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PIOTR KRZYŻOWSKI

Pudełko zwane wyobraźnią Z. Herberta.

Interpretacja

Zbigniew Herbert


Pudełko zwane wyobraźnią

Zastukaj palcem w ścianę – 

z dębowego klocka

wyskoczy

kukułka

wywoła drzewa

jedno i drugie

aż stanie las

zaświstaj cienko – 

a pobiegnie rzeka

mocna nić

która zwiąże góry z dolinami

chrząknij znacząco –

oto miasto

z jedną wieżą

szczerbatym murem

i domkami żółtymi

jak kostki do gry

teraz 

zamknij oczy

spadnie śnieg

zgasi

zielone płomyki drzew

wieżę czerwoną

pod śniegiem 

jest noc

z błyszczącym  zegarem na szczycie

sową krajobrazu




z tomu Studium przedmiotu


Już sam tytuł tomiku, z którego pochodzi wiersz Pudełko zwane wyobraźnią, Studium przedmiotu sugerować może próbę podejścia malarskiego do spraw kreacji rzeczywistości.  Studium przedmiotu
 to jedna z faz przygotowawczych w procesie powstawania dzieła sztuki. Jest procesem bardziej złożonym od szkicu czy próby, bardziej szczegółowym. Tym bardziej, że już przy odczytaniu tytułu utworu w oczy rzuca się nam antynomia semantyczna przeciwstawiająca wielkości niemierzalne i nieograniczone (wyobraźnia) wielkościom mierzalnym  i skazanym na naturalne ograniczenia (pudełko). Jednak łącznik obu pojęć (zwane) sugeruje hipotetyczne tylko połączenie pomiędzy nimi, jest to swoista umowność umiejscowienia perspektywy spojrzenia. A zatem po prostu umówmy się, że możemy przedstawić wyobraźnię jako pudełko. 

W malarstwie, proces powstawania dzieła poprzedza długi okres przygotowania, wykonywania szkiców etc. Jak można przedstawić pewne pojęcie w dodatku abstrakcyjne: niż prostszego jak nadać mu umowny sens i znaczenie. Dlatego można je po prostu nazwać! Ergo: pudełko może zostać nazwane wyobraźnią. I nie będzie to tylko zabawa w słowa. Jest to operowanie symbolami i to operowanie na poziomie przekraczającym podstawowe i dosłowne rozumienie. Pojęcie pudełko nie wnosi nic nowego; jest ono w każdej sytuacji tylko nośnikiem czegoś. Jest symbolem ograniczoności i sfunkcjonalizowania czynności, jako że jest ono jedynie przedmiotem . Jest immanentną formą i nie ma nic wspólnego z treścią, dzięki której możemy wyrazić podmiotowość. Dlatego przy analizie utworów związanych z nurtem lingwistyki semantycznej ujęcia symboliczne są podstawowym punktem wyjścia przy każdym wariancie postępowania.



Już po pierwszym przeczytaniu wiersza można dojść do prowizorycznego założenia, że Herbert wzoruje się na biblijnym procesie kreacji. Tworzenie własnej rzeczywistości, własnego świata to proces magiczny. Nie jest to jednak stwierdzone do końca. Potwierdzeniem tej tezy może być stopniowość procesu kreacyjnego, co widać przede wszystkim po jego etapowości. 


Już sama struktura wersyfikacyjna ukazuje niejako odrębność poszczególnych etapów. W pierwszej strofoidzie mamy do czynienia z demiurgicznym początkiem:

Zastukaj palcem w ścianę – 

z dębowego klocka 

wyskoczy 

kukułka
magiczna formuła początku nowej rzeczywistości, daje pretekst dalszemu stwarzaniu:

wywoła drzewa

jedno i drugie 

aż stanie las
po czym następuje rozwinięcie możliwości kreacyjnych:

zaświstaj cienko –

a pobiegnie rzeka

mocna nić

która zwiąże góry z dolinami

i finał w postaci szczytu możliwości  - powołanie do życia całego miasta:





chrząknij znacząco – 





oto miasto





z jedną wieżą





szczerbatym murem…


Wydaje się, że miasto ma spełnienia szczególna rolę. Jego wyobrażenie przypomina najbardziej klasyczny symbol miasta – herb. Symboliczne wyobrażenie miasta to przede wszystkim mur miejski, poszczerbiony obronnymi blankami i jedna lub kilka wież, stanowiących zarówno punkt obserwacyjny i punkt obronny. Symbol ten nakłada się warstwą na domki żółte jak kostki do gry. 

Kreację świata tworzonego przez Herberta możemy systematyzować według pewnej hierarchii: początek to czas, następnie las i przyroda nieożywiona i najwyższa forma – gotowe miasto. Jeżeli weźmiemy pod uwagę porównanie z biblijną chronologią stworzenia to widać jednak pewną niekonsekwencję: tam najpierw została stworzona przyroda nieożywiona a dopiero po niej przyroda ożywiona. Owo przestawienie kolejności prowadzi do podkreślenia różnic przy porównywaniu pomiędzy kreację boską a ludzką. Taką interpretację podkreśla fakt użycia specyficznej substancji twórczej: w przypadku kreacji boskiej – efektem jest rzeczywisty akt, w przypadku człowieka kreacja dokonuje się jedynie w zamkniętej rzeczywistości pudełka zwanego wyobraźnią. 


Kolejne różnice to przede odmienne spojrzenie na genezę kreacji
. Akt kreacji jest ściśle powiązany z aktem poznawczym, stanowiącym proces prefigurujący tworzenie. Kreacja dotyczy konkretów – znanych z codziennej rzeczywistości (las, kukułka, rzeka). Wizja harmonijnej utopii stanowi ciąg twórczy, zmieniający układ elementów (zgasi/ zielone płomyki drzew). J.J. Lipski przypisuje to tęsknocie za Arkadią, która znana jest tylko twórcom z pokolenia uznającego klasyków
.
Etapowość herbertowskiej kreacji jest w pewnym sensie paralelna do kreacji biblijnej.  W Piśmie Świętym fakt tworzenia niezmiennie określają słowa I rzekł Bóg…. U Herberta trzeba zastukać, zaświstać, chrząknąć (sama formuła rozkazująca też tu ma swoje znaczenie ale o tym później). Czyli następuje komplikacja w strukturze zaklęć, stają się one coraz bardziej złożone. Są już nie tylko słowem ale gestem (zastukaj), odgłosem (zaświstaj) czy sygnałem uwagi (chrząknij znacząco) . Herbertowskie fiat jest więc bardzie jest bardziej złożone od swego pierwowzoru co może sugerować możliwość mniejszej mocy stwórczej…


Wszystko byłoby w najlepszym porządku gdyby nie początek piątej strofoidy (wersy 18 i 19). 


…teraz


zamknij oczy…
czyli wszystko co się zdarzyło do tej pory zostało faktycznie powołane do życia. Nie każdemu dana jest możliwość marzenia z otwartymi oczami. Zgodnie w potoczną interpretacją tego faktu, potencja taka dotyczy tylko jednostek wybitnie twórczych (zwłaszcza malarzy) lub jednostek autystycznych. Owo teraz, oderwane od następnego wersu stanowiące odrębną grupę syntagmatyczną
, tworzy w ten sposób nacechowaną  semantycznie strukturę stanowiącą jednocześnie i łącznik i znak podziału wiersza. Biorąc pod uwagę fakt, że w tego typy utworach struktura wersyfikacyjna spełnia zawsze funkcję znaczeniotwórczą
 teraz stanowi wyraźne podkreślenie momentu czasowego. Podobnie zresztą jak w Trenie Fortynbrasa
.  Klauzula ta rytmizuje i rozdziela porządek opisany przez osobę mówiącą. Kończy się proces stwórczy – zaczyna się metamorfoza dzieła.


Sytuacja podmiotu mówiącego jest w tym przypadku jasna: mamy do bowiem czynienia z kimś, kto ów proces kreacji zna i stosuje. Wskazywać na to może autorytatywny i rozkazujący ton (zastukaj, zaświstaj, chrząknij, zamknij). Relacja tak wytworzona sugerować może stosunki pomiędzy mistrzem i uczniem. Są to bowiem polecenia. I polecenia te sugerują tylko jedną drogę: mistrz kontynuując je realizuje zaplanowany porządek, nie przewidując żadnych alternatyw. Konsekwentnie, krok po kroku trwa akt twórczy. Aż do finału, perspektywy ogarniającej krajobraz z błyszczącym zegarem na szczycie, centrum całego procesu. 


To, że tematem wiersza jest zimowy pejzaż malowany w wyobraźni słuchacza przez poetę możemy udowodnić zwracając uwagę na powtórzenie słowa śnieg. Występuje on zasadniczo w dwóch znaczeniach: pierwsze to ujednolicający wszystko całun (zgasi zielone płomyki drzew/ wieżę czerwoną) występujący jako element aktywny, współtworzący krajobraz, drugi to pokrywa rzeczywistości, pod którą dalej istnieje świat stworzony.

Interpretując w ten sposób mamy do czynienia z wykładem procesu twórczego, obrazującym rolę wyobraźni w kreacji twórczej. I aczkolwiek rzecz dotyczy malarstwa, to przecież jest wyrażona słowem poetyckim. Owa koherencja pomiędzy tymi rodzajami sztuki niesie istotną o tyle informację, że twórca jest w zasadzie postacią integralną, nie rozdzielającą się na malarza czy poetę. Tak rozumując mamy do czynienia z renesansową wizją twórcy, jednoczącego w sobie dziedziny poliartystyczne. Herbert jest znany jako piewca kultury śródziemnomorskiej. Pudełko zwane wyobraźnią w swej podstawowej treści to zimowy pejzaż, choć nie wyrażony wprost. Opis zawarty w ostatniej strofie wskazuje na obecność elementu nieodłącznie związanego z kulturą Zachodu: wieżą kościoła z zegarem na szczycie. Zegar spełnia tu specyficzną rolę, jest bowiem przedmiotem wskazującym kierunek interpretacji symbolicznej, bo gdzież indziej można spotkać wyróżniający się i charakterystyczny (błyszczący) element ludzkiego krajobrazu. Ponadto wiersz jest sklamrowany właśnie limitem czasu. W ujęciu symbolicznym kukułka kojarzy się w swym podstawowym odbiorze ze specyficzną formą zegara ściennego (co sugerować może zamkniętą przestrzeń domu) oraz jest symbolem swoiście rozumianej beztroski. Ale klamra czasowa jest zróżnicowana jakościowo. O ile otwarcie dotyczy osoby indywidualnej, prowadzonej w procesie kreacji przez mistrza,  tyle zamknięcie jest już sprawą ponadindywidualną, kulturową, można więc przy próbie odczytania tego wiersza zaproponować podróż przez przestrzeń i czas. Podróż od wymiaru indywidualnego do wymiaru przekraczającego wszelką indywidualność i ukierunkowanego na jakościowe przejście do wymiaru ogólnokulturowego. Umieszczenie zegara na szczycie (…) nocy i przypisanie mu metaforycznej funkcji sowy krajobrazu odwołuje się znowu do symboliki kulturowej, w której ptak ten jest w tradycji śródziemnomorskiej (od czasów helleńskich) symbolem mądrości.

 Czerwona wieża to nic innego jak tylko kościelna dzwonnica – w polskim pejzażu architektonicznym kościoły przedmodernistyczne były z reguły budowane z cegły klinkierowej. Nie były one tynkowane, dzięki czemu wyróżniały się z otoczenia swoją barwą.  Istotny element odgrywa też kolorystyka. Żółć, zieleń, czerwień, noc sugerująca czerń – wizyjność jest ekwiwalentem oralności, wypiera ją, powoduje przejście do odbioru konkretno – obrazowego
. Gdyby ten opis potraktować dosłownie to na pewno znalazłby się obraz pasujący do niego (np. malarstwo Joos’a de Mompera
 – można tam dostrzec większość wymienionych przez Herberta w Pudełku elementów kreacji malarskiej ). 


W strukturze ontologicznej utworu mamy jednak do czynienia z pewnym paradoksem. Zakładając semantyczną adekwatność słów i jednocześnie biorąc pod uwagę ich funkcję znaczeniotwórczą  wypada stwierdzić, że istnieje inny jeszcze podział: pierwszych pięć strofoid stanowi polecenia, natomiast ostatnia jest po prostu zwykłym opisem (jest).                                                                                                                                                                                                                                                                                                            


 Umieszczenie Pudełka na początku zbioru stanowi swoistą wskazówkę co do przeznaczenie tego wiersza. Sam utwór jest w zasadzie odczytywany na dwóch płaszczyznach: aktu kreacji i aktu poznawczego. Nowa płaszczyzna zarysuje się w momencie powiązania Pudełka z innymi wierszami tomiku
. Ta wielopłaszczyznowość jest charakterystyczna dla Herberta co udowodnił S. Barańczak
. Wielopłaszczyznowość interpretacyjna jest jednak spowodowana zerwaniem spójności tekstu przez stosowanie metafor, odnoszących się do konotacji kulturowych
. W Pudełku Herberta takich konotacji jest sporo: kukułka, szczerbaty mur, wieża czerwona, zegar, sowa krajobrazu. Aby więc pokusić się o odczytanie utworu zgodnie  z intencją autora należy posiąść odpowiednią wiedzę umożliwiającą orientację wśród użytych symboli. 

PRZYPISY











� Z. Herbert, Studium przedmiotu, Wrocław 1995,s. 5.


� Por. przypis 4,  J. Błoński, Tradycja, ironia i głębsze znaczenie, (w:) Poznawanie Herberta, wybój i wstęp A. Franaszek, Wydawnictwo Literackie, Kraków 1998, s.60.


� Por. J.J.Lipski, Między historią i Arkadią wyobraźni, (w:) Poznawanie Herberta, wybór i wstęp A. Franaszek, Wydawnictwo Literackie, Kraków 1998, s.189.


� Tamże, s. 188.


� D. Urbańska, Wiersz wolny. Próba charakterystyki systemowej, Warszawa 1995, s. 44.


� Tamże, s. 17.


� Z. Herbert, studium przedmiotu, Wrocław 1995, s. 43.


� Tamże, s. 31.


� „…u Mompera (…) grozę zimy symbolizuje góra o rysach starca, którego oczy są rozpadlinami, nos nadwieszoną skałą, wąsy i broda kłakami zarośli i opadającymi w przepaść wodogrzmotami, w uchu zagnieździła się tajemnicza kaplica. K. Piwocki, Dzieje sztuki w zarysie. T. 2. Od wieków średnich do końca XVIII w. Warszawa 1987, s. 152, il. 151.


� Por. J.J.Lipski, Między historią i Arkadią wyobraźni, (w:) Poznawanie Herberta, wybój i wstęp A. Franaszek, Wydawnictwao Literackie, Kraków 1998, s.189..


� S. Barańczak, Tablica z Macondo. Osiemnaście prób wytłumaczenia, po co i dlaczego się pisze, Londyn 1990, s. 74.


� T. Dobrzyńska, Mówiąc przenośnie… Studia o metaforze, Warszawa 1994, s. 12.








