywanej dziewczyny, pozostawiajac w ten sposob, chocby
ztudne, wrazenie réwnoprawnego uczestnictwa. Miast tego Diderot sam
odpowiada na zadawane przez siebie pytania, tym samym niedyskretnie
odslaniajgc prawdziwa, glebokg tre$é obrazu Greuze’a, zdejmujac z dziela
woal melodramatycznej anegdoty:

Ach, zaczynam rozumieé: on cie kochat, przysiegat to, przysiegat od dawna. A tak
przy tym cierpiall Czy mozna patrzeé spokojnie na cierpienie ukochanej istoty?
Nie, nie, pozwdél mi méowié dalej, nie zakrywaj mi ust. Dzi$ ra-

bardziej jesli wezmiemy pod uwage zdecydowanie literacka dyspozycje autora, ktory
Z 0pis6w obrazéw czyni wlasciwie miniaturowe opowiadania.

13 D. Diderot, Salon 1765 roku, przel. J. Stadnicki, wybdr, wstep, oprac. A. Pierikos,
red. P. Juszkiewicz, Warszawa 2009, s. 62. Kolejne cytaty z tej pozycji bezposrednio
w tekscie gtéwnym opatrzone skrétem S.

14 Heffernan przyréwnuje wrecz te sytuacje do inkwizycyjnego przestuchania.
J.AW. Heffernan, Cultivating Picturacy. Visual Art and Verbal Interventions, Waco 2006,
s. 53.
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no tak sie nieszczesliwie zlozylo, ze zjawil sie, gdy mamy nie bylo w domu; byt
niezwykle piekny, wymowny, serdeczny, mity. Oczy mu plonely, gtos brzmiat jak
sama prawda i trafial wprost do serca. Padl na kolana, nie ma w tym nic ztego,
chwycit twoja reke, 1zy poptynety po twoich ramionach. A mama wcigz nie wraca-
1a; to naprawde nie twoja wina lecz jej [S 62-63, wyr6znienie moje — B.S.].

Coz zatem? Diderot narratywizuje scene przedstawiona na plétnie:
dziewczyna pozwolila sie uwie$é, zaufata glosowi mezczyzny (,glos
brzmiat jak sama prawda i trafial wprost do serca”), ktéry wyznawat jej
szczere uczucie. Pod nieobecno$é opiekunéw oddata sie erotycznej rozko-
szy. Rzec mozna, ze nic strasznego jeszcze sie nie stalo, jednak, jak sie
okazuje, ptaszek — podarunek od kochanka — umiera, co widzimy wlaénie
na obrazie, i co ma sugerowaé, ze dziewczyna zostata po prostu wykorzys-
tanal5. Dzieki interpretacyjnej btyskotliwo$ci Diderota sentymentalna
atmosfera ptétna naznaczona zostaje pietnem erotycznego wystepku, a to
nieuchronnie prowadzi do odczytywania dziela w kategoriach moraliza-
torskich, i wtasnie tak — w duzej mierze, jak przekonuje Bernadette
Fort16, za sprawag autora Salonu — na obrazy francuskiego malarza pa-
trzymy do dzi$. Tak tez patrzono na nie juz w XIX wieku, kiedy stawa
Greuze’a przygasla i widziano w nim juz tylko ,malarza Cnoty”, ktory
chce ,,pedzlem sktaniaé do dobrych obyczajow”17.

Zwigzek miedzy Dziewczyng Greuze’a a opisem Diderota doskonale
wpisuje sie w relacje ustalong przez Mitchella. Czy dziewczyna moglaby
by¢ bardziej pieckna? Bardziej niema, bezwolna i bezbronna? Meski glos —
uzywajac pewnego skrotu myslowego, méwimy: glos Diderota — dokonuje
werbalnej interwencji w przestrzen obrazu, wykorzystujac przy tym

15 W ikonografii tego okresu martwy ptak moégt byé odczytywany jako sygnat utraty
dziewictwa, zatem nie ma watpliwosci, ze — tak jak przekonuje w swojej historii Diderot —
miato miejsce zblizenie seksualne. Ponadto Diderot tgczy symbolike Dziewczyny oplakujq-
cej martwego ptaszka z Rozbitym zwierciadlem — obrazem Greuze’a wystawionym na Salo-
nie z poprzedniego roku (por. M. Fried, Absorption and Theatricality. Painting and Be-
holder in the Age of Diderot, Berkley—Los Angeles 1980, s. 59). Oba dzieta, ktore 1gczyt
wspélny watek znaczeniowy, mialy spotkaé sie z podobnym niezrozumieniem ze strony
odbiorcéw: ,,Czy nie sadzisz — pyta Diderot wyimaginowanego rozméwce — ze ttumaczenie
lez dziewczyny z tego Salonu $miercig ptaszka byloby takg sama naiwnoscig, jak zadumy
kobiet z Salonu poprzedniego — zbiciem lustra? Powtarzam: to dziecko oplakuje co$ zupel-
nie innego” [S 64]. Otwarta jednak pozostaje kwestia, na ile obraz ten prefiguruje niespel-
niong miltosé, czy wrecz potwierdza przypuszczenie, ze dziewczyna zostala wykorzystana
i porzucona?

16 Por. B. Fort, Accessories of Desire. On Indecency in a Few Paintings by Jean-
-Baptiste Greuze, ,Yale French Studies” 1998, 94, s. 146.

17 K. i J. de Goncourt, Sztuka XVIII wicku, wybér, przekl. wstep i komentarz J. Guze,
Warszawa 1981, s. 144.
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wszystkie dostepne mu atrybuty, na przyklad sam projektuje pewien
opor obrazu/dziewczyny (,pozwdél mi dalej méwié, nie zakrywaj mi ust”),
azeby go pézniej bezlitosnie ztamaé!s, Trudno sie zatem zgodzi¢ z twier-
dzeniem Alexandry Wettlaufer, ktéra utrzymuje, ze wkraczajgcy w prze-
strzen obrazu odbiorca nawigzuje ,dluga i szczegélowa rozmowe z placza-
cg dziewczyng”, a ,dialog — przekonuje dalej Wettlaufer — zawsze byt
wazng zasadg kompozycyjnag pisarstwa Diderota, pozwalajacg mu na
elastyczno§é¢ w prezentacji dwéch stron kazdego sporu i zjednywanie
udziatu odbiorcy w dochodzeniu do prawdy”1®. Choé, jednoczeénie, trzeba
przyznaé, ze dialog istotnie wykorzystywany jest przez autora Salonu
bardzo czesto, a wiele opiséw obrazéw wpisuje Diderot w ramy rozmowy,
czy to zwracajgc sie do zaprojektowanego w tekScie rozmoéwcey, czy tez
bezposrednio do czytelnika. No witasnie, czytelnika, odbiorcy ekfrazy,
czyli ostatniego ogniwa tréjstopniowej sekwencji, ktorg konstruuje
Mitchell. Pierwotnie relacje Diderota ukazywaly sie w wydawanym przez
Friedricha Melchiora von Grimma rekopiS§mienniczym ekskluzywnym
periodyku ,Correspondance littéraire, philosophique et critique”. Krag
odbiorcow pisma stanowito kilkunastoosobowe grono najwazniejszych
postaci europejskiej sceny politycznej — monarchéw i arystokratow, kone-
seréw sztuki, ktérzy poznawali opis obrazu, zanim (o ile w ogéle) mieli
okazje zobaczyé go na wlasne oczy. Wiedzeni checig poznania artystycz-
nych nowosci ze stolicy europejskiej sztuki zostawali niepostrzezenie
zwiedzeni, poniewaz ulegali sile sugestywnej Diderotowskiej ekfrazy,
w ktorej ustuzny komentarz, szczegétowy, wierny wobec dzieta opis prze-
grywa z pragnieniem realizacji literackich ambicji oraz checig przeforso-
wania wlasnej interpretacji (niemniej nie jest to, jak prébowatem poka-
zaé, interpretacja calkowicie ekscentryczna i pozbawiona podstaw)20,
Mozna by w tym miejscu przywotac celng uwage Michata Pawla Markow-
skiego, ktéry powiada, ze ekfraza ,wigze sie nierozerwalnie z przekona-

18 Mozna tez, to juz propozycja obarczona znacznie wiekszym ryzykiem, spojrzeé na
obraz przez pryzmat ustaleri Heffernana, wéwczas dziewczyna wystepowataby w roli ofia-
ry. Wszak Diderot demaskuje retoryke uwodzenia, a jego opis zachowania dziewczyny
moze sugerowaé, ze w postepowaniu adoratora, poza czulymi stowami, nie zabraklo takze
grozby, a moze nawet przemocy.

19 A K. Wettlaufer, In the Mind’s Eye. The Visual Impulse in Diderot, Baudelaire and
Ruskin, Amsterdam—New York 2003, s. 108.

20 OczywiScie zawsze moze pojawié sie opinia, ze interpretacja ta méwi wiecej o sa-
mym Diderocie niz o obrazie, choé¢ autor Salonu 1765 roku w pierwszych zdaniach dekla-
rowal, ze stara sie opisywaé poszczegélne obrazy tak, aby ,czytelnik z jakg takg wyobraz-
nig i smakiem mogt tatwo odtworzy¢ je sobie w mysli i porozmieszczaé w niej poszczegélne
elementy w takim mniej wiecej porzadku, w jakim wystepujg na ptétnie” [S 20].
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niem o wyzszo$ci slowa nad obrazem [...]: dyskurs o obrazie staje sie
wazniejszy od samego obrazu, gdyz stowa sg doskonalszym medium
przedstawienia, a nawet pretendujg do statusu pozamedialnego™21.

W swietle teoretycznych rozwazan Mitchella i czytanej w ich duchu
ekfrastycznej praktyki Diderota otwarte pozostaje pytanie, czy obraz
w ogoble moze sie wyzwoli¢ spod wiadzy stowa, wszak aporetyczna media-
cja ekfrazy — gest jednoczesnego oddalania i przyblizania przedmiotu
opisu — tak gleboko zakorzeniona jest w tym sposobie pisania, ze stanowi
jego literacka esencje.

21 M.P. Markowski, Ekphrasis. Uwagi bibliograficzne z dolgczeniem krotkiego komen-
tarza, ,Pamietnik Literacki” 1999, z. 2, s. 230. Na marginesie, tagodzac nieco minorowy
ton ostatnich zdan, warto wspomnieé, ze nie brakuje obecnie krytykow, ktorzy wieszczag
kres takiej autorytatywnej, dlugowiecznej, bo obecnej juz u samych antycznych zrédet,
praktyki ekfrastycznej. Zdaniem Susan Harrow — by przywolaé tylko jeden glos — rozpa-
trywanie ekfrazy w kontekscie walki o dominacje miedzy stowem i obrazem (rzecz jasna
z obrazem juz w punkcie wyj$cia skazanym na porazke) przestaje byé podej$ciem funkcjo-
nalnym w obliczu najnowszej literatury, ktéra umys$lnie podkopuje swoja hegemonie
w przestrzeni reprezentacji, Swiadoma wlasnych ograniczeri (gtéwnie natury dyskursyw-
nej) obmysla ,nowg poetyke ekfrazy”. Ekfrazy, ktéra wyrzeka sie kolonizowania sztuki,
sklonna jest raczej afirmowaé, niz redukowaé réznice miedzy reprezentacja wizualng
i reprezentacja werbalng, a takze kwestionuje tradycyjng wertykalng relacje obraz — tekst,
gdzie tekst funkcjonuje na zasadzie palimpsestu, ktory nadpisany nad obrazem ujawnia
sam siebie kosztem dzieta. Por. S. Harrow, New Ekphrastic Poetics, ,,French Studies” 2010
(Vol. 64), nr 3, s. 258-259.
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