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1. Tekst literacki (werbalny) a tekst wizualny

Tekstologia i studia nad dyskursem zwracaj¹ siê interdyscyplinarnie ku ca³emu
wachlarzowi nauk, które zajmuj¹ siê tekstami pisanymi i mówionymi jako naj-
wiêkszymi jednostkami ludzkiej komunikacji. Poza semantyk¹ tekstu, styli-
styk¹, poetyk¹, retoryk¹ czy teori¹ literatury s¹ to obecnie m.in.: semiotyka,
socjolingwistyka, psycholingwistyka, filozofia jêzyka, studia nad komunikacj¹,
nauki kognitywne i neurobiologia, antropologia kulturowa, etnometodologia,
medioznawstwo.

W swym artykule pragnê zaj¹æ siê pograniczem pomiêdzy semantyk¹ lite-
rack¹/stylistyk¹/poetyk¹/retoryk¹ a semiotyk¹ artystyczn¹ i teori¹ sztuk piêk-
nych. Tematyka ta powraca cyklicznie, lecz jak dot¹d nie uzyskano jednoznacznej
odpowiedzi na pytanie, czy mo¿liwe jest opracowanie wspólnego „leksykonu”,
a nawet szerszego paradygmatu strukturalnego, który obejmowa³by wszystkie
teksty artystyczne, werbalne i niewerbalne zarazem. To marzenie o semiotycz-
nym uniwersum we wspó³czesnej myœli teoretycznej siêga czasów estetyki Be-
nedetta Crocego (1902, linguistica generale; zob. Croce 1974), semiologicz-
nych rozwa¿añ Heinricha Wölfflina pod has³em „Sztuki piêkne maj¹ swój
jêzyk”, zapocz¹tkowanych w latach 20. XX w. (zob. Bia³ostocki 2009: 285), ro-
syjskiego formalizmu (Shklovsky 1965) i wywodz¹cego siê z niego Jakobso-
nowskiego namys³u nad figuratywnoœci¹ w szeroko pojêtym tekœcie, jak równie¿
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tradycji radzieckiej i rosyjskiej semiotyki kultury (Lotman 1977; £otman 2008;
Uspienski 1977; Toporow 2003).

W ostatnich dekadach powraca zw³aszcza stary temat, nigdy niedopracowany
do koñca, dotycz¹cy studiowania tekstów semiotycznych, szczególnie wizual-
nych, w sposób czêœciowo zbie¿ny z analiz¹ tekstów werbalnych. Takie podej-
œcie, traktuj¹ce obraz, rzeŸbê, instalacjê, dzie³o architektury, a tak¿e koncepcje
urbanistyczne, za³o¿enia ogrodowe, formy u¿ytkowe (design) itp. jako pe³no-
prawne teksty, jest tzw. szerokim podejœciem semiotycznym, zgodnie z defi-
nicj¹ Uspienskiego okreœlaj¹c¹ mianem tekstu „ka¿dy semantycznie powi¹zany
ci¹g znaków” (cyt. za: Bia³ostocki 2009: 278). By³o ono kontestowane ongiœ
przez niektórych badaczy tekstu/dyskursu, choæ obecnie takie negatywne opinie
zdarzaj¹ siê coraz rzadziej ze wzglêdu na nasilaj¹ce siê zjawisko wystêpowania
multimodalnoœci sensorycznych (percepcyjnych) we wspó³czesnych tekstach/
dyskursach, które – jak np. jêzyk Internetu – pos³uguj¹ siê mieszanymi mediami
w swym przekazie. Równie¿ wœród historyków sztuki nie istnieje jednomyœl-
noœæ w kwestii traktowania dzie³ wizualnych jako równowa¿nych tekstom lite-
rackim (por. Bia³ostocki 2009; Porêbski 2009).

Niniejsza relacja ograniczaæ siê bêdzie do porównania tekstów estetycznie
naznaczonych, a wiêc tekstów literackich i dzie³ sztuki, szczególnie malarstwa,
choæ wiele cech „tekstu malarskiego” mo¿na ekstrapolowaæ na rzeŸbê, instala-
cjê czy dzie³o architektury.

Ze wzglêdu na rozbudowany aparat badañ jêzykoznawczych i literackich,
szczególnie w takich domenach jak stylistyka/poetyka/retoryka, rozwa¿ania nad
tekstowym charakterem malarstwa czêsto naznaczone by³y hegemoni¹ jêzykoz-
nawcz¹, zw³aszcza w latach 60. i 70. XX wieku, gdy panowa³ model struktura-
listyczny. I tak np. Jean-Louis Schefer, w pracy Scénographie d’un tableau (1969),
dokonuj¹c skomplikowanej interpretacji obrazu Parisa Bordone’a Dwóch mê¿-

czyzn graj¹cych w szachy, twierdzi, i¿ „podobnie jak fabu³a powieœci, œwiat ma-
larstwa nie posiada sprawdzalnego pod³o¿a realistycznego, lecz tylko pod³o¿e
syntaktyczne i gramatyczne” (cyt. za: Bia³ostocki 2009: 281). Nota bene, suro-
wa krytyka zbyt dalece posuniêtego jêzykoznawczego podejœcia do analizy ob-
razu w pracy Schefera przeprowadzona zosta³a przez Stanis³awa Pazurê (1973)
oraz Stefana Morawskiego (1976; zob. Bia³ostocki 2009). Wydaje siê, ¿e Sche-
fer niepotrzebnie skomplikowa³ swoj¹ semiologiczn¹ interpretacjê obrazu po-
przez wprowadzenie do niej nie tylko pojêcia dzie³a sztuki jako gry czy teatru,
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lecz tak¿e elementów jêzykowego opisu sk³adniowego (syntagmy) oraz termi-
nów zaczerpniêtych z dziedziny stylistyki i retoryki.

2. Filozofowie kontra teoretycy sztuki
2. w kwestii schematycznoœci tekstów werbalnych i wizualnych

W relacjonowanej tu dyskusji nie mo¿na pomin¹æ g³osów filozofów, szczegól-
nie fenomenologów, którzy od lat poœwiêcaj¹ sporo uwagi kwestiom estetyki
dzie³a sztuki. I tak Roman Ingarden, porównuj¹c dzie³o literackie z dzie³em ma-
larskim, twierdzi, ¿e to drugie naznaczone jest w wiêkszym stopniu niedookre-
œleniem/schematycznoœci¹, a wiêc cech¹ zmuszaj¹c¹ widza do wzmo¿onej kon-
kretyzacji (czyli kreatywnego uzupe³niania poprzez interpretacjê), ze wzglêdu
na odwo³ywanie siê do jednego tylko zmys³u, wzroku. Dzie³o werbalne nato-
miast mo¿e odwo³ywaæ siê do pozosta³ych zmys³ów (Ingarden 1973: 162 i in.;
2009). Ingarden, nie u¿ywaj¹c tego terminu, odnosi siê do zjawiska szeroko po-
jêtej synestezji.

Jednak, pod pewnym wzglêdem estetycznym, recepcja dzie³a literackiego jest
trudniejsza ni¿ w przypadku obiektu estetycznego w malarstwie: musi rozwijaæ
siê w czasie, podczas gdy dzie³o malarskie ujmujemy holistycznie, „momental-
nie”, poniewa¿ nie ma ono struktury temporalnej (Ingarden 1973: 302; 2009).
Pobrzmiewa tu opinia Gotholda E. Lessinga z Laokoona (2012: 60–61, 81), na-
tomiast w terminologii wspó³czesnej kognitywistyki omawian¹ opozycjê ujmuje
siê jako skanowanie sekwencyjne przeciwstawione skanowaniu sumarycznemu).

Warto spojrzeæ wiêc na przyk³ad literacki – pos³u¿my siê dwoma cytatami
z poezji Czes³awa Mi³osza, takimi, w których dobrze widaæ synestezjê poetyck¹
nie w w¹skim znaczeniu transpozycji zmys³ów w opisie jakiegoœ zjawiska, ale
raczej jako instrukcjê odautorsk¹ pouczaj¹c¹ czytelnika, jakie zmys³y powinien
uruchomiæ w odbiorze wiersza:

Tak piêknej wiosny jak ta, ju¿ od dawna
Nie by³o; trawa, tu¿ przed sianokosem
Bujna i rosy pe³na. W nocy granie

S³ychaæ z brzegu moczarów, ró¿owa ³awica

Le¿y na wschodzie a¿ do godzin rana.
O takiej porze ka¿dy g³os nam bêdzie

Krzykiem tryumfu.

(Powolna rzeka, Wilno 1936; cyt. za: Mi³osz 2008a: 16)
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Zaznaczone przeze mnie fragmenty pozwalaj¹ czytelnikowi aktywowaæ kolej-
no nastêpuj¹ce zmys³y: wzroku i dotyku w odniesieniu do trawy, s³uchu (granie
¿ab, ptaków?), wzroku przy metaforycznym opisie wschodu s³oñca i ponownie
s³uchu („krzyk tryumfu”). To prawdziwy majstersztyk, nakazuj¹cy – przy obra-
zowaniu wywo³anym zaledwie siedmioma linijkami opisu – odwo³anie siê do
tak wielu aspektów percepcji.

Podobna sytuacja zachodzi w poni¿ej cytowanym fragmencie:

Jarz¹ce s³oñce na liœciach, gorliwe buczenie trzmieli,
Gdzieœ z daleka, zza rzeki, senne gaworzenie

I nieœpieszne stukanie m³otka nie mnie jednego cieszy³y.
Zanim otwarto piêæ zmys³ów, i wczeœniej ni¿eli pocz¹tek
Czeka³y, gotowe, na wszystkich, którzy siebie nazw¹: œmiertelni,
¯eby jak ja wys³awiali ¿ycie to jest szczêœcie.

(Godzina, Berkeley 1972; cyt. za: Mi³osz 2008b: 220, wyró¿. E.Ch.-K.)

I znów w opisie litewskiej ³¹ki z „raju utraconego” m³odoœci poety, przy-
wo³anej na emigracji moc¹ wspomnienia, uruchamiamy zmys³ wzroku, a przede
wszystkim doznania s³uchowe (buczenie owadów, gaworzenie i stukanie narzê-
dzi). I choæ poeta wskazuje na potrzebê „otwarcia” piêciu podstawowych
zmys³ów przy ogl¹dzie œwiata – wzroku, s³uchu, dotyku, powonienia i smaku,
naukowcy w ostatnich latach dopisali do nich spor¹ listê dodatkowych kandyda-
tów do tzw. modalnoœci percepcyjnych, by wymieniæ choæby orientacjê prze-
strzenn¹, kinestezjê (poczucie ruchu w czasie i przestrzeni), zmys³ temperatury
czy zmys³ muzyczny jako bardziej wysublimowany ni¿ podstawowa percepcja
dŸwiêkowa (zob. Spolsky 1993: 27). S³usznie wiêc sugeruje Ingarden, ¿e jêzyk
ma dar odnoszenia siê do ka¿dego z tych zmys³ów poprzez bezpoœrednie lub
ukryte polecenia typu „A teraz patrz, s³uchaj, dotknij, posmakuj, pow¹chaj itd.”
i tym góruje nad percepcyjnie ograniczonym dzie³em malarskim.

Czy jednak obraz naprawdê jest upoœledzony w porównaniu z tekstem wer-
balnym?

3. Ernst H. Gombrich i Maurice Merleau-Ponty –
3. re-ewaluacja Ingardena

W opinii znanego krytyka i teoretyka sztuki Ernsta H. Gombricha (2011: 460):

Kluczowa ró¿nica pomiêdzy przedstawieniem obrazowym a tekstem literackim le¿y w fakcie,
¿e ¿aden ustny opis nie mo¿e byæ nigdy tak szczegó³owy, jak musi byæ obraz. St¹d ¿aden tekst
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nie przeœcignie mo¿liwoœci plastycznej wyobraŸni. [...] a zatem nie jest mo¿liwe, by wy-
chodz¹c z samego dzie³a sztuki, zrekonstruowaæ tekst, którego jest ilustracj¹. Jedyne, co wie-
my na pewno, to fakt, i¿ nie da siê w tekœcie umieœciæ wszystkich cech przedmiotu.

Tak wiêc Gombrich uznaje dzie³o wizualne za bardziej dookreœlone i na pewien
sposób mniej schematyczne ni¿ dzie³o jêzykowe.

Surowa Ingardenowska ocena potencja³u percepcyjnego malarstwa jako zu-
bo¿onego w stosunku do tekstu jêzykowego powinna zostaæ zrewidowana rów-
nie¿ w œwietle spostrze¿eñ innego znanego fenomenologa Maurice’a Merleau-
-Ponty’ego (2001: 343; cytuje on tu Paula Cézanne’a), dowodz¹cego, i¿ obraz
mo¿e nawet zawieraæ w sobie zapach krajobrazu, efekt wynik³y z odpowiednie-
go doboru kolorystyki i kompozycji i w ten sposób jest w stanie przekazaæ ce-
chy przestrzenne, dotykowe, g³osowe, a nawet wêchowe przedmiotów reprezen-
towanych wizualnie. Pojmowanie obrazu przebiega bowiem poprzez aktywne
somatyczne zaanga¿owanie ludzkiego cia³a. Powy¿sza opinia stoi obecnie
u podstaw nowych, bardziej kognitywnie zorientowanych analiz fenomenolo-
gicznych, np. Paula Crowthera (2009), czy te¿ ca³ego nurtu w jêzykoznawstwie
kognitywnym, które swoich podstaw szuka w modelach przestrzennych, a wiêc
bliskich sztukom wizualnym (zob. Langacker 1987).

4. Czy tropy mo¿na zobaczyæ? Pytanie o wspóln¹ podstawê
4. stylistyki dzie³ werbalnych i wizualnych

W naszych poszukiwaniach wspólnej bazy opisowej dla dzie³ sztuki werbalnej
i wizualnej, ze wzglêdu na ograniczenia formalne, koncentrowaæ siê bêdziemy
wy³¹cznie na kwestiach stylistycznych, a w szczególnoœci na jednym z najwa¿-
niejszych wyk³adników stylu na poziomie konceptualno-semantycznym – na fi-
guracji1. Skoro w sztukach plastycznych, instalacjach, architekturze, urbanisty-
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1 Stanis³aw Dubisz (1996: 16) wymienia szeœæ strukturalnych warstw jêzykowego tekstu artystycznego:
graficzno-fonetyczny, fleksyjny, sk³adniowy, s³owotwórczy, leksykalny i frazeologiczny. Choæ istnia³y próby
zastosowania podobnego podzia³u do semiologicznej analizy obrazów, w których mówiono o morfologii oraz
sk³adniowych elementach dzie³a wizualnego, zakoñczy³y siê one niepowodzeniem (por. Bia³ostocki 2009).
Nieco inn¹ jêzykoznawcz¹ klasyfikacjê tzw. poziomów stylu zaproponowali uznani brytyjscy badacze Geof-
frey Leech i Mick Short (2007), a mianowicie poziomy: semantyczny, syntaktyczny oraz fonologiczny/gra-
fologiczny. Natomiast praktyczna analiza stylu prozy literackiej odbywa siê u nich w nastêpuj¹cych katego-
riach: 1) leksykalnej, 2) gramatycznej, 3) figuracji, 4) kontekstu i kohezji. Wydaje siê, ¿e dwie ostatnie klasy
mog¹ staæ siê kategoriami integracyjnymi dla wszystkich typów tekstów semiotycznych. Ograniczone ramy
artyku³u sprowadzaj¹ moje rozwa¿ania wy³¹cznie do figuracji.



ce czy architekturze krajobrazu mówi siê o stylach na podobieñstwo stylów
jêzykowych, nic nie stoi na przeszkodzie, aby powróciæ raz jeszcze do dyskusji
nad figuratywnym potencja³em tych obszarów twórczoœci cz³owieka. W tym
sensie tropologia mog³aby byæ ekstrapolowana z artystycznego tekstu werbalne-
go na artystyczne „teksty wizualne” w ramach tzw. korespondencji sztuk2.

Pytanie „Czy metaforê mo¿na zobaczyæ?” zada³ wybitny krakowski teoretyk
i krytyk sztuki Mieczys³aw Porêbski (2009), a powtórzy³ je w swym artykule
Metafora a metonimia literaturoznawca Jerzy Ziomek (1984), rozszerzaj¹c je na
wszystkie tropy. Co ciekawe, Porêbski odpowiedzia³ na to pytanie twierdz¹co,
choæ z pewnymi zastrze¿eniami co do poziomu interpretacji, na którym metafo-
ra wystêpuje, natomiast Ziomek wyrazi³ opiniê, i¿ wyra¿enie „metafora wizual-
na” jest samo w sobie metaforyczne. W jego mniemaniu tropy w tradycyjnym
pojêciu przynale¿¹ jedynie do sfery werbalnej i nie mo¿na transponowaæ ich na
wizualne media artystyczne. Ziomek opiera³ siê na teorii metafory Ivora A. Ri-
chardsa, a póŸniej jej wersji znowelizowanej przez Maksa Blacka, zwanej teori¹
interakcyjn¹, wedle której pomiêdzy noœnikiem (determinans/vehicle/frame)
a tematem metafory (determinatum/tenor/focus) powstaje napiêcie (w obecnej
terminologii kognitywnej odpowiadaj¹ce czêœciowo rzutowaniu z domeny
Ÿród³owej na domenê docelow¹ metafory). W opinii Ziomka sztuki wizualne
nie s¹ w stanie ukazaæ przeniesienia znaczenia pomiêdzy dwoma obszarami
znaczeñ w trakcie procesu metaforyzacji.

Obie te przeciwstawne odpowiedzi wyznaczaj¹ dwa obozy: zwolenników
i przeciwników metafory wizualnej.

5. Obóz zwolenników tropów wizualnych

Na stylistykê i poetykê wspó³czesn¹ znacz¹cy wp³yw wywar³a interdyscyplinar-
na koncepcja Romana Jakobsona (1989) o binarnoœci paradygmatów meta-
forycznego i metonimicznego, wed³ug których wszelkie teksty artystyczne (np.
literaturê, sztukê kinematograficzn¹, malarstwo) podzieliæ mo¿na na dwie prze-
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2 Korespondencja sztuk, zwana te¿ konwergencj¹, w piœmiennictwie anglojêzycznym wystêpuje obecnie
pod has³em intermedialnoœci, a wiêc zwi¹zków i podobieñstw pomiêdzy ró¿nymi porz¹dkami artystycznymi.
Równie modny termin multimodalnoœæ odnosi siê do wspó³wystêpowania ró¿nych tekstów semiotycznych
w obrêbie jednego dzie³a, np. gdy tekstowi jêzyka naturalnego towarzyszy obraz jako ilustracja (komiksy,
ksi¹¿ki dla dzieci, albumy) lub gdy dzie³o sztuki wspiera informacja jêzykowa (tytu³, autor, opis, jak np.
w tzw. dyskursie muzealnym). Chodzi tu nie o modalnoœci logiczne, ale o modalnoœci kognitywne. Oba zja-
wiska, typowe dla wspó³czesnych mediów artystycznych, wyznaczaj¹ nowe kierunki badawcze w semiotyce.



ciwstawne grupy. Dychotomiczny opis Jakobsona zastosowa³ praktycznie do
analizy modernistycznej i postmodernistycznej prozy anglojêzycznej pisarz
i krytyk David Lodge (1977). Warto przypomnieæ, ¿e Jakobson traktowa³ np.
poezjê liryczn¹ i malarstwo surrealistyczne jako przyk³ad metafory (zwi¹zki
oparte na podobieñstwie czy analogii), natomiast prozê realistyczn¹ i malarstwo
kubistyczne jako realizacjê procesu metonimicznego (opartego na przyleg³oœci
czy obiektywnej asocjacji; synekdochê Jakobson kategoryzowa³ jako podtyp
metonimii).

Entuzjastycznie o tropologicznym wymiarze sztuk wizualnych wyra¿ali siê
równie¿ autorzy francuscy i francuskojêzyczni: Roland Barthes, Gérard Genet-
te, Tzvetan Todorov. Todorov (1986: 235) pisa³: „figury rz¹dz¹ nie tylko u¿y-
ciem jêzykowym, lecz tak¿e i innymi systemami symbolicznymi”. Tzw. figu-
racj¹ retoryczn¹ w systemach werbalnych i niewerbalnych zajmowali siê
równie¿ badacze skupieni w grupie ì z Liège: Jagques Dubois, Francis Edeline,
Jean-Marie Klinkenberg, Philippe Minguet, François Pire i Hadelin Trinon, au-
torzy Rhétorique générale (1970).

W poczet tej grupy zaliczaj¹ siê tak¿e historycy, krytycy i teoretycy sztuki:
wspominani powy¿ej Gombrich i Porêbski, a tak¿e Seweryna Wys³ouch
(2009a; 2009b). Porêbski i Wys³ouch rozszerzaj¹ zreszt¹ repertuar figur do
czterech tropów podstawowych: metafory, metonimii, synekdochy i ironii, tzw.
master tropes wed³ug terminologii wp³ywowego amerykañskiego krytyka Ken-
netha Burke’a (1962), w tradycji biegn¹cej od Petrusa Ramusa poprzez Giam-
battistê Vica do Haydena White’a we wspó³czesnych badaniach nad dyskursem
(zob. Chrzanowska-Kluczewska 2013). Maria R. Mayenowa (2000) i Porêbski,
podobnie jak Gombrich i Wys³ouch, zwracaj¹ uwagê na koniecznoœæ rozró¿nie-
nia kilku poziomów interpretacji w dziele wizualnym, a przynajmniej: 1) pozio-
mu podstawowego/prymarnego/denotacyjnego, zwanego te¿ warstw¹ ikonogra-
ficzn¹ (za Erwinem Panofskym, 1964) oraz 2) poziomu sekundarnego, zwanego
równie¿ warstw¹ ikonologiczn¹/konotacyjn¹, a okreœlanego przez Mayenow¹
jako poziom znaczeñ semantycznych czy te¿ poziom interpretacji. W opinii Po-
rêbskiego, jak równie¿ Mayenowej, na poziomie podstawowym wystêpuj¹
wy³¹cznie symbole, natomiast odczytania tropologiczne dokonuj¹ siê na wy¿-
szej p³aszczyŸnie i wymagaj¹ ju¿ znacznego wk³adu interpretatora w ich odszyf-
rowanie. Wed³ug Mayenowej ten wy¿szy poziom zajmuje nie metafora, w któ-
rej naocznoœæ badaczka nie wierzy, lecz raczej alegoria (dodajmy: wizualna,
w przeciwieñstwie do alegorii narracyjnej wystêpuj¹cej w tekœcie werbalnym).
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Zasadniczo wszyscy badacze z krêgu tzw. denominacji kognitywnej uznaj¹
za oczywiste istnienie tropów wizualnych, choæ w tej metodologii najczêœciej
zachowany jest Jakobsonowski dualizm metafora–metonimia. W polskim jêzy-
koznawstwie kognitywnym badania nad wizualnoœci¹ tropów prowadz¹ g³ów-
nie naukowcy ze szko³y ³ódzkiej (Lewandowska-Tomaszczyk 2006; Kwiatkow-
ska, Jarniewicz [red.] 2009; Kwiatkowska 2013). W œrodowisku krakowskim,
oprócz kognitywistów pisz¹cych o zagadnieniach wizualnoœci (Tabakowska
2009; Ho³obut 2012), pojawi³a siê te¿ pozycja na styku retoryki, psychologii
percepcji i sztuk piêknych – Retoryka obrazu autorstwa Micha³a Rusinka
(2012).

¯ywa pozostaje te¿ fenomenologiczna teoria estetyczna Ingardena, który
swoje rozwa¿ania nad istot¹ dzie³a literackiego rozszerzy³ z czasem na inne
systemy semiotyczne: muzykê, malarstwo, architekturê i film (Ingarden 1989).
Ciekawe s¹ równie¿ wspó³czesne kognitywno-fenomenologiczne rozwa¿ania na
temat estetyki sztuk wizualnych amerykañskiego filozofa sztuki Paula Crowthe-
ra (2009).

Pisz¹ca te s³owa sama opowiada siê zdecydowanie za wizualnoœci¹ figuracji,
nieograniczonej do „wielkiej czwórki” tropów wymienionych powy¿ej, ale po-
szerzonej o innych kandydatów do uniwersaliów stylistycznych: porównanie,
antytezê, katachrezê (anomaliê semantyczn¹), eufemiê, st³umienie i hiperbolê,
a koniecznie rozwa¿anych na ró¿nych poziomach interpretacji (por. Chrza-
nowska-Kluczewska 2011; 2013).

6. Obóz przeciwników tropów wizualnych

Byæ mo¿e najbardziej znana pesymistyczna wypowiedŸ na temat braku konwer-
gencji pomiêdzy dzie³ami sztuki werbalnej i sztuk wizualnych pochodzi od Mi-
chela Foucaulta, który w eseju „Las Meninas” otwieraj¹cym S³owa i rzeczy

(2006: 27–28) mówi, co nastêpuje:

[...] stosunek jêzyka do obrazu jest stosunkiem nieskoñczonym. S³owo i to, co dostêpne oku –
s¹ nawzajem do siebie niesprowadzalne: na pró¿no opowiadamy, co widzimy; to, co widzimy,
nie mieœci siê nigdy w tym, co mówimy, i nadaremno ukazujemy poprzez obrazy, metafory,
porównania – to, co mówimy.

Pomimo tej „niewspó³miernoœci” „mo¿e za pomoc¹ tego jêzyka szarego, ano-
nimowego, lêkliwego i pe³nego powtórzeñ – bo nieprzystaj¹cego – obraz powo-
lutku zapali swe œwiat³a” (Foucault 2006: 28). Wydaje siê wiêc, ¿e Foucault po-
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wtarza tu obawy Gombricha – to w³aœnie opis jêzykowy jest upoœledzony
w stosunku do przedstawienia niewerbalnego wizualnego i choæby jêzyk stara³
siê bardzo, figury stylistyczne jemu tylko przynale¿ne nie pomog¹ w uzyskaniu
efektu równowa¿nego bogactwu wra¿eñ wzrokowych. W podobnie sceptyczny
sposób wyra¿a³ siê ju¿ wczeœniej Rudolf Arnheim (1978), twierdz¹c, ¿e jêzyk
s³ów nie jest w stanie oddaæ rzeczy w ich aspekcie wizualnym.

Kto zatem ma racjê w sporze o obecnoœæ figur stylistycznych w sztukach wi-
zualnych? Spróbujmy odpowiedzieæ na to pytanie, pamiêtaj¹c, ¿e przyczyn¹
rozbie¿nych s¹dów na temat obecnoœci tropów w sztukach piêknych pozostaje
problem metodologiczny: nieostre granice pomiêdzy konceptami, takimi jak
symbol, metafora, alegoria oraz ró¿ne ich pojmowanie przez jêzykoznawców
i krytyków literackich z jednej strony, a krytyków sztuki z drugiej.

7. Figuracja w dzie³ach malarskich – Giuseppe Arcimboldi,
7. cykle Cztery Pory Roku – Cztery ¯ywio³y

Przyjrzyjmy siê teraz czterem przyk³adom „igraszek portretowych” pêdzla Giu-
seppe Arcimbolda (Arcimboldo, 1527–1593), w³oskiego malarza okresu manie-
ryzmu, zwi¹zanego z dworami Habsburgów w Wiedniu i w Pradze, a to w po-
szukiwaniu figuracji wizualnej, która – wbrew opiniom Foucaulta, Ziomka
i Mayenowej – wydaje siê stanowiæ o niezwyk³oœci i bogactwie interpretacyj-
nym tych dzie³. Barthes (1982) nie bez przyczyny nazwa³ Arcimbolda retorem
i magikiem w jednej osobie, a jego niezwyk³e capriccios – „królestwem meta-
fory”.

Obraz olejny zatytu³owany Lato (w kolekcji Kunsthistorisches Museum
w Wiedniu) stanowi niezwyk³¹ fuzjê gatunkow¹ – portret i martw¹ naturê zara-
zem. Jako martwa natura antropomorficzna przedstawia on sylwetkê mê¿czyzny
pokazanego z profilu. W portrecie tym, przy pierwszym ogl¹dzie, a wiêc na
podstawowym poziomie ikonograficznym, brak zupe³nie cech ludzkich, a nawet
cech postaci o¿ywionej, g³owa „mê¿czyzny” bowiem sk³ada siê z misternej
uk³adanki przeró¿nych owoców, warzyw i k³osów, natomiast szata (na której
widnieje data 1563) zdobi¹ca jego popiersie upleciona jest ze s³omy, z ko³nie-
rzykiem ozdobionym k³osami zbó¿. Zarówno odbiorcy tego manierystycznego
arcydzie³a, jak i widz wspó³czesny zorientuj¹ siê natychmiast, ¿e potrzebne tu
jest nie tylko literalne odczytanie. W rzeczy samej, tytu³ obrazu pomaga nam
w sposób multimodalny, a wiêc jako werbalne wsparcie interpretacji dzie³a nie-
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werbalnego, zidentyfikowaæ tê dziwn¹ postaæ-mozaikê jako personifikacjê Lata.
Wraz z tym odczytaniem osi¹gamy wy¿szy, ikonologiczny stopieñ interpretacji
poprzez metaforê antropomorficzn¹. Nawet gdyby obrazowi nie towarzyszy³
tytu³, doszlibyœmy zapewne sami do takiej identyfikacji, pomimo tego i¿ stan-
dardowymi reprezentacjami lata w malarstwie renesansowym, a póŸniej baroko-
wym, by³y postacie dojrza³ych, atrakcyjnych kobiet, czêsto w mocno wydekol-
towanych sukniach; dodatkowymi atrybutami by³y tu dojrza³e p³ody ziemi
kojarzone z okresem ¿niw i zbiorów. Kobieta personifikuj¹ca lato czêsto przed-
stawiana by³a te¿ jako grecka bogini Demeter (rzymska Ceres). W tym œwietle
wybór postaci mêskiej przez Arcimbolda jest z pewnoœci¹ mniej oczekiwany,
a tym samym bardziej zaskakuj¹cy.

Powróæmy jeszcze na chwilê na poziom prymarny odczytania: wiele z owo-
ców i warzyw, które sk³adaj¹ siê na g³owê Lata, ma sens symboliczny (jak pa-
miêtamy, poziom pierwszy mo¿e zawieraæ symbole). Z pewnoœci¹ XVI-wiecz-
ny dobrze wykszta³cony widz, do którego obraz by³ adresowany (cesarz
Ferdynand I Habsburg, jego rodzina i dworzanie), mia³ wiêksz¹ umiejêtnoœæ od-
gadywania symbolicznych podtekstów zwi¹zanych z poszczególnymi roœlinami.
Wspó³czesny odbiorca, który stara siê odczytaæ ten obraz jako tekst semiotycz-
ny, mo¿e mieæ wiêcej trudnoœci z nazwaniem niektórych roœlin, a szczególnie
z rozpoznaniem g³êbszych znaczeñ symbolicznych, które zatar³y siê z czasem.
Dlatego te¿ korzystamy czêsto z leksykonów symboli i alegorii, aby rozwik³aæ
zagadkê znaczeñ nieliteralnych. Na przyk³ad z³oty karczoch wyrastaj¹cy z po-
staci Lata móg³ symbolizowaæ obfitoœæ, p³odnoœæ i w³adzê zarazem. Nie bez po-
wodu Patrick de Rynck (2005) zatytu³owa³ swój przewodnik po arcydzie³ach
sztuki europejskiej Jak czytaæ malarstwo. Polski podtytu³ (Rozwi¹zywanie zaga-

dek, rozumienie i smakowanie dzie³ dawnych mistrzów) dodatkowo uwypukla
fakt, ¿e pojmowanie dzie³ starych mistrzów jest sztuk¹ odczytywania znaczeñ
ukrytych, rebusów à la Arcimboldi, zajêciem ludycznym, lecz nierzadko stano-
wi¹cym spore wyzwanie intelektualne.

Ludycznoœæ martwej natury Arcimbolda zwi¹zanej z odkrywaniem w niej
elementów figuratywnych nie koñczy siê jednak na drugim, metaforycznym po-
ziomie. Bardziej szczegó³owa analiza obrazu (Liscia 2007; Kaczorowski [red.]
2010) prowadzi do wniosku, i¿ z punktu widzenia konstrukcji semiotycznej
mamy tu do czynienia z reprezentacj¹ wielop³aszczyznow¹, w której poziomów
interpretacji jest kilka. Na podstawie Ÿróde³ historycznych i biograficznych mo-
¿emy twierdziæ, ¿e ten dziwny, intryguj¹cy wizerunek ma jeszcze wy¿szy, ale-
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goryczny poziom interpretacji. S³u¿y on bowiem jako portret alegoryczny cesa-
rza Ferdynanda I Habsburga, którego Arcimboldi by³ nadwornym malarzem.
A zatem alegoria ukryta jest na trzecim poziomie odczytania, który proponujê
podzieliæ na dwa odrêbne poziomy: alegorii szczegó³owej i alegorii generali-
zuj¹cej (zob. Chrzanowska-Kluczewska 2013). Na tym pierwszym mamy do
czynienia z odniesieniem do postaci historycznej, w czym pomaga nam data
widniej¹ca na s³omianej szacie. Z³ocistoœæ ubioru wskazuje na wysok¹ rangê
przedstawianej osoby, podobnie jak symboliczny z³oty karczoch na jej piersi.
Na poziomie generalizacji ukryte odwo³anie do kultów solarnych ³¹czy w sobie
ideê ¿yciodajnego s³oñca, w którego z³ocie p³awi siê letnia natura, z wyobra¿e-
niem króla-s³oñca. Tak wiêc alegoria generalizuj¹ca to ju¿ nie historyczny Fer-
dynand, ale przedstawienie ³askawego i opiekuñczego w³adcy, który zapewnia
swoim poddanym obfitoœæ p³odów rolnych, œwiat³o i ciep³o.

Podczas gdy identyfikacja elementów przynale¿nych do poziomu prymarne-
go nie powinna byæ zbyt wyczerpuj¹ca, rozpoznanie superstruktury interpreta-
cyjnej tego tekstu malarskiego (poziom drugi i trzeci) wymaga odpowiedniej
kontekstualizacji. Na poziomie metaforycznym (a nawet na poziomie symboli
przynale¿nych do poziomu pierwszego) widz powinien korzystaæ z pewnego
kodu kulturowego (pomocna mo¿e tu byæ np. Ikonologia Cesare Ripy z roku
1618; zob. polskie wyd. 2012), natomiast poziom alegoryczny wymaga czêsto
refleksji historycznej, filozoficznej, antropologicznej itp. S¹dzê, i¿ oddzielenie
od siebie poziomu metaforycznego (czysto tropologicznego) od poziomu ale-
gorycznego (bardziej z³o¿onego, bowiem alegoria to metafigura) mo¿e okazaæ
siê pomocne w pokonaniu przeszkody formalnej, na jak¹ natknê³a siê Mayeno-
wa w swych rozwa¿aniach, a któr¹ pokona³a poprzez pozorne odrzucenie meta-
fory wizualnej na korzyœæ alegorii (zabieg ten w rzeczy samej okaza³ siê fuzj¹
metafory i alegorii).

Powróæmy jeszcze do drugiego (figuratywnego) poziomu obrazu Arcimbol-
da. W swym komentarzu do Lata, Susanna Liscia (2004/2007) zauwa¿a, ¿e
kompozycja, pomimo pocz¹tkowego wra¿enia chaotycznego nagromadzenia
motywów roœlinnych, przy bli¿szym ogl¹dzie uderza nas efektem harmonii
uzyskanej poprzez niezwyk³¹ pieczo³owitoœæ detalu i doskona³oœæ palety barw.
Istnieje jednak dodatkowy aspekt tej skomplikowanej uk³adanki, o której autor-
ka nie wspomina: wszystkie czêœci sk³adowe s¹ ze sob¹ obiektywnie po-
wi¹zane, wskazuj¹c na esencjê letniej wegetacji, której komponenty ukazane
zosta³y w mistrzowskiej stycznoœci. To, co uda³o siê osi¹gn¹æ malarzowi, to
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misterny zbiór metonimii wype³niaj¹cych przestrzeñ metaforyczn¹, w której zo-
sta³y zrêcznie zanurzone. Jednoczeœnie postaæ „osi¹gniêta” w ten sposób, totum

wy³aniaj¹ce siê z pozornego chaosu czêœci, a sk³adaj¹ce siê z najbardziej dla
lata reprezentatywnych roœlinnych partes, stanowi przyk³ad synekdochy jako fi-
gury generalizuj¹cej szczegó³y w koherentn¹ ca³oœæ. To jednak nie koniec tej
figuratywnej zabawy. Widz uœmiechnie siê zapewne podczas ogl¹dania kompo-
zycji, poniewa¿ – choæ na pozór ma ona gloryfikowaæ cesarskiego modela – nie
stroni od ironicznej domieszki. Któ¿ bowiem chcia³by, aby jego usta przypomi-
na³y str¹k grochu, broda mia³a kszta³t gruszki, nos – ogórka czy cukinii, a uszy
je¿y³y siê jak kolba kukurydzy? Nad portretem Lata-Cesarza unosi siê aura
przyjaznej ironii. Arcimboldi ju¿ za ¿ycia uwa¿any by³ za magika. Ca³kiem
s³usznie równie¿ w obszarze pos³ugiwania siê figuracj¹ wizualn¹, poniewa¿
w swoich zaskakuj¹cych portretach pór roku i ¿ywio³ów zebra³ w udan¹ konste-
lacjê cztery podstawowe figury Vico: metaforê, metonimiê, synekdochê i ironiê,
³¹cz¹c je umiejêtnie z symbolami, które wspomagaj¹ tropy, i alegoriami z nich
wynikaj¹cymi.

Druga kompozycja autorstwa Arcimbolda, której pragnê poœwiêciæ teraz
uwagê, ma jeszcze bardziej imaginacyjny i rebusowy charakter. Jest to Ogieñ

z serii Czterech ¯ywio³ów (1566, równie¿ znajduje siê w zbiorach wiedeñskich).
Ponownie mamy do czynienia z upersonifikowan¹ martw¹ natur¹, która ma
formê mêsk¹ i na któr¹ sk³ada siê szereg przedmiotów, tym razem nieorganicz-
nych, zwi¹zanych z produkcj¹ lub zapalaniem ognia. Tak wiêc p³on¹ce szczapy
drewna tworz¹ w³osy postaci, kawa³ek krzemienia – twarz, rolka lontu – czo³o,
œwiece buduj¹ szyjê, ucho i oko, kaganek olejowy na nó¿ce (z p³on¹cym kno-
tem, który zamienia siê w jêzyk postaci) sk³ada siê na czêœæ szyi, podbródek
i doln¹ szczêkê, wi¹zka drewienek-zapa³ek tworzy w¹sik, dzia³a buduj¹ ramiê
i tors, a inne fragmenty broni palnej dope³niaj¹ popiersie. Na poziomie ikono-
graficznym wiêkszoœæ opisanych przedmiotów, poza oczywist¹ funkcj¹ referen-
cyjn¹, mog³a mieæ znaczenie symboliczne, dziœ trudne dla nas do odtworzenia.
Nastêpnie wszystkie te przedmioty nieo¿ywione, zrêcznie po³¹- czone, tworz¹
na poziomie drugim, tropologicznym, groŸnie wygl¹daj¹c¹ personifikacjê
Ognia, jednego z najbardziej inspiruj¹cych, lecz budz¹cych te¿ strach, ¿y-
wio³ów. Podobnie jak w wypadku Lata, przestrzeñ metafory personifikuj¹cej
wype³niona jest metonimiami-synekdochami odnosz¹cymi siê do ró¿nych aspe-
któw i najbardziej relewantnych cech ognia, a odcieñ lekkiej ironii w przedsta-
wieniu cesarza-wodza jest równie¿ rozpoznawalny. Trzeci poziom interpretacji,
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równoleg³y do reprezentacji Lata, stanowi ponownie portret alegoryczny. Na
p³aszczyŸnie szczegó³owej przedstawia on cesarza Maksymiliana II Habsburga,
kolejnego pracodawcê i patrona Arcimbolda. Na dynastiê Habsburgów wskazu-
je Order Z³otego Runa oraz dwug³owy orze³ na piersi monarchy. Z kolei po-
ziom alegorii ogólnej odnosi siê do wyobra¿enia w³adcy, który nie tylko dowo-
dzi ogniem na polu bitewnym, lecz jednoczeœnie zapewnia pokój ogniskom
domowym swoich poddanych. Na jeszcze wy¿szym, czwartym poziomie inter-
pretacji intertekstualnej (lub raczej intratekstualnej, skoro mówimy o tekstach
malarskich jednego twórcy) doszukamy siê zwi¹zków pomiêdzy wizerunkiem
Ferdynanda jako personifikacji Lata, które tradycyjnie kojarzone jest ze
œwiat³em i ¿arem s³onecznym, a ognistym aspektem drugiego przedstawienia
alegorycznego jego nastêpcy Maksymiliana II. Paleta kolorystyczna obu portre-
tów reprezentuje skalê ró¿nych odcieni z³ocistoœci, symbolicznych samych
w sobie.

W zbiorach Kunsthistorisches Museum w Wiedniu znajduje siê tak¿e druga
para skojarzonych ze sob¹ portretów Habsburgów pêdzla Arcimbolda. Personi-
fikacja Zimy to portret doœæ odra¿aj¹cego starca, którego g³owê tworz¹ korzenie
drzewa, w³osy to pl¹tanina korzeni i bluszczu, a ustami jest huba. Postaæ otula
s³omiane okrycie kojarz¹ce siê z rodzimymi chocho³ami do okrywania ró¿,
a z jej piersi, zamiast z³ocistego karczocha, wyrasta ga³¹Ÿ z owocami (cytry-
ny?). Poziom ikonograficzny niew¹tpliwie zawiera w sobie elementy symboli-
czne (roœliny, korzenie, owoce, huba, s³omiana szata), poziom ikonologiczny
wydaje siê ograniczony do metafory antropomorficznej, poniewa¿ trudno w tym
wypadku doszukaæ siê tu alegorii szczegó³owej. Je¿eli natomiast bêdziemy in-
terpretowaæ ów portret Zimy jako odzwierciedlenie starczego wieku i œmierci
przyrody, mówiæ bêdziemy o alegorii generalizuj¹cej. Wówczas portretom ce-
sarskim tandemu Lato-Ogieñ nale¿a³oby przypisaæ alegoryczne odniesienie do
wieku dojrza³ego. W Wunderkammer cesarskiego dworu Habsburgów pendant

do portretu Zimy stanowi³a Woda. Jest to prawdziwe chef-d’oeuvre – tym ra-
zem portretowa martwa natura na poziomie literalnym przedstawia postaæ
ludzk¹ o niejasnej p³ci (ze wskazaniem na kobietê ze wzglêdu na sznur pere³ na
szyi), „zbudowan¹” z materii organicznej kojarzonej z ¿yciem w wodach s³od-
kich i s³onych. Poza przedstawieniem czysto ikonicznym, podobnie jak w po-
przednich portretach, z pewnoœci¹ mo¿na by przypisaæ znaczenia symboliczne
faunie morskiej i rzecznej, koralowcom, muszlom, per³om itd. Na poziomie iko-
nograficznym jest to wiêc personifikacja, dla której mo¿liwym rozwiniêciem
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by³aby p³aszczyzna alegoryczna, odnosz¹ca siê do Maksymiliana II, a zarazem
do w³adcy jako dostarczyciela po¿ywienia i wody. Na poziomie inter- czy te¿
intratekstualnym znajdujemy alegoriê Zimy przedstawionej pod postaci¹ ¿y-
wio³u wody.

Mam nadziejê, ¿e powy¿sza skrótowa analiza czterech tekstów malarskich
o skomplikowanym uk³adzie interpretacyjnym przekona czytelnika, aby jako
widz dojrza³ w dzie³ach malarskich obecnoœæ figuracji. Nie podzielam tu zdania
Ziomka, twierdz¹cego, ¿e w malarstwie nie mo¿na ukazaæ metafory, poniewa¿
nie sposób pokazaæ w nim transferu znaczenia. Warto pamiêtaæ, ¿e przesuniêcie
znaczenia w ka¿dym z tropów jest operacj¹ w pierwszym rzêdzie konceptualn¹,
a dopiero pochodnie wyra¿on¹ werbalnie lub niewerbalnie. Podobnie jak w me-
taforze jêzykowej – nie musimy mieæ ka¿dorazowo do dyspozycji obu jej czêœci
sk³adowych (noœnika i tenoru/tematu w terminologii Richardsa czy te¿ domeny
Ÿród³owej i docelowej w terminologii kognitywnej). Pocz¹wszy od Arystotele-
sa, metafora, a wraz z ni¹ inne tropy postrzegane s¹ jako zagadki, gdzie jedna
z czêœci sk³adowych (tenor/domena docelowa) nie musi byæ wyra¿ona ani wer-
balnie, ani wizualnie. Obligatoryjny jest jedynie noœnik/domena Ÿród³owa i to
na tej bazie budujemy piramidê nowych konotacji i odczytañ (zob. Wys³ouch
2009b). Cztery obrazy-rebusy Arcimbolda stanowi¹ doskona³¹ ilustracjê tezy,
któr¹ pragnê z ca³¹ moc¹ podtrzymaæ: figuracja wizualna wymaga tego samego
nak³adu intelektualnego ze strony odbiorcy, jak i tropiczny wymiar tekstu wer-
balnego, wysi³ku, który bardzo s³usznie porównuje siê do udzia³u w grze.
Motyw postrzegania autora, tekstu (w szerokim semiotycznym znaczeniu) i od-
biorcy (czytelnika, widza) jako graczy zaanga¿owanych w wielk¹ i nigdy nie-
ustaj¹c¹ grê interpretacji pojawia siê w tekœcie Porêbskiego (2009: 536), a dla
tekstu literackiego by³a analizowana szczegó³owo przez pisz¹c¹ te s³owa we
wczeœniejszych publikacjach (zob. Chrzanowska-Kluczewska 2004). Podobne
g³osy pochodz¹ od historyków sztuki, np. od Liscii (2007: 64), oraz autorów
w wydawnictwie zbiorowym redagowanym przez Bart³omieja Kaczorowskiego
([red.] 2010), a szczególnie w komentarzach do ludycznego aspektu dzie³a Ar-
cimbolda.

Ze wszystkimi, którzy sk³onni s¹ uznaæ figuracjê jako zjawisko intersemio-
tyczne, pragnê dzieliæ przekonanie o istnieniu wspólnej stylistycznej struktury
odpowiedzialnej za konstrukcjê spójnego tekstu semiotycznego. Jej rdzeñ bê-
dzie opiera³ siê na uniwersaliach stylistycznych, którymi niew¹tpliwie s¹ tropy
i figury. Ich rola w procesie konkretyzacji dzie³a sztuki jest niebagatelna, na co
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wskazuje choæby interpretacja dzie³ Arcimbolda. W wielu wypadkach artys-
tyczny tekst semiotyczny posiadaæ bêdzie równie¿ strukturê retoryczn¹, czyli
perswazyjn¹.

Ugruntowany ju¿ dobrze paradygmat studiów kognitywnych silnie zoriento-
wanych na figuratywnoœæ konceptualn¹, zauwa¿alny powrót zainteresowania
fenomenologi¹ ró¿norodnych dzie³ sztuki, trwaj¹ce od lat poszukiwania uniwer-
saliów jêzykowych wœród lingwistów, a wreszcie ci¹gle niespe³nione marzenie
semiologów o stworzeniu „leksykonu” i „gramatyki” dla wszystkich artystycz-
nych tekstów i dyskursów stwarzaj¹ obiecuj¹cy wspólny obszar dla dalszych
eksploracji naukowych. Wys³ouch (2009a: 195) pisa³a: „problematyka pograni-
cza i korespondencji sztuk stale czeka na opracowanie”. Dwie dekady póŸniej
warto znów powtórzyæ jej apel, kieruj¹c go zarówno do jêzykoznawców i teore-
tyków literatury, jak i do semiotyków, historyków i teoretyków sztuki, architek-
tury, urbanistyki czy designu.
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Between the studies of literary texts and artistic semiotics

The article focuses on the comparison of verbal and non-verbal visual artworks
(paintings) conceived as texts in a broad semiotic understanding, thus addressing the
issue of intermediality (convergence of arts). The first problem discussed is that of
a degree of underdetermination/schematicity present in literary texts and visual
artworks. The opinions of philosophers and theoreticians of art on this theme have been
divergent, with the outstanding Polish phenomenologist Roman Ingarden favouring
literary texts as less “gappy” than paintings (due to the capacity of natural language to
invoke several sensations) and thus easier to “concretize” (i.e. fill in during interpreta-
tion) and with E. H. Gombrich treating paintings as less “handicapped” in sensory
perception (more detailed, open to holistic instant scrutiny).
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The second major query concerns the presence of tropes in non-verbal texts. The
author supports the thesis that tropes exist not only in verbal texts but are also capable
of structuring all kinds of visual and spatial texts, such as paintings, sculptures,
installations, architectural works, urban and garden spaces, as well as products of
artistic design. The discussion proceeds against a larger background showing the camp
of supporters of visual tropes – representatives of several disciplines (Jakobson,
Barthes, Todorov, Gombrich, Porêbski, Wys³ouch, and the cognitive scholars) set
against the group of non-believers in the visuality of tropes (Arnheim, Foucault,
Ziomek, partly Mayenowa).

Although the author remains sceptical about the possibility of finding a common
“grammar” for all semiotic artistic systems in the sense of imposing on them
morphology and syntax in the strictly linguistic understanding, she strongly believes
that all aesthetically marked semiotic texts share a common stylistic core, in which
figuration (and tropes in particular) qualify as semiotic stylistic universals. The list of
such universal tropes may be claimed to include the four master tropes: metaphor,
metonymy, synecdoche and irony, extended by: simile, antithesis, catachresis (semantic
anomaly), euphemia, suppression and antithesis (cf. Chrzanowska-Kluczewska 2013).

The discussion of visual tropes is carried out on the example of four capriccios – oil
paintings featuring the seasons of the year/elements by the mannerist artist Giuseppe
Arcimboldi.

Keywords: artistic semiotics, intermediality/convergence of arts, schematicity, verbal

and visual tropes, semiotic stylistic universals.
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