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,Korespondencje” i ,sztuka”
Wprowadzenie

Un vert diése ou un jaune bémol
sont des délicatesses qui nous charment.

T. Gautier

Niejaki Pahin de la Blancherie otworzyt w 1779 roku salon, ktéremu
nadat miano Salon de la Correspondance. Spotkania odbywaly sie co
druga $rode i zapraszani na nie byli artysci, literaci, uczeni - zaréwno
Francuzi, jak i go$cie z zagranicy. Kobiety - poza nielicznymi wyjatka-
mi - wstepu na nie nie mialy. Poczatkowo artysci prezentowali na nich
swoje dzieta, poeci odczytywali wiersze, uczeni wyrazali swoje poglady
i popularyzowali wiedze (gtéwnie chodzito o wiedze z nauk przyrodni-
czych)’. Jedna z wielu atrakgji tych spotkan byly pokazy osobliwosci
(curiosités), wchodzacych w sktad kolekeji gospodarza. Salon ten byt
miejscem dyskusji, wzajemnej wymiany mysli, a przy okazji prezenta-
cja dziet sztuki przyczyniata sie réwniez do ich promocji i sprzedazy.
Szybko ta ostatnia rola zdominowata wszystkie pozostate. Salon de la
Correspondance wyspecjalizowat sie w wymianie handlowej i stat sie
swoistym rynkiem dziet sztuki, na ktérym artysci - bo ci (z wyjatkiem
akademikéw) cieszyli sie w tym czasie mniejszym prestizem spotecz-
nym niz literaci - mieli okazje nawiaza¢ znajomosci i znalez¢ nabyw-

! Wiecej na temat tego salonu jako miejsca popularyzowania wiedzy mozna znalezé
w artykule: S. Van Damme, Anatomie de la passion scientifique dans les capitales européen-
nes au XVIIle et XIXe siécles: sociabilités, collections, patrimoines, [http://www.mfo.ac.uk].
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c6w dla swoich dziet’. Tym samym Salon de la Correspondance przekwa-
lifikowat sie z miejsca umozliwiajacego dialog miedzy ludzmi sztuki
i nauki na rynek handlowy.

Wspominam o tym niekonwencjonalnym salonie nie tyle ze wzgledu
na jego znaczenie w historii, co na jego nazwe. Warto bowiem pozna¢
historie i konotacje stowa, ktore zrobito w XX-wiecznej historii litera-
tury 1 idei artystycznych osobliwa kariere. Ot6z Salon de la Correspon-
dance to pierwsze znane publiczne uzycie we Francji pojecia correspon-
dance w kontekscie szeroko pojetych relacji miedzy literatura, malar-
stwem oraz nauka®. Odnotujmy, ze postuzono sie nim na oznaczenie
kontaktéw ludzi pidra, pedzla, rylca w celach kulturalnych, towarzy-
skich i komercyjnych. Nazwa tego salonu nie byta zreszta ani przypad-
kowa, ani szczegélnie oryginalna. Jak podaje stownik Furetiére’a, byta
ona zgodna z bardzo powszechnym w tym czasie (dzi$ juz przestarza-
tym) uzyciem stowa correspondance w znaczeniu kontaktow i zwigzkéw
handlowych®. Nic wiec dziwnego, ze w momencie, kiedy dzieta sztuki
wchodzity powoli na rynek, miejsce, w ktérym mozna byto je obejrzeé
i ewentualnie kupi¢, otrzymato wtasnie taka nazwe.

Takie to poczatki miata para pojec korespondencja i sztuka. W XIX
wieku stowem korespondencja postugiwano sie czesto w kontekscie wi-
zji kosmologicznych, ukazujacych $wiat jako namacalny, materialny
znak, odsytajacy do duchowej - tej wtasciwej - rzeczywistosci. Wizje te
inspirowane byly lektura takich myslicieli, jak Paracelcus, van Helmont,
J. Boehme, J.G. Hamann, ktérzy z kolei siegali do Zrddet platonskich,
pitagorejskich oraz orientalnych. Interesujace nas pojecie pojawiato sie

2 Por. P. Cabanne, La main et lesprit. Artistes et écrivains du XVIIle siécle a nos jours: des-
tins croisés, Paris 2002.

® W Anglii stowem tym postuzyt sie D. Webb w tytule ksiazki Observations on the Corre-
spondence between Poetry and Music, ktéra wyszta w 1769 roku. Webb byl do$¢ znanym
juz wtedy autorem ksiazki o malarstwie (o jej popularnosci $wiadczy fakt, ze przettu-
maczono ja na jezyk francuski), w ktorej réwniez pisat o paralelach miedzy malarstwem
ipoezja.

* Relation, commerce, intelligence. Stynny leksykograf podaje réwniez miedzy innymi
takie przyktady uzycia stowa correspondance: C'est un grand négociant qui a des correspon-
dances par tout. Les Gazetiers ont des correspondances en mille lieux pour avoir des nouvelles
[To wielki negocjator, ktéry ma wszedzie znajomosci. Wydawcy gazet maja kontakty
w tysiacu miejsc w celu zdobywania wiadomosci]. A. Furetiére, Le Dictionnaire universel,
préfacé par P. Bayle, illustré par Callot, A. Bosse, précédé d'une biographie de son auteur
et d’'une analyse de l'ouvrage par A. Rey, Paris 1978.
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szczegdlnie czesto w pismach Swedenborga i Saint-Martina. Ten pierw-
szy zatytulowal nawet jedno ze swoich dziet La clef hiéroglyphique des
arcanes naturels et spirituels par voie des représentations et des correspon-
dances [Klucz hieroglificzny tajemnic naturalnych i duchowych droga
reprezentacji i korespondencji’]. Dodajmy wreszcie, ze tlumacz tej
ksiazki na jezyk francuski, Abbé Constant (alias Eliphas Levi), pod
wplywem teorii szwedzkiego mistyka opublikowat w latach czterdzie-
stych XIX wieku dtugi wiersz, ktéry zatytutowat Correspondances.
Wyrazenie correspondance des arts w XIX wieku nie istniato. W Wiel-
kim stowniku uniwersalnym P. Larousse’a z 1869 roku pod hastem corre-
spondance nie znajdujemy nawet drobnej wzmianki o uzyciu tego stowa
w odniesieniu do zwigzkéw miedzy sztukami. Wymownego dowodu na
to dostarczaja pisma Quatremeére’a de Quincy. Otéz w 1791 roku
w krétkim artykule O rytownictwie, dotaczonym do jego Uwag na temat
sztuk rysunku we Francji, autor postuguje sie stowem correspondance na
oznaczenie relacji miedzy sztukami®. Gdy jednak ponad trzydziesci lat
pozniej, w 1823 roku, w obszernym dziele, zatytutowanym Essai sur la
nature, le but et les moyens de l'imitation dans les beau-arts [Esej o natu-
rze, celu i $rodkach imitacji w sztukach pieknych], podejmuje dtuga re-
fleksje na ten temat, pojecie correspondance nie pada ani razu w intere-
sujacym nas kontekscie’. Mozna wiec przypuszczal, ze postuzenie sie
nim weczesniej byto przypadkowym doborem synonimu stowa relacje®.
Jedyni znani poeci, ktérzy konsekwentnie postugiwali sie nim w kon-
tek$cie sztuki (zwlaszcza poezji), to Baudelaire i Mallarmé, na ktérych
refleksje mialy wptyw wspomniane wyzej teorie. Baudelaire pisat, ze
poezja Hugo i Gautiera budzi w czytelniku rézne wrazenia zmystowe,
ktére nastepnie miedzy soba wzajemnie sie wywotluja i kojarza. Autor

> Wszystkie tlumaczenia tekstéw francuskich znajdujace sie w nawiasach kwadrato-
wych, jesli nie zaznaczono inaczej, pochodza od autorki.

5 A.Q. de Quincy, Réflexions nouvelles sur la gravure, [w:] tegoz, Considérations sur les arts
du dessin en France, suivies d'un plan d’Académie, ou d’Ecole publique, et d’un systéme den-
couragements, Paris 1791, s. 2.

7 Dzielo to zostalo przedrukowane i opatrzone entuzjastycznym komentarzem w la-
tach osiemdziesigtych XX wieku. Por. Q. de Quincy, De l'imitation 1823, introduction de
L. Krier et D. Porphyrios, Bruxelles 1980.

8 Stowo to pada jeszcze w Dodatku do Listu o slepcach (ok. 1782 roku) Diderota. Stynny
salonier pisal o une sorte de correspondance miedzy dwoma zmystami, dotykiem i wzro-
kiem. Por. D. Diderot, Lettre sur les aveugles, édition critique par R. Niklaus, Genéve—Pa-
ris 1970, s. 82.



Rommantyczna idea korespondencii sztuk

Kwiatow zta przekonywal, ze tworcy ci potrafia wywolywac takie efekty
dzieki swojej wrazliwosci i umiejetnosci dostrzegania odpowiedniosci
miedzy rozmaitymi bytami w $wiecie. Skojarzenie kosmicznych analo-
gii ze zjawiskiem synestezji powraca takze w sonecie Correspondances®.
Pare lat pozniej S. Mallarmé, w artykule zatytutowanym Symphonie lit-
téraire (pierwsza publikacja w ,LArtiste” w 1865 roku) glosil, ze poezja
Gautiera, Baudelaire’a i Banville’a pozwala mu odczu¢ zadziwiajace
zwiagzki miedzy réznymi bytami i zjawiskami oraz wywoluje w nim
uczucie najwiekszej tagodnosci (la plus haute cime de sérénité'). Stowo
korespondencja pojawiato sie w pismach tego poety, gdy opisywat stan
ducha, wywotany kontemplacja literatury i muzyki. Polega¢ on miat na
odczuwaniu petnej harmonii miedzy $wiatem postrzeganym za posred-
nictwem zmystow a gteboko zakorzenionymi wspomnieniami i dyspo-
zycjami wewnetrznymi poety'’. W artykule La Musique et les Lettres,
ktérego gtéwna czes¢ odczytat poeta na swoim wyktadzie w Cambridge
w 1894 roku, méwit: Le tour de telle phrase ou le lac d’un distique, copiés
sur notre conformation, aident [éclosion, en nous, d'apergus et de correspon-
dances [Forma takiego zdania czy jezioro dystychu, odbite na naszej
strukturze wewnetrznej, pomagaja w narodzinach w nas spostrzezen
i korespondencji]™. U autora Rzutu kos¢mi pojecie correspondance nie
tyle konotowato wiec poszukiwanie sensu, jak u mistykéw, co raczej
sugerowato trudny do sprecyzowania, a jednoczesnie upragniony stan
duszy. Dla nas znaczace na razie jest jedno: ani Baudelaire, ani Mallar-
mé o korespondencjach sztuk nie méwili.

9 Dokladniejszej analizy znaczenia, jakie stowu correspondance nadawat Baudelaire, do-
konam osobno w rozdziale, ktéry w calosci poswiecony jest temu poecie.

10°S. Mallarmé, Symphonie littéraire, [w:] tegoz, Igitur, Divagations, Un coup de dés, nou-
velle édition présentée, établie et annotée par B. Marchal, Paris 2003, s. 353.

' Bientot une insensible transfiguration sopére en moi, et la sensation de la légéreté se fond
peu a peu en une de perfection. Tout mon étre spirituel — le trésor profond des correspondan-
ces, laccord intime des couleurs, le souvenir du rythme antérieur, et la science mystérieuse
du Verbe - est requis, et tout entier s émeut, sous laction de la rare poésie que j'invoque, avec
un ensemble d’'une si merveilleuse justesse que de ses jeux combinés résulte la seule lucidité
[Wnet dokonuje sie we mnie niedostrzegalna przemiana i poczucie lekkos$ci przemienia
sie powoli w poczucie doskonatosci. Caly méj byt duchowy — gleboki skarb korespon-
dendji, intymna zgoda barw, wspomnienie minionego rymu i tajemnicza nauka Stowa
- zostaja wezwane i w calosci doznaja wzruszenia pod wptywem niezwyklej poezji, jaka
przywoluje, a dzieje sie to z taka doktadnoscia, ze z tych ztozonych gier powstaje jasnos¢
sama w sobie]. S. Mallarmé, Symphonie littéraire, [w:] tegoz, Igitur..., s. 352.

12 S. Mallarmé, La Musique et les Lettres, [w:] tegoz, Igitur..., s. 374.
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Jesli pomina¢ wspomnianych wyzej autoréw, to wypadnie powie-
dzie¢, ze w jezyku francuskim w XIX wieku stowo correspondance byto
po prostu popularnym synonimem analogii i wszelkie jego skojarzenia
ze sztuka byly raczej przypadkowe. Podobnie dziato sie w jezyku angiel-
skim®.

Wréémy teraz do zjawiska synestezji, o ktérym pisat Baudelaire.
Owo przes$wiadczenie o istnieniu gtebokich zwiazkéw miedzy réznymi
wrazeniami zmystowymi glosito wielu artystow i myslicieli w XIX wie-
ku - nie zawsze pod hastem korespondencji. Nadawali oni tez temu zja-
wisku rézne interpretacje. Samuel T. Coleridge w Eolskiej harfie, opie-
wajac harmonie $wiata, pisal, ze w dzwieku jest swiatlo, a w $wietle
- dzwieki: A light in sound, a sound-like power in Light [Swiatto w dzwie-
ku, dzwieczna sita w swietle]'. Percy B. Shelley w Epipsychydionie tak-
ze mowit o jednoddi, tyle ze ruchéw, zapachéw, promieni $wietlnych
i dzwiekéw. Odwotywat sie wtedy do metaforyki chéralne;j:

And every motion, odour, beam and tone [Kazdy ruch, zapach, promieni i dzwiek

With that deep music is in unison: Pozostajq z tq glebokq muzykq w jedno-
glosie:

Which is soul within the soul - they seem  Ktdry jest duchem w duchu - wydajq sie

Like echoes of an antenatal dream Echami snu sprzed narodzin]®.

Obu cytowanych poetéw laczyla intuicja, ze barwy, zapachy, dzwie-
ki sa czym$ wiecej niz wrazeniami zmystowymi. Ich wypowiedzi suge-
ruja, ze uwazali je za byty istniejace niezaleznie od poznajacego pod-
miotu i wspdlistniejace ze soba w naturze w pelnej harmonii®®.

Inni mysliciele z kolei opisywali zjawisko synestezji jako przejaw
zdolno$ci poznawczych cztowieka. Pierre-Simon Ballanche byt jednym
z tych, ktorzy zaobserwowali wzajemne ,budzenie sie” zmystéw (tous

3 Dla przyktadu, P.B. Shelley okreslit przy jego pomocy rodzaj zwiagzkéw, jakie istnieja
wedlug niego miedzy poezjq epickq (a doktadniej Iliadg, Odysejq, Boskq komediq, Rajem
utraconym) a wiedza, uczuciami i wierzeniami charakterystycznymi dla kultury, w ja-
kiej ona powstawata. Por. PB. Shelley, A Defence of Poetry, [w:] tegoz, Essays and Letters,
London b.d., s. 28.

1 S.T. Coleridge, The Eolian Harp, [w:] tegoz, Vingt-cing poémes, introduction et traduc-
tion de G. d’'Hangest, Paris b.d., s. 166.

15 PB. Shelley, Epipsychidion, [http://levity.com/digaland/celestial/shelley/epipsychi-
dion.html].

6 Podobne poglady gtosit wspominany juz przez nas L.C. de Saint-Martin.
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les sens se réveillent ['un [autre'’). To samo zapewne przekonanie sktoni-
to P.O. Rungego do zalecenia swojej publicznosci ogladania jego obra-
z6w podczas stuchania muzyki i wdychania réznych zapachéw. Podob-
ne rady znajdujemy réwniez u Novalisa®®. Ballanche, Runge i Novalis
pojmowali wiec synestezje jako zjawisko natury psychologicznej, doko-
nujace sie w poznajacym podmiocie dzieki intymnym zwiazkom mie-
dzy zmystami. Alfons de Lamartine w przedmowie z 1849 roku do wy-
dania swoich Medytacji opisat wizyte, jaka odbyt u pewnego nieznanego
poety, bedac jeszcze matym chtopcem. Data mu ona przedsmak poezji
i pomogta odkry¢ jego przyszte powotanie poetyckie:

[...] depuis ce jour-1a, toutes les fois que jentendais parler d'un poéte, je me repré-
sentais un beau vieillard assis prés d'une fenétre ouverte a large horizon, dans une
maisonnette au bord de grands bois, au murmure d une source, aux rayons d un so-
leil dété tombant sur sa plume, et écrivant entre ses oiseaux et son chien des his-
toires merveilleuses, dans une langue de musique dont les paroles chantaient
comme les cordes de la harpe de ma mére, touchées par les ailes invisibles du vent
dans le jardin de Milly

[odtad, za kazdym razem, gdy styszalem o jakims poecie, wyobrazatem sobie
pieknego starca przy otwartym na szeroki horyzont oknie, w matym domku
na skraju olbrzymiego lasu, przy szmerze strumyka, przy promieniach letnie-
go storica padajacych na jego pi6ro, poete piszacego w towarzystwie swojego
ptactwa i psa niesamowite historie, w jezyku muzyki, ktérej stowa $piewaly
jak struny harfy mojej matki, dotkniete niewidzialnymi skrzydtami wiatru
w ogrodzie Milly]*.

Przebudzenie sie powotania poetyckiego dokonato sie wiec w potacze-
niu z poczuciem nakladania sie na siebie réznych doznan: zapachéw,
efektéw swietlnych, barw, dZzwiekéw. Pamie¢ poety doskonale utrwali-
ta te dawno miniona chwile wraz z cala kombinacja owych wrazen. La-
martine sugeruje zatem, ze wrazliwo$¢ poety potrafi tak przetworzy¢

7 Cyt. za: M. Milner, Le Romantisme I, Paris 1973, s. 165.

18 Plastycznych dziet sztuki nigdy nie nalezatoby oglgdaé bez muzyki — natomiast dziet sztuki
muzycznej nalezatoby stuchaé tylko w pieknie dekorowanych salach. Jednakze dzietami sztuki
poetyckiej nigdy nie nalezatoby sie rozkoszowaé, nie rozkoszujqc sie zarazem dzietami obu
tamtych sztuk. Novalis, Uczniowie z Sais. Proza filozoficzna - studia - fragmenty, wybrat,
przetozyt, wstepem i przypisami opatrzyt J. Prokopiuk, Warszawa 1984, s. 192.

¥ A. de Lamartine, Préface, [w:] tegoz, Poésies. Premiéres méditations poétiques, Paris

b.d, s. 10.
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dane ptynace z zewnatrz, ze nawet najprostsze z nich moga sta¢ sie dla
niego zrédtem inicjacji artystyczne;.

Mistrz (albo mistrz mistrza, jak kto woli) Johannes Kreisler, w opo-
wiadaniu Hoffmanna prébowat polaczy¢ oba te watki: harmonijne
wspotistnienie dzwiekéw, zapachow, barw w naturze oraz odczuwanie
ich harmonii przez artyste. Muzyk, powiada mistrz Kreisler,

ist tiberall von Melodie und Harmonie umflossen. Es ist kein leeres Bild, keine Alle-
gorie, wenn der Musiker sagt, daf ihm Farben, Diifte, Strahlen, als Tone erschei-
nem, und er in ihrer Verschlingung ein wundervolles Konzert erblickt. So wie, nach
dem Ausspruch eines geistreichen Physikers, Hiren ein Sehen von innen ist, so wird
dem Musiker das Sehen ein Horen von innen, nimlich zum innersten Bewuf3tsein
der Musik, die mit seinem Geiste gleichmiifsig vibrierend aus allem ertont, was sein
Auge erfafst

[wszedzie otoczony jest melodia i harmonia. To nie pusty obraz albo alegoria,
gdy mowi on, ze barwy, $wiatta i zapachy zdaja sie dzwiekami i ze w kombina-
qji ich postrzega niezwykly koncert. Jak, wedlug wypowiedzi pewnego bly-
skotliwego fizyka, stuch jest wewnetrznym wzrokiem, tak i dla muzyka wzrok
jest wewnetrznym stuchem, to znaczy intymna $wiadomoscia muzyki, ktora,
wsp6tbrzmiac w harmonii z jego duchem, tworzy dzwieki we wszystkim, co
wychwytuje jego spojrzenie]?.

Konrad w Improwizacji, wychwalajac swoje zdolnosci tworcze, charak-
teryzowat dzwieki $piewanej przez siebie pie$ni podobnie, na granicy
$wiata subiektywnego i obiektywnego:

A kazdy dzwiek ten razem gra i plonie,
Mam go w uchu, mam go w oku [...]*%.

Hoffmann w cytowanym wyzej fragmencie sugerowat jednak jesz-
cze co$ wiecej: zapachy, dzwieki i barwy nie tylko wzajemnie sie wywo-
tuja, ale z punktu widzenia artysty s wrecz tozsame. Ballanche row-
niez zdawat sie to przeczuwac. Piszac, ze il y aurait, en quelque sorte, des
onomatopées de couleurs [istniatyby, w pewnym sensie, onomatopeje ko-
lor6w]?, zakladal jednoczesnie, ze poszczegolne dane zmystowe nie
tylko istnieja w harmonii i posiadaja zdolnos¢ wzajemnego wywotywa-

20 E.T.A. Hoffmann, Kreisleriana, [w:] tegoz, Fantasie- und nachtstiiske, Miinchen 1976,
s. 326.

2 A. Mickiewicz, Dziady. Poema, [w:] tegoz, Dramaty, Warszawa 1995, s. 157.

22 Cyt. za: M. Milner, Le Romantisme I, s. 165.



Rommantyczna idea korespondencii sztuk

nia sie, ale takze, ze istnieja jakie$ ukryte podobieristwa, odpowied-
nio$ci miedzy nimi.

Stad za$ do idei korespondengji sztuk pozostawat tylko jeden krok.
Uczynit go... Honoriusz Balzak. Przypisujac poszczegdlnym wrazeniom
zmystowym odpowiadajace im dziedziny artystyczne, przetozyt analogie
miedzy barwami, stowami i dZwiekami na analogie miedzy malarstwem,
poezja i muzyka. Co wiecej, Balzac wierzyt w mozliwos¢ naukowego wy-
jasnienia tak rozumianej korespondencji sztuk dzieki teorii wylozonej
przez Herschela w Traité de la lumiére (1830). W powiesci Massimilla Doni
opiumista Vendramin thumaczy swojemu przyjacielowi, Emiliowi, teorie
identycznosci dzwieku i $wiatta w nastepujacy sposéb:

Capraja s'est lié avec un musicien de Crémone, logé au palais Capello, lequel musicien
croit que les sons rencontrent en nous-mémes une substance analogue a celle qui en-
gendre les phénoménes de la lumiére, et qui chez nous produit les idées. Selon lui,
Phomme a des touches intérieures que les sons affectent, et qui correspondent a nos
centres nerveux d ol s élancent nos sensations et nos idées! Capraja, qui voit dans les
arts la collection des moyens par lesquels 'homme peut mettre en lui-méme la nature
extérieure daccord avec une merveilleuse nature, qu'il nomme la vie intérieure, a par-
tagé les idées de ce facteur d'instruments qui fait en ce moment un opéra

[Carpaja zwiazal sie z pewnym muzykiem z Cremony, zamieszkatym w patacu
Capello, ktéry sadzi, ze dzwieki napotykaja w nas substancje analogiczna do
tej, ktéra wytwarza zjawiska $wietlne i idee. Wedlug niego czlowiek posiada
wewnetrzne klawisze, pobudzane przez dzwieki i polaczone z centrum ner-
wowym, skad wyptywaja nasze uczucia i idee. Carpaja, ktory postrzega sztuki
jako zbi6r srodkéw, za pomoca ktérych cztowiek moze godzi¢ w sobie nature
zewnetrzna z cudowna natura, ktéra nazywa on zyciem wewnetrznym, po-
dziela poglady owego wytwércy instrumentéw muzycznych, ktéry obecnie
komponuje opere; podkr. LW.]%,

Ow muzyk, ekscentryczny wynalazca instrumentéw Gambara, ktére-
go poznajemy blizej w noweli zatytulowanej jego imieniem, wyjasnia
swoja teorie tymi stowy:

le son est de lair modifié, Lair est composé de principes lesquels trouvent sans doute
en nous des principes analogues qui leur répondent, sympathisent et s agrandissent
par le pouvoir de la pensée. Ainsi lair doit contenir autant de particules d élasticités
différentes, et capables dautant de vibrations de durées diverses qu'il y a de tons

% H. Balzac, Massimilla Doni, [w:] tegoz, La Comédie humaine IX. Etudes philosophiques I,
texte établi par M. Bouteron, Paris 1950, « Bibliothéque de la Pléiade », s. 352-353.
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dans les corps sonores, et ces particules pergues par notre oreille, mises en oeuvre
par le musicien, répondent a des idées suivant nos organisations. Selon moi, la na-
ture du son est identique a celle de la lumiére. Le son est la lumiére sous une autre
forme : lune et lautre procédent par des vibrations qui aboutissent a 'homme et
qu'il transforme en pensées dans ses centres nerveux. La musique, de méme que la
peinture, emploie des corps qui ont la faculté de dégager telle ou telle propriété de la
substance-mére, pour en composer des tableaux. En musique, les instruments font
loffice des couleurs quemploie le peintre. Du moment ou tout son produit par un
corps sonore est toujours accompagné de sa tierce majeure et de sa quinte, qu'il af-
fecte des grains de poussiére placés sur un parchemin tendu, de maniére a y tracer
des figures d'une construction géométrique toujours les mémes, suivant les diffé-
rents volumes du son, réguliéres quand on fait un accord, et sans formes exactes
quand on produit des dissonances, je dis que la musique est un art tissu dans les
entrailles méme de la Nature

[dZwiek jest przetworzonym powietrzem, powietrze sklada sie z czasteczek,
ktorym z pewnoscia odpowiadaja wewnatrz nas analogiczne czasteczki,
sympatyzujace z nimi i rosnace sita mygli. Tym samym powietrze musi zawie-
ra¢ tyle czasteczek o réznej elastycznosci i zdolnych do tylu drgan w réznych
interwatach czasowych, ile tylko jest tonéw w ciatach dzwiecznych; opracowa-
ne przez muzyka czasteczki wychwytywane sa przez ucho i, zgodnie z nasza
budowa wewnetrzng, odpowiadaja ideom. Sadze, ze natura dzwieku w niczym
nie r6zni sie od natury $wiatta. Dzwiek jest inna postacia $wiatta: jedno i dru-
gie dokonuje sie poprzez drganie, ktére dochodzi do cztowieka, aby ulec w cen-
trum nerwowym przeksztatceniu w mysl. Muzyka, podobnie jak malarstwo,
postuguje sie ciatami, ktore posiadaja zdolnos¢ wydobywania z pierwotnej sub-
stangji takiej czy innej wtasciwosci, aby komponowac z niej obrazy. W muzyce
instrumenty stuza do tego samego, co kolory w malarstwie. Jako ze kazdemu
dzwiekowi wytworzonemu przez ciato akustyczne zawsze towarzyszy jego ter-
cja wielka badz kwinta, ktdra porusza on pytkami kurzu rozpostartymi na na-
clagnietym pergaminie, aby kresli¢ figury o zawsze jednakiej budowie geome-
trycznej, zgodnie z réznym natezeniem dzwieku - regularne w przypadku
akordu i pozbawione form $cistych, gdy wydobywamy dysonans - powiadam,
ze muzyka jest sztuka tkana we wnetrznosciach samej natury]*.

Dwie cechy zblizaja sztuki. Po pierwsze, bez wzgledu na to, co jest
przedmiotem komponowania - barwy czy dzwieki - praca artysty za-
wsze polega na poszukiwaniu doskonatych konfiguracji. Po drugie, $rod-
ki, jakimi oni sie postuguja, podlegaja tym samym prawom fizycznym.
Wiecej, sprowadzaja sie do tego samego mechanizmu: zaréwno dzwiek,
jak i $wiatto sa drganiem powietrza, ktére wychwytywane jest nastepnie

24 H. Balzac, Gambara, [w:] tegoz, La Comédie humaine..., s. 434.
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przez zmysly i przetwarzane przez mozg. Glos i barwa sa tylko dwoma
réznymi formami tego drgania. Malarstwo i muzyka wreszcie - to wy-
tacznie rézne formy sztuki, konkluduje powiesciopisarz. I jeszcze jedno
warto zauwazy¢. Co prawda Balzak postuzyt sie w cytowanych fragmen-
tach stowami correspondance i correspondre w kontekscie relacji miedzy
sztukami, ale nie na oznaczenie tego zjawiska. Oddat przy ich pomocy
jedynie idee odpowiedniosci miedzy $wiatem zewnetrznym a zyciem we-
wnetrznym cztowieka. Jest to chyba najlepszy dowdd na to, ze w jego
epoce wyrazenie correspondance des arts nie istniato.

To nie Balzakowi wiec zawdzieczamy pojecie korespondencja sztuk. Co
wiecej, nigdy nawet szczegdlnie nie kojarzono ani jego twérczosci, ani
$wiatopogladu ze zwiazkami miedzy sztukami. W XIX wieku samo sto-
wo korespondencja, jak widzieliémy, pojawialo sie, ale jako jeden z wielu
synoniméw analogii, bez konotacji ze zwiazkami miedzy sztukami.
Gdzie zatem szuka( zrédet hasta (romantycznej) korespondencji sztuk, je-
$li nie u samych romantykéw? Jak to sie stalo, ze pojecie to zakorzenito
sie we wspotczesnej historii literatury i to w dodatku pod dwoma posta-
ciami? Najczesciej, zwtaszcza w kontekscie romantyzmu, kojarzy sie je ze
zjawiskiem synestezji. Tak tez definiuje je encyklopedia Universalis w ar-
tykule o romantyzmie: Dans la correspondance générale des arts, qui est en
rapport avec une correspondance des sens (synesthésisme), le primat est
disputé surtout entre la musique et la peinture [W ogdlnej korespondencji
sztuk, ktéra ma zwiazek z korespondencja miedzy zmystami (syneste-
zja), spor o prymat wioda przede wszystkim muzyka z malarstwem]®.
Druga wersja koncentruje sie na formalnych podobienstwach miedzy ko-
dami, jakimi postuguja sie rézni artysci, bez wskazywania na kontekst
epoki. I tak J.E. Jackson w Stowniku literatury pisat:

Qu'il sagisse de peinture, de musique ou darchitecture, chaque langage refléte vo-
lontiers son pouvoir en le comparant & celui dautres arts. Cette correspondance met
en jeu les statuts respectifs des formes artistiques et celui de la représentation

[Czy idzie o malarstwo, muzyke czy o architekture, kazdy jezyk chetnie kon-
frontuje swa site z sita pozostalych sztuk. W korespondencji tej w gre wchodzi
status form artystycznych i reprezentacji]*.

% Encyclopaedia Universalis, corpus 20, Paris 2002, s. 134.
% J.E. Jackson, Correspondance des arts, [w:] Dictionnaire de littérature, publié sous la
direction de P. Aron, D. Saint-Jacques, A. Viala, Paris 2002, s. 117.
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W pracy 1. Babbitta z 1910 roku, proponujacej poréwnanie klasycy-
stycznej i romantycznej koncepcji korespondencgji sztuk, stowo kore-
spondencja nie wystepuje. Autor skarzy sie na poczatku swojej ksiazki
na brak odpowiedniego terminu w stowniku historykéw literatury i de-
cyduje sie mowic o genres tranchés, ttumaczac, ze zapozycza to wyraze-
nie od... Napoleona, kt6ry miat sie nim kiedys$ postuzy¢ w podobnym
kontekscie w rozmowie z Goethem?”. W 1942 roku L. Hautecoeur opub-
likowat ksigzke, zatytutowanga Littérature et peinture en France du XVlle
au XXe siécle. W rozdziale Romantyzm - podobnie jak w catej pracy - zaj-
mowat sie zwigzkami tematycznymi miedzy tytutowymi sztukami. Do-
piero pod koniec tego rozdziatu, zapowiadajac nadejscie symbolizmu,
badacz postuzyt sie stowem correspondance, ale biorac go jeszcze w cha-
rakterystyczny sposob w cudzystow:

Pour les romantiques, les procédés de la peinture et de la littérature n'en restent pas
moins différents : chacune a son vocabulaire, sa syntaxe propre; mais le jour oit la
peinture, la littérature et méme la musique prétendront d’user de moyens sembla-
bles, de « correspondances », pour suggérer, plus que pour exprimer les plus fugiti-
ves impressions de [artiste, pour lancer « ce pont mystérieux », du romantisme nai-
tra le symbolisme

[Sposéb postepowania w malarstwie rézni sie wedtug romantykéw od tego
w literaturze: kazde z nich ma swoéj stownik, swoja wtasna skladnie; ale gdy
pewnego dnia malarstwo, literatura i nawet muzyka beda bardziej pretendo-
wa¢ do postugiwania sie podobnymi $rodkami, do ,korespondencji” niz do
wyrazania najulotniejszych wrazen artysty — w celu rzucenia ,,owego tajemni-
czego mostu” - z romantyzmu zrodzi sie symbolizm]*.

Wyrazenie korespondencja sztuk w postaci, w jakiej postugujemy sie
nim dzisiaj, wypromowat na dobra sprawe dopiero E. Souriau w swojej
ksiazce La correspondance des arts. Eléments desthétique comparée
z 1947. Na gruncie polskiej krytyki historyczno-literackiej zaszczepit je
za$ niedtugo potem J. Starzynski.

Etienne Souriau dowodzi, ze miedzy poszczegdlnymi dyscyplinami
artystycznymi istnieja r6znego rodzaju analogie. Jedne z nich wynikaja
z petnionych przez sztuki funkdji, inne - z podobieristwa przedstawia-
nych przez nie tresci, jeszcze inne - z identycznosci materiatow, jakimi

27 1. Babbitt, The New Laokoon: an essay on the confusion of the arts, Boston and New York
1910.
% 1. Hautecceur, Littérature et peinture en France du XVIle au XXe siécle, Paris 1942, s. 54.
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postuguja sie rézni artysci. Szczegdlnie silne zwiazki tacza wedtug nie-
go réwniez dyscypliny, ktére nazywa sztukami pierwszego i drugiego
stopnia. Otoz klasyfikujac wszystkie sztuki, badacz uklada je w pary,
przy czym kazda para sktada sie z jednej dyscypliny artystycznej ewo-
kujacej $wiat i jednej o charakterze wytacznie ,,0zdobniczym” - na ta-
kiej zasadzie Souriau kojarzy, na przyktad, malarstwo i arabeske, rozu-
miana jako plastyczny motyw dekoracyjny. Najbardziej dyskusyjne
wydaja sie korespondencje morfologiczne, ktére maja faczy¢ sztuki opie-
rajace sie na tej samej zasadzie artystycznej. Temu rodzajowi korespon-
dencji badacz poswiecit tez w swojej pracy najwiecej miejsca”. Swoje
tezy francuski filozof opart na wyltozonej przez siebie w tej samej ksigz-
ce teorii ogdlnoestetycznej, ktéra w wielu punktach okazata sie bardzo
kontrowersyjna, co ostatecznie sprawilo, ze interesujace nas pojecie
wyrwalo sie ze swojego pierwotnego kontekstu i bez Scistej definicji
zaczeto funkcjonowac jako hasto wywotawcze, gdy mowa byta o podo-
bienstwach i zwiazkach miedzy sztukami. Méwiono wiec o pozyczkach
i przektadach interdyscyplinarnych, réznego rodzaju syntezach sztuki
i wzajemnych inspiracjach miedzy artystami.

Przyjeto sie najczesciej postugiwac wyrazeniem korespondencja sztuk
w kontekscie XIX wieku. Zachecaly do tego liczne deklaracje artystow
tej epoki, gloszacych badz sugerujacych, ze sztuki sa pokrewne (niekté-
re z nich przypomne i zinterpretuje w dalszym ciagu rozwazan).
Juliusz Starzynski wrecz pisal, ze teoria correspondance des arts (postu-
giwal sie tym wyrazeniem w wersji francuskiej, badz thumaczyt jako
teoria odpowiednikow) zrodzita sie w romantyzmie® i stuzyta przede
wszystkim spotegowaniu inspiracji, odswiezeniu i rozszerzeniu wrazliwosci
artystéw tej epoki®’.

29 E. Souriau wierzyl, ze odkrycie Zasad artystycznych poszczegélnych sztuk daje moz-
liwos¢ dokonywania Scistych przektadéw interdyscyplinarnych. Uprawnia do nich, za-
pewnial, sama natura $rodkéw, jakimi postuguja sie rézni artysci. Barwy, dzwieki i stowa
z fizycznego punktu widzenia sa drganiem czasteczek, podlegajacym scistej mierze. Wy-
starczy zatem odnalez¢ precyzyjny sposéb obrazowego zapisu dzwiekéw, aby uzyskacd
rodzaj arabeski, ktéra bytaby zarazem motywem dekoracyjnym. Tym samym otrzyma
sie potwierdzong naukowo transpozycje przestrzenna linii melodycznej w postaci krzy-
wej o ,satysfakcjonujacej” wartosci estetycznej. Por. E. Souriau, La correspondance des
arts. Eléments d’esthétique comparée, Paris 1969.

30 J. Starzynski, O romantycznej syntezie sztuk. Delacroix, Chopin, Baudelaire, Warszawa
1965, s. 9.

31 Ibidem, s. 12.
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Jednym z czesto powracajacych w historii literatury kontekstéw,
z jakim kojarzy sie zagadnienie korespondendji sztuk, jest zycie arty-
styczne, zwlaszcza kontakty, taczace twércéw uprawiajacych rézne sztu-
ki. Typowy przyktad takiego dowodzenia znajdujemy we fragmencie
wielkiego kompendium literatury francuskiej XIX wieku. Czytamy tam:

Ce refus de frontiéres entre les arts engendre, a travers une fraternité des artistes
qui disparaitra sous la monarchie de Juillet, des correspondances entre les arts, qui,
de Balzac a Baudelaire, en passant par Gautier, se révéleront étonnamment fécondes

[Odrzucenie granic miedzy sztukami prowadzi, poprzez braterstwo arty-
stéw, ktdre zaniknie za czaséw monarchii lipcowej, do korespondencji miedzy
sztukami, ktére, od Balzaka do Baudelaire’a, przechodzac przez Gautiera, oka-
zuja sie zaskakujaco ptodne; podkr. LW. ]*.

Cytowany wyzej Juliusz Starzynski nie postepowat inaczej. On réw-
niez teorie odpowiednikéw przedstawial, kreslac pojedyncze portrety
i $ledzac osobiste kontakty miedzy artystami. Tyle ze odwrécit wskazy-
wana przez autoréw stownika zaleznos¢: W romantyzmie najbardziej in-
tymne porozumienie miedzy artystami dokonywato sie wtasnie na drogach
,correspondance des arts™?, wyjasnial. Co ciekawsze, takie ttumaczenie
nie jest wcale obce sposobowi myslenia samych romantykéw, czego do-
wodzi ponizsza wypowiedz Gautiera. Warto ja zapamietac i przypo-
mnie( sobie za chwile, gdy czyta¢ bedziemy wystapienia tego krytyka
przeciwko dokonywaniu przez artystéw pozyczek interdyscyplinar-
nych. W artykule o Baudelairze stynny salonier, nie wchodzac blizej - co
znaczace! - w szczegdly, pisat:

Baudelaire, comme la plupart des poétes de ce temps-ci, ou les arts, moins séparés
qu'ils n‘étaient pas autrefois, voisinent les uns chez les autres et se livrent d de fré-
quentes transpositions, avait le gout, le sentiment et la connaissance de la peinture

[Baudelaire, jak wiekszo$¢ poetéw tego czasu, kiedy to sztuki s3 mniej oddzie-
lone od siebie niz niegdys, kiedy sa sobie blizsze i poddaja sie czestym przekta-
dom, miat gust, poczucie i znajomo$¢ malarstwa]**.

32 Précis de la littérature frangaise du XIXe siécle, sous la direction de M. Ambiére, Paris
1990, s. 87.

¥ J. Starzynski, op.cit., s. 10.

3¢ T. Gautier, Baudelaire, édition présentée par J.-L. Steinmetz, Paris 1991, s. 90.
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Dzi§ pewnie powiedzielibysmy nieco ostrozniej: bliskie zwiazki
miedzy artystami nie mogly wytworzy¢ nowego rodzaju zwiazkéw
miedzy sztukami. Mogly one natomiast przyczynic sie do utwierdze-
nia w przekonaniu - artystéw i publicznosci - ze poszczegélne dyscy-
pliny artystyczne nie istnieja w izolacji. Z tego za$, jak zobaczymy, wy-
ciagano rézne wnioski.

Ponizsza praca jest zaproszeniem do ponownej lektury pism czte-
rech tworcow, ktérym chetnie przypisujemy przekonanie o istnieniu
korespondencji miedzy sztukami - ze wzgledu badz na ich dziatalnos¢
artystyczng, badz na ich zainteresowania - Stendhala, Hoffmanna,
Baudelaire’a i Norwida, oraz sprawdzenia, czy przeswiadczenie to rze-
czywiscie byto tak mocno zakorzenione w $wiadomosci romantykoéw,
jak przekonuja o tym podreczniki i stowniki XX wieku. Przejme wiec
w ponizszych rozwazaniach pojecie korespondencja sztuk w postaci tak
wieloznacznej i niedookreslonej, w jakiej funkcjonuje ono aktualnie
w historii literatury i idei artystycznych®. Postawie dwa pytania: jak
tytutowi tworcy pojmowali zwiazki miedzy sztukami oraz w jaki spo-
sob wyrazali swoje poglady na ten temat. Czytelnik znajdzie zatem
w ponizszej pracy probe rekonstrukeji $wiatopogladu czterech arty-
stow oraz analize réznych strategii retorycznych, ktérymi postugiwali
sie w swoich wypowiedziach na temat korespondencji sztuk®.

Zanim przejde do interpretacji pism wspomnianych twércéw, pro-
ponuje dokonac przegladu - chociazby w sposéb bardzo ogélny i skré-
towy - najcze$ciej powtarzanych przez romantykow tez na temat kore-
spondencji sztuk oraz wypowiedzi, w ktérych sugeruja oni istnienie
relacji miedzy sztukami. Tym samym zarysuje sie to, na jakim sytuuja
sie poglady czterech tytutowych artystow.

% O niewystarczalnosci i naduzywaniu przez historykéw stowa korespondencja w kon-
tekscie zwiazkéw miedzy sztukami moéwit J. Biatostocki juz w 1977 roku. Por. J. Biato-
stocki, Stowo i obraz, [w:] Stowo i obraz. Materialy Sympozjum Komitetu Nauk o Sztuce
PAN Nieboréw 29 wrzesnia - 1 pazdziernika 1977, pod red. A. Morawinskiej, Warszawa
1982, s. 7-15.

% Drugie z postawionych tu pytan narzucito mi sie juz po rozpoczeciu analizy pism
Stendhala, Hoffmanna, Baudelaire’a i Norwida. Okazalo sie wtedy, ze nie zawsze to, co
mowili badz sugerowali na temat korespondencji sztuk, pokrywato sie z tym, co chcieli
powiedzieé. Pojawila sie wiec koniecznos$¢ wskazania i wyjasnienia tych réznic.
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Dlaczego najczesciej kojarzymy korespondencje sztuk wtasnie z roman-
tyzmem? Wydaje mi sie, ze przyczyn tego nalezy szuka¢ w zmianach,
jakie w kolejnych epokach zachodzity w pojmowaniu sztuki. Jak pisze
Wiadystaw Tatarkiewicz, rekonstruujac historie stowa ars, Ostateczne
wyodrebnienie zjawisk estetycznych, a wraz z nimi i artystycznych, dokona-
to sie dopiero w XVIII wieku® . Brak nadrzednej kategorii estetycznej, kté-
ra faczylaby wszystkie sztuki, powodowal, ze do XVIII wieku najczesciej
poréwnywano okre$lone pary sztuk, jak, na przyktad, malarstwo i poe-
zje, malarstwo i rzezbe, poezje i muzyke. Stad dzisiejsi historycy tego
okresu chetniej mowia o teorii ut pictura poesis, o paragonie malarstwa
i rzezby niz o korespondencji (wszystkich) sztuk. Gdy natomiast w wieku
Oswiecenia narodzit sie zwyczaj myslenia o malarstwie, literaturze, mu-
zyce, rzezbie we wspdlnych im wszystkim kategoriach estetycznych,
a nastepnie romantycy wyeksponowali jeszcze dodatkowo role i znacze-
nie artysty, powstaly szczegélnie dogodne warunki do méwienia o sztu-
ce w ogdle i do zestawiania wszystkich dyscyplin artystycznych®.

Nie oznacza to jednak, ze w XIX wieku istniata jedna modelowa wi-
zja korespondencji sztuk. Przeciwnie, lektura pism romantykéw prze-
konuje, ze romantycy wcale nie byli w tej kwestii jednomyslni. Powo-

37 W. Tatarkiewicz, Sztuka: Dzieje stosunku sztuki i poezji, [w:] tegoz, Dzieje szesciu pojec:
sztuka — piekno — forma — tworczos¢ — odtwirczosé — przezycie estetyczne, Warszawa 1988,
s.129.

3 Por. prace P.O. Kristeller, The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aeste-
tics, ,Journal of the History of Ideas”, volume 12, issue 4, oct. 1951, s. 496-527 oraz
volume 13, issue 1, jan. 1952, s. 17-46.
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dem najistotniejszych réznic w ich podejsciu do tego zagadnienia byt
fakt, ze rozmaicie definiowali oni sztuke oraz na rdzne sposoby doko-
nywali delimitacji poszczegélnych dyscyplin artystycznych. Upraszcza-
jac nieco, mozna by powiedzie¢, ze wyksztalcily sie w tym czasie dwa
rézne sposoby méwienia o relacjach miedzy sztukami. Pierwszy, o na-
stawieniu praktycznym, polegat na poszukiwaniu konkretnych rozwia-
zan artystycznych. Poszczegélni artysci poréwnywali miedzy soba tech-
niki uzywane w innych dziedzinach artystycznych, a nastepnie zastana-
wiali sie nad mozliwo$ciami korzystania ze $rodkéw przynaleznych
innym sztukom (np. kolor w rzezbie) czy osiagania ich efektéw w swo-
ich dziedzinach (np. plastycznos¢ poezji). Drugie podejscie, o wiele bar-
dziej teoretyczne, sprowadzato sie do przykiadania problemu kore-
spondencji sztuk do odgdrnie przyjetych systemow estetycznych i roz-
strzygania go zgodnie z nimi*. W pierwszym przypadku akcentowano
role zmystow w tworzeniu i odbiorze dzieta sztuki, w drugim przewaz-
nie przypisywano im role marginalng. Te dwa rézne sposoby ujmowa-
nia interesujacego nas zagadnienia przektadaty sie réwniez na jego dwie
rézne oceny. Ci, ktorzy mysleli w sposob praktyczny, o wiele mniej en-
tuzjastycznie wypowiadali sie na temat mozliwosci takich czy innych
pozyczek miedzy sztukami niz ci, ktérzy konstruowali systemy. Ponizej
dokonam osobno przegladu wypowiedzi obu tych grup i sprobuje je
nieco doktadniej scharakteryzowa¢. Zaczne od ,teoretykéw”. Poniewaz
za$ ich poglady opieraly sie na okreslonych zatozeniach filozoficznych,
zaczne od rekonstrukgji tych ostatnich.

% To o tym nurcie myslat J. Wozniakowski, kiedy podjat prébe roztozenia romantycznego
swiatopoglgdu na czynniki pierwsze i wybrania sposréd nich tych, ktére tworzyly przy-
chylne warunki do przyjecia idei korespondencji sztuk. Wyréznil on w ten sposéb trzy
sktadniki, ktére pozwalaly przenosi¢ bez obawy kategorie formalne literatury do plastyki
lub do muzyki, i nawzajem. Sa to: 1. neoplatonskie przekonanie ugruntowane przez pro-
testanckie sekty, ze kosmos jest jednym wielkim systemem korespondencji i wspotzaleznych
objawien; 2. przekonanie romantykéw niemieckich, ze sztuka jest jedynie narzedziem do
poznania samego siebie i sposéb, w jaki sie ona objawia, jest drugorzedny; 3. rozumienie
dzieta sztuki jako symbolu, w ktérym przeblyskujq glebie zaréwno kosmosu, jak i psychiki
twércy, pozwalato w pewnej mierze abstrahowacé i od tworzywa, i nawet od przedstawien.
Pierwszy wymieniony przez badacza problem pokrétce scharakteryzowatam we wste-
pie. Pozostale méwia o mysleniu o sztuce w kategoriach pelnionych przez nia funkcji po-
znawczych. Por. J. Wozniakowski, Arabeska w literaturze i sztuce wczesnego romantyzmu,
[w:] Pogranicza i korespondencje sztuk, red. T. Cieslikowska i J. Stawiniski, Wroctaw 1980,
»Z Dziejéow Form Artystycznych w Literaturze Polskiej” LVI, s. 191.
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Zatozenia — o sposobie oddziafywania, poznawania i statusie dziefa sztuki

Heard melodies are sweet, but those unheard
Are sweeter [...]

J. Keats, Ode on a Grecian Urn, vv. 11-12.

W literaturze XVIII wieku najczesciej méwiono o podobienistwie wszystkich
sztuk do siebie, gdy podkreslano ich zdolnos¢ do przekazywania tych samych
tresci. Dobrym przyktadem takiego kojarzenia dyscyplin artystycznych jest
wypowiedz Diderota, zaczerpnieta z rozprawy O poezji dramatycznej (1758):

O quel bien il en reviendrait aux hommes, si tous les arts d'imitation se proposaient un
objet commun, et concouraient un jour avec les lois pour nous faire aimer la vertu et hair
levice ! Cest au philosophe d les y inviter, cest a lui a sadresser au poéte, au peintre, au
musicien, et a leur crier avec force : Hommes de génie, pourquoi le ciel vous a-t-il doué

(Ilez dobra posiadtby cztowiek, gdyby wszystkie sztuki nasladowcze postawily
sobie wspdlny cel i pewnego dnia zaczely rywalizowa¢ z zasadami o wpajanie
w nas mitoéci cnoty i nienawisci wystepku! To filozof powinien zacheci¢ je do
tego; powinien zwrdci¢ sie do poety, malarza, muzyka i glogno zawola¢: ludzie
genialni, po ¢z wiec niebo was obdarowato?]*.

Autor Kubusia Fatalisty, okreslajac wymienione przez siebie sztuki mianem
imitujgcych, miat na mysli ich funkcje praktyczna: komunikowanie idei. Nic

0 D. Diderot, De la poésie dramatique, [w:] tegoz, Qeuvres. Esthétique — théatre, tome IV, édi-
tion établie par L. Versini, Paris 1996, s. 1283. Por. takze P. Bénichou, Le sacre de I‘écrivain,
[w:] tegoz, Le sacre de Iécrivain. Le temps des prophétes, Paris 1996, s. 75-76 oraz 80-81.
Cho¢ podobne zestawienia sztuk powracaja wielokrotnie w wypowiedziach pierwszego
saloniera, bytoby zbyt duzym uproszczeniem sprowadzi¢ do nich jego refleksje nad zwigz-
kami miedzy sztukami. W duchu swojej epoki Diderot wyrézniatl , liberalny” i ,mechanicz-
ny” aspekt sztuki. Podczas gdy ten pierwszy wskazywal na moralny wymiar dzieta (por.
cytowany fragment), drugi odsytat do sposobu wyrazu. Autor ,Listu o slepcach” podkre-
$lal, ze aby méc trafnie oceni¢ dane dzielo, nalezy przyjrze¢ sie wtasciwemu mu srodko-
wi artystycznemu (np. kolor w malarstwie, gest w przedstawieniu, intonacja w recytacji).
Poszczeg6lne dyscypliny sztuki rozrézniat on ze wzgledu na przebieg procesu tworczego,
za$ owocem ich poréwnania byl sceptycyzm, z jakim odnosit sie do mozliwosci przeno-
szenia temat6w i figur (np. alegorii) poetyckich na ptétno malarskie. Wnioski te, zreszta,
wpisywaly sie w tradycje krytyczna epoki — Du Bos, J. Richardson, J. Harris, D. Webb [Por.
W. Folkierski, Entre le classicisme et le romantisme. Etude sur l'esthétique et les esthéticiens du
XVlle siécle, Cracovie — Paris 1925]. U romantykéw antynomia liberalny—mechaniczny
przelozy sie na efekty artystyczne i akt twérczy, zas wnioski dotyczace przektadalnosci
tematéw uogdlnione zostana do przektadalnosci poszczegélnych sztuk.
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tez dziwnego, ze, wysuwajac na plan pierwszy dydaktyczny charakter sztu-
ki, podobnie jak inni mysliciele Oswiecenia, szczegdlng role przypisywat
poezji jako tej dyscyplinie, ktéra dawata najwieksze mozliwosci precyzyj-
nego wyrazania mysli*. Wyréznianie poezji sklaniato z kolei teoretykéw
tej epoki do zastanawiania sie nad natura idei niesionych przez stowa. Ta
za$ refleksja doprowadzita ich ostatecznie do dostrzezenia bliskich zwigz-
kéw taczacych literature i malarstwo. Oto jak do tego ostatniego doszto.

Zadziwiajaca jest droga, jaka przeszta w XVIII wieku teza Johna
Locke’a, ze wzrok jest najwazniejszym z wszystkich organéw pozna-
nia®. Angielski filozof nie tylko przypisywal zmystom role jedynego
zrédla poznania (wyrézniajac sposréd nich wzrok), ale glosit tez, ze
idee i wyobrazenia istniejace w umysle ludzkim maja zawsze postac wi-
zualnych obrazéw. Twierdzenie to staneto u podstaw nie tylko filozofii
o$wieceniowej, ale i przyczynito sie do wykrystalizowania sie pewne;j
estetyki®. Przypomnijmy najbardziej chyba znana osiemnastowieczna
apologie wzroku autorstwa J. Addisona:

Wzrok jest najdoskonalszym i najmilszym ze wszystkich naszych zmystow. Napet-
nia on umyst mnogosciq réznorodnych idei, obcuje ze swymi przedmiotami na naj-
wiekszq odlegto$c, a jego dziatanie trwa najdtuzej, bez znuzenia i przesytu, z wtas-
ciwg dlan przyjemnoscig [...]*.

4 Por. artykul P. Bénichou: En quéte d’un sacerdoce laique, [w:] tegoz, Le sacre de
lécrivain..., s. 33-83.

42 Mysl te wypowiedzial jeszcze Platon w Paristwie. Nowoscia u Locke’a bylo to, ze wy-
kluczyt rozum z bezposredniego poznania. Tym samym uznal, ze dostarczane przez
wzrok dane nie sa w zaden sposéb zalezne od idei czy innych struktur mentalnych.

3 Wiecej na ten temat pisze C.A. Cramer w artykule: Alexander Cozen’s New Metod: the
blot and general nature (painter) [http://www.highbeam.com].

4 J. Addison, O rozkoszach wyobrazni, tham. Z. Sinko, [w:] Teoretycy, artyscii krytycy o sztuce.
1700-1870, wybér, przedmowa i komentarze E. Grabska i M. Poprzecka, Warszawa 1989,
,Historia Doktryn Artystycznych” t. IV, s. 33. J. Starobinski prébowat uchwyci¢ role wzro-
ku, poznania zmystowego i obrazu nie tylko w estetyce XVIII-wiecznej, ale w ogéle w kultu-
rze tej epoki. Na oswieceniowy sposéb przezywania $wiata sktadaty sie wedtug niego dwa
czynniki: recepcja zmystowa i rozumowanie. Ta pierwsza, sprowadzajaca sie najczesciej do
przyjemnosci wzrokowej, zapewniata bezposrednia intuicje poznawanej rzeczy. Potem na-
stepowat osad rozumu, ktéry te intuicje wyjasnial, porzadkowat dane dostarczane przez
zmysty i poddawat je wlasciwej ocenie. Zmysly dostarczaty przyjemnosci i wielostronnego
ogladu rzeczy (variété), rozum wprowadzal natomiast tad. Te dwie zasady, wielosci i po-
rzadku, wlasnie razem wziete, skladaly sie wedtug Starobinskiego na o$wieceniows idee
sensu: Wzrok jest najbardziej zachtannym wsréd zmystéw: zdobywczym ruchem przenosi nas
w dal. Wkrétce sukces rozumu sprawi, ze swiat zmystéw przestanie mu wystarczaé. Zacznie szu-
kaé jasnosci poza widzialnymi pozorami, cele swoje umiesci znacznie dalej niz w dotykalnej chwili.
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Twierdzenie, ze idee maja posta¢ obrazéw, przedostato sie predko
w XVIII wieku na teren estetykii stato sie wedtug J.P. Landowa niemal
aksjomatem w tej epoce. Szczegdlnie wazne wnioski z niego wyciagano
w odniesieniu do literatury: o wartodci dzieta literackiego $wiadczy
stopiert obrazowosci przekazywanych przez nie idei®. Do tego stopnia
zasada ta stata sie niepodwazalnym kryterium oceny, ze kiedy Samuel
Johnson pisat biografie A. Cowleya, nie zawahat sie zarzuci¢ temu poe-
cie, podobnie jak i metafizykom, postugiwania sie jezykiem zbyt mato
plastycznym:

One of the great sources of poetical delight is description, or the power of presenting
pictures to the mind. Cowley gives inferences instead of images, and shows not what
may be supposed to have been seen, but what thoughts the sight might have suggested

[Jednym z najwiekszych zrédel przyjemnosci poetyckiej jest opis, to jest
zdolnos¢ do przedstawiania umystowi obrazéw. Cowley przytacza wywody za-
miast obrazéw, i pokazuje nie to, co mogto zosta¢ zobaczone, ale jakie mysli
dany widok mogtby nasuna¢]*.

Tak thumaczono w XVIII wieku pokrewieristwo stow i obrazéw i, w kon-
sekwencji, pokrewienstwo malarstwa i literatury. W ten sposéb tez teza
filozoficzna przyczynita sie do promocji pewnego gustu artystycznego®.

Chciec to przewidywac i w tym, co jest, widzie¢ to, czego jeszcze nie ma. Kiedy zatryumfuje styl
woli, rzeczy stang sie tylko srodkami i ludzie przestang je kochac dla nich samych. Oznaczatoby
to, ze XVIII wiek miat o wiele mniej zaufania do szkietka i oka, niz wypominat mu to poeta.
Tym ciekawsze i bardziej zastanawiajace jest wiec to, w jaki sposéb wzrok i obrazy, podpo-
rzadkowane tak srogiej kontroli rozumu, zrobity taka kariere w estetyce tego czasu. Por.
J. Starobinski, Wynalezienie wolnosci 1700-1789, przet. M. Ochab, Gdarisk 2006, s. 237.

4 To nie w O$wieceniu, rzecz jasna, po raz pierwszy powiedziano, ze malarstwo i literatura
zbliza do siebie postugiwanie sie obrazami. Wtedy jednak takie skojarzenie obu sztuk znala-
zto swoje ugruntowanie w okreslonej teorii poznania i stato sie powszechnie obowiazujace.
6 Cyt. za: J.P. Landow, [http://www.victorianweb.org/authors/ruskin/atheories/1.4.html].
47" A mozna by powiedzie(, ze stalo sie to wbrew pierwotnym intencjom samego Locke’a!
Angielski filozof uwazal zmysly za jedyne organy bezposredniego poznania. Dostarczone
przez nie dane, w dalszej kolejnosci, mialy jednak by¢ przetwarzane przez intelekt - i to
ten wlasnie moment byt wedtug Locke’a kluczowy w procesie poznania. Intelekt miat abs-
trahowa¢ dane zmystowe z ogélnego chaosu wrazen, po czym poddawac je dalszym obréb-
kom. Te ostatnie za$ mogly przebiega¢ dwoma réznymi drogami: poprzez taczenie badz
réznicowanie idei. Pierwszy sposob prowadzit do tworzenia przyjemnych obrazéw (wit, bliski
fancy, imagination), drugi zas — do oceny (judgement). Locke zdecydowanie zalecat te druga
droge, uwazajac, ze imagination wprowadza do idei disorderly jumbling [gmatwanine] i moze
by¢ foundation of the greatest, I had almost said, of all the Errors of the World [podstawa nie-
malze najwiekszego, a nawet, powiedziatbym, do wszystkich Btedéw Swiata]. Wiecej warte
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W przekonaniu myslicieli O$wiecenia nie tylko sam umyst, ale takze
wyobraznia postuguje sie obrazami, wizjami. Dowodzit tego miedzy in-
nymi cytowany wyzej Addison we wstepie do cyklu swoich artykutéw:

Niechze tedy zapamieta, ze za rozkosze wyobrazni uwazam tylko te rozkosze, ktdre
biorq swéj poczqtek ze wzroku, i ze dziele je na dwa rodzaje. Przede wszystkim chce
omowi¢ tu pierwotne rozkosze wyobrazni, ktére catkowicie pochodzq od przedmio-
tow znajdujqcych sie przed naszymi oczyma, nastepnie zas traktowac bede o wtor-
nych rozkoszach wyobrazni, ktére wyptywajq z przedstawieri widzialnych przed-
miotow, gdy te nie znajdujq sie w danym momencie w naszym polu widzenia, lecz
zostajq przywolane przez naszq pamie¢ lub ksztattujq sie w powabne wizje rzeczy
nieobecnych lub urojonych®.

To powszechne przeswiadczenie napotyka jednak od czasu do czasu
glosy krytyki i sprzeciwu. Juz Kartezjusz podkresla w Dioptryce i w Re-
gutach, ze cho¢ wzrok zajmuje uprzywilejowane miejsce posrdd zmy-
stéw*, to nie mozna postrzegac idei jako wiernego obrazu rzeczywisto-
$ci. Dla francuskiego filozofa zwiazek miedzy rzecza a odpowiadajaca
jej w umysle idea nie moze by¢ zwigzkiem podobiefistwa, bowiem idea
ma charakter abstrakcyjny, a rzecz - konkretny: les idées que les sens
extérieurs envoient en la phantasie ne sont point des images des objets ou du
moins [...] elles n'ont pas besoin de leur ressembler [idee wysytane przez
zmysly zewnetrzne do wyobrazni nie sa obrazami przedmiotéw, czy,
przynajmniej [...] nie musza by¢ do przedmiotéw podobne]*’. W poto-

wedlug niego byly abstrakcyjne sady niz tudzace obrazy. Por. J. Locke, An Essay concerning
Human Understanding, edited with Introduction by PH. Nidditch, Oxford b.d., szczegélnie
nastepujace rozdzialy zawarte w IT ksiedze: XI, XXXII i XXXIII.

4 J. Addison, op.cit., s. 33.

%9 Dioptrique zaczyna sie tymi stowy: Toute la conduite de notre vie dépend de nos sens entre
lesquels celui de la vue étant le plus universel et le plus noble [Caly przebieg naszego zycia
zalezy od zmystéw, spomiedzy ktérych najbardziej uniwersalny i najszlachetniejszy jest
zmyst wzroku]. Por. R. Descartes, Dioptrique, [w:] tegoz, Qeuvres philosophiques, textes
établis, présentés et annotés par F. Alquié, Paris 1963, s. 651.

%0 Kartezjusz godzi sie na nazywanie idei obrazem, ale nalega jednoczesnie, zeby
wlasciwie to pojecie rozumiec: Il faut outre cela prendre garde a ne pas supposer, que pour
sentir, [dme ait besoin de contempler quelques images qui soient envoyées par les objets jus-
ques au cerveau, ainsi que font communément nos Philosophes; ou, du moins, il faut concevoir
la nature de ces images tout autrement qu'ils ne font. Car, dautant qu'ils ne considérent en
elles autre chose, sinon qu'elles doivent avoir de la ressemblance avec les objets qu'elles repré-
sentent, il leur est impossible de nous montrer comment elles peuvent étre formées par ces
objets, et recues par les organes des sens extérieurs, et transmises par nos nerfs jusques au cer-
veau [Trzeba ponadto strzec sie sadu, podzielanego przez wiekszos¢ naszych filozofow,
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wie wieku XVIII pojawita sie inna ksigzka, kt6ra zakwestionowata obra-
zowy charakter idei, proponujac przy tym nowg teorie jezyka i - co dla
nas najwazniejsze — uczynita to w kontekscie zwigzkéw malarstwa i li-
teratury. Mowa o Dociekaniach filozoficznych o pochodzeniu naszych idei
wzniostosci i piekna E. Burke’a®.

Punktem spornym teorii Burke’a wobec pogladéw jego wspétczesnych
byt charakter idei przekazywanych przez stowa. Wedtug Burke’a istnieja
trzy sposoby, za pomoca ktérych stowa moga oddziatywac na cztowieka:
poprzez brzmienie samego stowa, poprzez wywotanie w odbiorcy obrazu
przedstawianej rzeczy oraz poprzez budzenie w nim danego uczucia. Otéz
wbrew powszechnemu przekonaniu, ttumaczy! angielski mysliciel, stowa
o wiele rzadziej prowokuja umyst do tworzenia mentalnych, obrazowych
odpowiednikow rzeczy, o ktérych mowa niz nam sie to wydaje. Po pierw-
sze, w czasie rozmowy czy wymiany mysli nasz umyst nie ma na to czasu.
Po drugie, wiadomo, ze cztowiek zdolny jest wytwarza¢ w sobie idee rze-
czy, ktére niekoniecznie musiat wezesniej widzie¢. Dowodza tego przykta-
dy dwdch $lepych fizykéw (T. Blacklocka oraz N. Saundersona), ktérzy
potrafili Swietnie wyktada¢ nature swiatta i barw, cho¢ nigdy ich nie wi-
dzieli. Po trzecie, poezja $wiadczy o tym, ze mozna mowic o rzeczach, kté6-
rych nie sposéb oddaé za pomoca obrazu. Wiecej nawet: to wtedy jest ona

ktory glosi, ze, aby odczuwaé, dusza musi kontemplowac obrazy, ktére wysyltane sa od
przedmiotéw do mézgu. Poniewaz, jesli zgodzimy sie, ze obrazy te podobne sa do przed-
stawianych przedmiotéw, to nie bedziemy umieli wyjasnié, w jaki sposéb moga one by¢
wytwarzane przez te przedmioty i, po otrzymaniu ich przez zewnetrzne narzady zmy-
stu, przekazywane nastepnie przez nerwy do moézgu]. R. Descartes, op.cit., s. 684.

1 Niektére z mysli Burke’a, ktére za chwile przywolam, pojawily sie juz wczesniej
w prekursorskiej rozprawie Abbé Du Bosa zatytulowanej Krytyczne rozwazania o poezji
iliteraturze, ktéra ukazala sie o wiele wcze$niej, bo w 1719 roku, i byta bardzo popularna
w Oswieceniu (byla to jeszcze jedna z ulubionych lektur Stendhala). Du Bos pojmowat
sztuke jako ekspresje, opisywat jej dzialanie jako wzruszanie i postulowal, zeby twérca
uzaleznial wybér tematu swojego dziela od uprawianej przez siebie dyscypliny arty-
stycznej. Postanowitam przypomnie¢ bardziej szczegétowo poglady E. Burke’a, bowiem
jego wywody maja o wiele bardziej systematyczny charakter i konsekwentnie opieraja
sie na przyjetej przez autora teorii poznania. Wreszcie — ksigzka jego miata kluczowy
wplyw na romantykéw. Wiecej na temat Abbé Du Bosa mozna natomiast przeczytac
w artykule: A. Morawinska, L’Abbé Du Bos o poezji i malarstwie, [w:] Stowo i obraz. Mate-
rialy Sympozjum Komitetu Nauk o Sztuce PAN Nieboréw 29 wrzesnia — 1 pazdziernika
1977, pod red. A. Morawiniskiej, Warszawa 1982, s. 209-222 oraz w ksiazce: A. Becq,
Genese de lesthétique francaise moderne 1680-1814, Paris 1994. Na temat $wiadomosci
r6znic miedzy sztukami pisal: J. Jurt, L’Abbé Da Bos et la spécificité des arts, ,Recherches
et Travaux de 'Université de Grenoble”, n° 52, 1997.
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najbardziej wzruszajaca. Najwieksza zaleta poezji, twierdzit Burke, nie
jest zdolno$¢ malowania stowami, ale umiejetno$¢ zarazania czytelnika
namietno$ciami, wzbudzania w nim uczué, ktére odczuwa poeta (zara-
zajgc sie wzajemnie namietnosciami, zapalamy sie ogniem, ktory tli sie
w kims drugim®?). Rozdzieliwszy obrazy i stowa oraz uwolniwszy wyob-
raznie od nakazu tworzenia obrazéw, Burke wprowadzit rozréznienie
na ekspresje jasna (oparta na zasadzie podobienistwa i zwracajaca sie
do rozumu) i ekspresje energiczna (odwotujaca sie do uczué i przekazu-
jaca nie tyle to, co jest, co raczej sposob, w jaki co$ odczuwamy), przy
czym pierwsza miala charakteryzowac sztuke polegajaca na nasladow-
nictwie natury, a druga - sztuke pojmowana jako wyraz uczué. Filozof
ten nie kryt tez swojej preferencji dla tej drugiej. Dla nas wazne jest, ze
oczywista konsekwencja powyzszego rozumowania byto dla niego jed-
noznaczne oddalenie od siebie sztuk siostrzanych: W rzeczywistosciw poe-
zji i w retoryce doktadny opis nie udaje sie tak dobrze jak w malarstwie; ich
rzeczq jest wzruszac raczej przez wspétodczuwanie niz przez nasladowanie,
raczej roztaczac skutki, jakie rzeczy wywierajq na umyst mowiqgcego lub in-
nych ludzi niz przedstawia¢ jasne wyobrazenie samych rzeczy>.

Inna osiemnastowieczna fala nieufno$ci wobec kojarzenia wzroku,
obrazéw i malarstwa w tym czasie niemal powszechnej zgody na
,locke’owska” teorie idei wigzala sie z estetyka non finito>. Zainicjowa-
na ona zostala przez R. de Piles w jego Idée du peintre parfait
(1699)* i przetrwala caly wiek O$wiecenia, aby odzy¢ z nowa moca

2 E. Burke, Czes¢ V, [w:] tegoz, Dociekania filozoficzne o pochodzeniu naszych idei wznio-
stosci i piekna, przetozyl P. Graff, Warszawa 1968, s. 201.

3 E. Burke, op.cit., s. 197.

** Powtarzam tu ustalenia E. Manny, zawarte w artykule: E. Manna, Discours contre la
peinture et mise en question de la perception au tournant du XVIIle siécle, [w:] Ecrire la pein-
ture entre XVIIle et XIXe siécles, études réunies et présentées par P. Auraix-Jonchiére,
Clermont-Ferrand 2003, s. 57-74.

%5 Tu znowu trzeba przypomnie¢ prekursorska role Kartezjusza, ktéry w cytowanej
wyzej rozprawie powotuje sie na przyklad rytownictwa, aby wyttumaczy¢, dlaczego nie
moze by¢ mowy o Scistym podobienstwie idei do przedstawianej rzeczy: Comme vous
voyez que les tailles-douces, n'étant faites que d'un peu d'encre posée ¢a et la sur du papier, nous
représentent des foréts, des villes, des hommes et méme des batailles et des tempétes, bien que,
d'une infinité de diverses qualités qu'elles nous font concevoir en ces objets, il n’y en ait aucune
que la figure seule dont elles aient proprement la ressemblance; et encore est-ce une ressem-
blance fort imparfaite, vu que, sur une superficie toute plate, elles nous représentent des corps
diversement relevés et enfoncés, et que méme, suivant les régles de la perspective, souvent
elles représentent mieux des cercles par des ovales que par dautres cercles; et des carrés par
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w pismach Louis-Sébastien Merciera i Luigi Algarottiego. Ci dwaj ostat-
ni rozumowali tak: nalezy tworzy¢ takie dzieta sztuki, ktére umozliwia-
lyby ogladajacemu malarstwo zapomnie¢, ze obraz jest obrazem i kon-
centrowa¢ sie wylacznie na tym, co reprezentuje. Gdy bowiem obraz
przypomina o swoim istnieniu, zaklécona zostaje przyjemnos¢ samego
patrzenia. Naturalnym $rodowiskiem wzroku jest sfera widzialnego
z jej nieustajaca ruchliwodcia i zmiennos$cig. Przedstawienie malarskie
ograniczone rama i ukazujace jedynie wyrwany z biegu czasu moment
jest dla wzroku wiezieniem. Dlatego trzeba by ograniczy¢ sztuke pla-
styczna do szkicow. Szkice, ograniczajac reprezentacje jedynie do gtow-
nych linii, pozostawiaja widzowi wieksze pole wyobrazni i bardziej
zdolne sa oddac ruch duszy ludzkiej niz obraz w petni wykonczony. Juz
E. Hemsterhuis w Lettre sur 'homme et ses rapports pisal, ze szkice met-
tent en mouvement la faculté poétique et reproductrice de ldme, qui,
a l'instant, finit et achéve ce qui nétait québauché en effet [pobudzaja zdol-
no$¢ poetycka i nasladowcza duszy, ktéra, w jednej chwili, koriczy i do-
myka to, co ledwo zostalo rozpoczete]**. Maine de Biran sformutowat
za$ interesujace zatozenie, na jakim opieralo sie takie przekonanie: im
wiekszy jest dystans miedzy znakiem a tym, co ma on reprezentowac,
tym efekt, jaki ten znak wywotuje, jest mocniejszy (plus sensible)*’.
Poglosy teorii non finito stychaé takze w estetyce romantycznej. Od
takiego bowiem sprzymierzenia wzroku i wyobrazni przeciwko Sciste-
mu odtwarzaniu rzeczywistosci do teorii zywego nasladownictwa Schel-
linga byto juz bardzo blisko. W wyktadzie O stosunku sztuk plastycznych
do przyrody niemiecki filozof glosit: Pozycje artysty wobec przyrody miatby

des losanges que par d'autres carrés; et ainsi de toutes les autres figures: en sorte que souvent,
pour étre plus parfaites en qualité d'images, et représenter mieux un objet, elles doivent ne pas
Iui ressembler [Podobnie widzicie, ze ryciny, wykonane jedynie za pomoca matej ilosci
atramentu nalozonego tu i tam na papier, moga przedstawiac lasy, miasta, ludzi i nawet
bitwy i burze, mimo ze wéréd nieskonczonosci réznych cech, jakie umozliwiaja nam one
dostrzec w przedmiotach, zadna z nich nie przypomina ksztattem (realnego przedmiotu
- przyp. LW.); jest to podobienstwo bardzo niedoskonate, jako ze ryciny przedstawiaja
na plaszczyznie plaskiej ciata réznie wzniesione badz zapadniete, i, zgodnie z zasadami
perspektywy, czesto lepiej ukazuja okregi za pomoca owali niz okregéw, kwadraty lepiej
za pomoca romboéw niz kwadratéw, i podobnie jest ze wszystkimi pozostatymi figurami:
tak wiec, w imie doskonalszej jako$ci obrazu i lepszej reprezentacji danego przedmiotu,
figury nie moga by¢ do tego ostatniego podobne]. R. Descartes, op.cit., s. 685.

% Cyt. za: E. Manna, op.cit., s. 73.

57 Ibidem, s. 73.
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wyjasnic sqd, zgodnie z ktérym sztuka, aby by¢ sztukq, musi najpierw oddali¢
sie od przyrody i wraca¢ do niej dopiero w ostatecznym wykonaniu®®.
Coleridge wyrazit to jeszcze dobitniej: Gdyby wystepowato tylko podobien-
stwo do natury bez jakiegokolwiek znaku réznicy, rezultatem bytoby zdegu-
stowanie, a im petniejsze jest ztudzenie, tym bardziej zniechecajgcy skutek™.

Historia tego, w jaki sposob pojmowano zwiazki miedzy stowami,
obrazami i wyobraznia (ktéra w duzym stopniu, jak widzieli$my, oka-
zuje sie takze historig idei imitacji w sztuce), dobrze pokazuje wedtug
J.P. Landowa ogélna przemiane, jaka zaszta w drugiej potowie XVIII wie-
ku w pojmowaniu relacji miedzy literatura a malarstwem:

Changes in theories of the imagination also tended to dissolve the alliance of the arts:
eighteenth-century theories of the imagination which considered it as image-making
faculty had supported the parallel of painting and poetry, but the growth of notion of
the sympathetic imagination in the late eighteenth century did not serve the same
function. The gradual shift from the imagination as maker of images to the imagina-
tion as creator of emotional states or sympathies tended to divide the two allied arts

[Zmiany, jakie zachodzily w teorii wyobrazni, ciazyly ku rozwiazaniu przy-
mierza sztuk: osiemnastowieczne teorie wyobraZni, ktére postrzegaly ja jako
zdolno$¢ do tworzenia obrazéw, podtrzymywaly paralele miedzy malarstwem
a literatura, ale wzrost przeswiadczenia o istnieniu wyobrazni empatycznej
nie pelnit tej samej funkcji. Stopniowe przechodzenie od wyobrazni produku-
jacej obrazy do wyobrazni wytwarzajacej stany emocjonalne i sympatie skia-
niato do rozdzielania obu sztuk]®.

Te dwa XVIII-wieczne glosy, ktére podejmowaty polemike z zasada-
mi, na jakich opierata sie klasycystyczna teoria ut pictura poesis, sa dla
nas niezwykle cenne. Pozwola one bowiem usytuowac romantyczna te-
orie poznania oraz wyptywajaca z niej koncepcje korespondencji sztuk
w kontekscie historycznym. Tym samym bedziemy mogli wskaza¢, co
w tej ostatniej byto nowoscia, co konsekwencja przyjecia unowoczes-
nien péznoos$wieceniowych, a co powrotem do twierdzen jeszcze klasy-
cystycznych.

%8 EW.J. Schelling, O stosunku sztuk plastycznych do przyrody, [w:] Filozofia sztuki, przeto-
zyla, wstepem i opisami opatrzyta K. Krzemieniowa, przeklad przejrzat Z. Kuderowicz,
Warszawa 1983, ,Biblioteka Klasykéw Filozofii”, s. 483-484.

% S.T. Colerigde, O poezji czyli sztuce, [w:] Manifesty romantyzmu 1790-1830. Anglia,
Niemcy, Francja, wybdr tekstéw i opracowanie A. Kowalczykowa, Warszawa 1995, s. 81.
8 J.P. Landow, The Aesthetic and Critical Theories of John Ruskin, [http://www.victorian-
web.org/authors/ruskin/atheories/1.4.html].
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Jak stresci¢ te péznooswieceniowa lekcje? Przede wszystkim poka-
zata ona, ze mozna traktowac sztuke jako wyraz $wiata wewnetrznego,
a nie nasladowanie natury. To za$ pociggato za soba propozycje innego
sposobu poznawania dzieta sztuki. Zaden z cytowanych myslicieli nie
odrzucat swiadectwa wzroku jako zrédta poznania. Burke, Algarotti
i Mercier stworzyli mu jednak na terenie sztuki alternatywe w postaci
wyobrazni. Uwolnili jednoczesnie te ostatnig od przymusu tworzenia
odpowiednikéw obrazow czerpanych ze swiata zewnetrznego i przypi-
sali jej nowe zadanie: tworzenie stanéw uczuciowych. Dokonali wiec
wyraznego rozgraniczenia miedzy obrazami plynacymi z naocznego
ogladu a tworami wyobrazni. Tym samym wzrok okazywat sie petni¢
role marginalna - tak w tworzeniu, jak i w odbiorze dziet sztuki.

Romantycy nie przyjeli jednoznacznie proponowanego przez wspo-
mnianych wyzej myslicieli rozdziatu obrazéw od idei i wyobrazni. W du-
zym stopniu wrdcili do klasycznej definicji wyobrazni jako zdolnosci
tworzenia obrazéw, tyle ze poszerzyli jej kompetencje, niejednokrotnie
stawiajac ja na czele wszystkich zdolnosci twérczych i poznawczych
cztowieka. O bliskosci romantycznej koncepcji idei z zatozeniami ,ofi-
jalnej” filozofii o$wieceniowej przekonuje stanowisko Coleridge’a
i Wordswortha. Otéz poeci ci powtarzali, ze wzrok jest najwazniejszy
z wszystkich zmystéw, chetnie poréwnujac umyst do zwierciadta. Zakta-
dajac, ze umyst czerpie bezposrednie dane o $wiecie zewnetrznym wy-
tacznie dzieki posrednictwu wzroku, obaj pojmowali idee jako obrazy:

[...] natura poprzez wywieranie na oku wrazenia granic i powierzchni, poprzez oko
i dzieki oku nadaje znaczenie i wtasciwo$ci — a zatem warunki zapamietania, czyli
mozliwosci bycia zapamietanym — dzwiekom, zapachom etc. [...]*

O tym, ze prze$wiadczenie o obrazowym charakterze idei byto
w XIX wieku bardzo popularne, wymownie $wiadczy takze znana w tym
czasie Nauka poezji H. Cegielskiego, ktérej autor przekonywat, ze obra-
zy nie s3 domeng wylacznie malarstwa, ale sa udziatem wszystkich
sztuk, zwlaszcza poezji®. Jesli wiec romantycy dokonaja rozdziatu ma-

6 S.T. Coleridge, O poezji czyli sztuce, [w:] Manifesty romantyzmu 1790-1830..., s. 78.
Por. takze: W. Wordsworth, Przedmowa, [w:] Teoretycy, artysci i krytycy o sztuce..., s. 55.

82 Cyt. za: W. Okon, Korespondencje sztuk, [w:] tegoz, Sztuki siostrzane. Malarstwo a lite-
ratura w Polsce w drugiej potowie XIX wieku. Wybrane zagadnienia, Wroctaw 1992, s. 20.
O popularnosci terminu obraz oraz przeswiadczenia o obrazowym charakterze litera-
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larstwa i poezji, to na zupetnie innych podstawach niz cytowani wyzej
mysliciele osiemnastowieczni.

Teoretycy o$wieceniowi méwili, Ze miedzy poznaniem zmystowym
a umystowym istnieje ogromna przepas¢ i chetnie ograniczali swiade-
ctwo zmystow poprzez poddawanie go kontroli rozumu oraz obrébce wy-
obrazni (Reynolds pisat o zniewalaniu wyobrazni). Romantycy wykluczyli
rozum 1 jeszcze bardziej te przepas¢ poglebili. Oto fragment z przed-
mowy de Lamartine’a do jednego z wydan jego poezji (z 1849 roku):

Les choses extérieures a peine apergues laissaient une vive et profonde empreinte en
moi, et, quand elles avaient disparu de mes yeux, elles se répercutaient et se conser-
vaient présentes dans ce quon nomme l'imagination, cest-a-dire la mémoire, qui
revoit et repeint en nous. Mais, de plus, ces images ainsi revues et repeintes se
transformaient promptement en sentiment

[Ledwo dostrzezone przedmioty zewnetrzne pozostawialy we mnie zywy
i gleboki ¢lad i, kiedy znikaly mi z oczu, odbijaly sie i byly przechowywane
w tym, co nazywamy wyobraznia, to znaczy w pamieci, ktéra na nowo widzi
i odmalowuje wewnatrz nas. Co wiecej jednak, tak po raz drugi zobaczone
i odmalowane, obrazy te przemienialy sie natychmiast w uczucia]®.

Lamartine opisuje tu proces ,opracowywania” wrazen czerpanych
z percepcji. Wielu romantykéw jednak zajeto stanowisko jeszcze bar-
dziej radykalne i w pelni odrzucito $wiadectwo zmystéw. Tam siegaj,
gdzie wzrok nie siega, wotat Mickiewicz; Sq uroki, co niemoc zadajq oczom
naszym, ze jak oczy sowie przeciwko storicu nic w przesztosci nie widzq précz
tej wyplowiatej szaty, jakq dzisiaj nosimy, dowodzit Mochnacki®; pojecie
jest tym w rzeczach, co jedynie zywotne, a wszystko inne to prozny cien tyl-
ko i nieistotny pozdr®, pisat Schelling. Lamartine w wierszu o Byronie
z réwna surowoscia potepiat ciasne horyzonty rozumu i wzroku. Za-
chet do wypatrywania niewidzialnego, do stuchania niestyszalnej mu-
zyki czy malowania oczami wyobrazni, twierdzen, ze rzeczywistos¢

tury w polskiej krytyce literackiej XIX wieku pisal Okon w ostatnim rozdziale swojej
ksiazki Sztuki siostrzane, zatytutowanym Style odbioru.

8 A. de Lamartine, Préface..., s. 2.

6 M. Mochnacki, O literaturze polskiej w wieku dziewietnastym [http://univ.gda.pl/
~literat/mochnac/index.htm], oprac. M. Adamiec.

% EW.J. Schelling, O stosunku sztuk plastycznych do przyrody, [w:] Filozofia sztuki...,
s.233.
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godna poznania znajduje sie poza zasiegiem zmystéw w poezji roman-
tycznej i w pismach jej teoretykéw nie brakuje®.

Te nieche¢ do zwyklych fizycznych organéw zmystowych i apoteoze
wewnetrznego oka, ucha znajdujemy réwniez w wypowiedziach na te-
mat sztuki®. Stowacki pisat w liscie do Stattlera z 3 czerwca 1844 roku:
Poczqtkiem i zrédtem malarstwa nie byto nasladowanie natury, ale wizja,
to jest ta wladza tajemnicza ducha naszego, ktéra wzrokowi naszemu ciska
jakies dziwne blyskawice niewidzialnej pieknosci®; Liszt wyobrazat sobie,
ze Delacroix maluje na ptdtnie utkanym przez Arachne, za pomoca pedzla
sporzqdzonego z rzes jakiejs wrézki, a w reku trzyma palete pokrytq opara-
mi teczy®. Nic wiec dziwnego, ze takie stanowisko wobec sztuki legto
réwniez u postaw wielu recenzji dziet sztuki. Wezmy dwa przyktady ze
sztuk plastycznych. Komentujac obraz A.-J. Grosa Napoleon na polu bi-
twy pod Eylau, E.-J. Delécluze snuje rozwazania na temat dialektyki wi-
dzialnego i niewidzialnego. Wedtug krytyka obraz w wiekszym stopniu
kieruje sie do umystu niz do oczu widza: wymaga od niego dopatrywa-
nia sie tego, co niewidzialne, ukryte:

Ce fond, cette partie du tableau qui donne bien plus de pature a lesprit qu'il ne sa-
tisfait les yeux écrase et efface en quelque sorte la grande scéne principale et plus
rapprochée de l'ceil. Il n'y a que la téte sombre et triste de Napoléon qui soit en har-
monie avec leffroyable perspective sur laquelle elle se détache. C'est le cas de le dire
devant cette peinture, on s aper¢oit que trop de richesse appauvrit la matiére. Et de
plus, que cest ce que lartiste voudrait qu'on regardat le plus qui se voit le moins

[To tlo, ta czes¢ obrazu, ktdra wiecej daje pozywki dla ducha niz sprawia przy-
jemnosci oczom, w pewien sposdb przytlacza i przystania wielka scene, ktéra
odgrywa sie na pierwszym planie. Pozostaje tylko ciemna i smutna gtowa Na-
poleona w harmonii z przerazajaca perspektywa, na ktorej tle sie wytania.

% Por. prace M. Ciesli-Korytowskiej na temat gnoseologii romantycznej: O romantycz-
nym poznaniu, Krakéw 1997.

57 Role ,odzmystawiania” sztuki w chwili narodzin nowoczesnego dyskursu o malar-
stwie i rzezbie szerzej analizuje i komentuje A. Becq w cytowanej wyzej ksiazce.

8 J. Stowacki, Listy do krewnych, przyjaciét i znajomych (1820-1849), opracowat J. Pelc,
Wroctaw 1952, Dzieta, pod red. J. Krzyzanowskiego, t. XIV, s. 252. Poglady Stowackie-
go na temat malarstwa i stosunek poety do tej dyscypliny artystycznej komentowata
D. Kudelska w ksiazce Stowacki i sztuki plastyczne, Lublin 1997.

 F. Liszt, Fryderyk Chopin, ttum. M. Traczewska, Krakéw 1960, s. 86.
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Obraz ten przekonuje, ze to, co artysta najbardziej chcialby, abysmy ogladali,
najmniej jest widoczne]™.

Nie inaczej zapatrywat sie na role zmystéw inny znany krytyk tej
epoki, G. Planche. Charakteryzujac pejzaz malarski, ttumaczyt on, ze
istota malarstwa nie jest imitacja, ale wyraz mysli i zblizanie sie do ide-
atu. Jeden z jego argumentdw brzmiat: Ce que nous voyons ne suffit pas
a notre pensée, nous voulons apercevoir quelque chose au-dela [Mysli naszej
nie wystarcza to, co widzimy, pragniemy ujrzec¢ co$ ponad to]™.

Podobne twierdzenia wracaly takze czesto w komentarzach do dziet
muzycznych. Méwito sie w tym czasie o stuchaniu przez przezywanie,
o zdolno$ci muzyki do wzbudzania okreslonych uczu¢, wptywania na
nastré6j odbiorcy. Odtwarzano mysli, idee, w ktérych zawierac sie miata
istota utworéw muzycznych. Oto fragment jednej z recenzji tego czasu.
Mowa jest o muzyce religijnej. Autor nie neguje, ze docenia zalety war-
sztatowe muzyki wspdtczesnej, ale podkresla, ze nie mozna sprowa-
dzac tej sztuki do praw harmonii czy wirtuozerii wykonania:

Mais aussi, pour les comprendre, s'il nest pas besoin détre plus savant queux, il
faut du moins préter a leur accents une oreille attentive, une dme recueillie, un
coeur disposé a la priére, il faut, ne fit-ce que pour un moment, partager leurs
convictions naives

[Ale nie trzeba by¢ od nich bardziej uczonym, zeby je zrozumieé; niemniej ich
akcenty wymagaja uwaznego ucha, skupionej duszy, serca zdolnego do modli-
twy; trzeba, cho¢by przez moment, dzieli¢ z nimi ich naiwne przekonania]’

Przedstawiajac muzyke jako medium, krytycy czesto pomijali badz
spychali na dalszy plan w swoich komentarzach fizyczne wlasnosci
dzieta. Jak gdyby bezposrednio stuchaly tylko dusza i serce, zostawia-
jac na boku - troche wstydliwe - uszy.

Sztukami, ktdre najtrudniej jest chyba wyobrazi¢ sobie w postaci bez-
cielesnej, sa taniec, akrobatyka i cyrk. Ich zestawienie tu nie jest przy-
padkowe. Jak pisat J. Starobinski, w wyobrazeniach wielu romantykéw

70 E.-J. Delécluze, L’Exposition du Luxembourg. M. Gros, « LArtiste » 1831, série I, tome I,
réimpression de 'édition de Paris, Genéve 1972, s. 3.

" G. Planche, Le paysage et les paysagistes, « Revue des Deux Mondes », novembre 1857,
volume XXVII, Paris, s. 758.

7 A. Guéroult, L'Eglise et [opéra, « LArtiste » 1832, série I, t. IV, réimpression de I'édition
de Paris, Genéve 1972, s. 76.
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byly to jedyne sztuki, ktére dzieki temu, ze zachowaly charakter popular-
ny, nie byly jeszcze skazone konwencja i dawaly artyscie mozliwos¢ spon-
tanicznego wyrazu™. Postaci tancerza, btazna czy linoskoczka wyrazaly
dla takich artystow, jak Ch. Nodier, T. Gautier, malarz P.J. Redouté czy
architekt PEL. Fontaine nostalgie za utracona naiwnoscia. Warto wiec
sprawdzi¢, czy taniec nie bytby czasem jedyna w tym czasie ostoja cieles-
nosci, materialnoéci w wyobrazeniach o sztuce? Najwiekszym bodajze
krytykiem sztuki baletowej i cyrkowej pierwszej potowy XIX wieku byt
T. Gautier. Otdz czesto zaczyna on swoje recenzje ze spektakli od opisu
ciati gestéw tancerek. Potem jednak, gdy wyraza swéj podziw dla danego
tafica, najwiecej uwagi zwraca na takie cechy, jak lekkos¢, zwiewnos¢,
nieziemskos¢, lotnos¢ - a wiec to wszystko, co pozwala zapomnie¢ o pra-
wie grawitacji, o ciezarze ciata™. Gautiera, jak i wielu jego wspétczesnych,
bardziej fascynuje odwaga, z jaka tancerze przekraczaja prawa fizyki
i ludzkie granice niz gesty artystow. Théodore de Banville nie postepuje
inaczej, gdy pordwnuje poezje do tarica. Autor Odes funambulesques wy-
obraza sobie siebie jako poete-akrobate:

De la pesanteur affranchi, Wyzwoliwszy sie spod prawa cigzenia
Sans y voir clair il et franchi Nie dowidzqc wyraznie, pokonat

Les escaliers de Piranése. Schody Piranesiego.

La lumiére qui le frappait Swiatto, ktdre na niego padato,
Faisait resplendir son toupet Sprawiato, ze jego wlosy blyszczaty
Comme un brasier dans la fournaise Jak zar w piecu™.

Okazuje sie wiec, ze nawet w opisach tarica ciato artysty (i odbiorcy)
zajmuje w istocie rzeczy marginalne miejsce. Jak gdyby publicznos¢
bardziej interesowato nie to, co dzieje sie na scenie, ale co mogtoby sie
sta¢. Albo inaczej: co mozna by zobaczyc... tyle ze oczami wyobrazni.

Nasuwa sie wobec tych wszystkich deklaracji i zawotan pytanie na-
tury praktycznej: jak wyobrazano sobie poznawanie konkretnego dzie-
ta sztuki, jesli programowo rezygnowano ze zmystéw jako organdéw
poznania? Takie pytanie musieli zadawa¢ sobie réwniez niektérzy my-
Sliciele romantyczni, ktérzy prébowali pogodzi¢ konieczno$é uczestni-

7 Por. J. Starobinski, Une génialité retrouvé?, [w:] tegoz, Portrait de l'artiste en saltimban-
que, Geneve 1970, s. 19-25.

" T. Gautier, Ecrits sur la danse, chroniques choisies, présentées et annotées par . Guest,
Arles-Paris 1995.

7 T. de Banville, Poésies complétes, édition définitive, Paris 1909, s. 176.
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ctwa zmystéw w poznaniu (dziela sztuki) z zatozeniami swojego swia-
topogladu. Nie chcac rezygnowa¢ z idealnego wymiaru dzieta sztuki,
szukali réznych rozwigzan. Przypomnijmy kilka z nich.

U niektérych poetéw aprobata percepcji zmystowej wiazata sie
z przypisywaniem jej dodatkowych albo zupetnie nowych zdolnosci czy
funkeji (Gautier méwit o szdstym zmysle). Przyktadem bardzo dwu-
znacznej charakterystyki i oceny roli percepcji jest ciag dalszy cytowa-
nego wyzej fragmentu z utworu Kreisleriana, w ktérym to dziele Hoff-
mann od samego poczatku kresli opozycje $wiata zewnetrznego i $wia-
ta, do ktérego dostep ma jedynie duch. W ,liscie polecajacym”,
konczacym caly utwoér, czytamy:

So wiirden die plétzlichen Anregungen des Musikers, das Entstehen der Melodien
im Innern, das bewufStlose oder vielmehr das in Worten nicht darzulegende Erken-
nem und Auffassen der geheimen Musik der Natur als Prinzip des Lebens oder alles
Wirkens in demselben sein

[W taki to wlasnie sposéb owe nagle inspiracje, narodziny melodii w muzyku
bytyby percepcja, tworzeniem, nieswiadomym albo raczej niewyrazalnym za
pomoca jezyka, tajemniczej muzyki natury, pojmowanej jako zasada zycia i ca-
tej aktywnosci zyciowe;j] ™.

Percepcja okazuje sie wiec tozsama z aktem tworzenia dzieta mu-
zycznego. O jaka muzyke tu chodzi, jesli méwi sie, ze jest ona zasadg
zycia? O jakim tworzeniu mowa, jeli dzieto od dawna jest juz gotowe?
Co to wreszcie za rodzaj percepcji, ktéra nie bytaby biernym odbiera-
niem bodzcéw, ale twérczym uczestnictwem w harmonii §wiata?

Podobne dowodzenie znajdujemy w Obronie poezji P.B. Shelleya. Na
poczatku filozof pisze mianowicie, ze wszystkie rzeczy istnieja tak, jak
sa postrzegane, albo przynajmniej w odniesieniu do postrzegajacego je
podmiotu”. Tym samym uznaje percepcje za warunek sine qua non
bytu. Ale nasza zdolno$¢ percepcji $wiata, wyjasnia dalej, na skutek
wielokrotnego powtérzenia i przyzwyczajenia, stabnie. Dlatego potrze-
buje sity regeneracyjnej. Taka site zapewnia jej poezja — wytwér wyob-
razni - ktéra oczyszcza nasz wzrok wewnetrzny z tego, co Shelley nazy-
wa the film of familiarity which obscurs from us the wonder of our being

76 E.T.A. Hoffmann, Kreisleriana [w:] tegoz, Fantasie..., s. 326.
7 Por. P.B. Shelley, Defence of poetry, s. 36-37 (wyd. polskie: Obrona poezji, [w:] Manife-
sty romantyzmu 1790-1830..., s. 98-106).
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[otoczka znanego, ktora ukrywa przed nami cud naszego zycia] ™. Zno-
wu wiec mamy do czynienia z idea percepcji tworczej, ktdrej przedmio-
tem w dodatku ma by¢ $wiat wewnetrzny.

Novalis pisat, ze prawdziwe poznanie odbywa sie zawsze w sposéb
bezposredni, spontaniczny, momentalny. Zmysty odgrywaja w nim
role posrednikow, ale jako Ze jest to proces niekontrolowany i trudny
do uchwycenia, totez trudno wyraznie wskaza¢, gdzie zaczyna sie,
a gdzie konczy ich rola:

Nie jest to oglgdanie, slyszenie, odczucie, ale cos ztozonego z tych trzech elemen-
tow, a zarazem bedqcego czyms wiecej niz ich sumg: doznanie bezposredniej pew-
nosci, oglad mojego najprawdziwszego i najbardziej wtasnego zycia. Mysli zmienia-
ja sie w prawa, pragnienia stajq sie rzeczywistoscig. Zjawisko to rzuca sie w oczy
szczegolnie wtedy, kiedy widzimy postaci i twarze niektorych ludzi, zwlaszcza zas
wtedy, kiedy spostrzegamy niektdre spojrzenia, miny, ruchy, kiedy czytamy pewne
fragmenty, stuchamy pewnych stéw i pewnych pogladéw na zycie, swiat i los™.

Poznanie, o ktérym marzyt Novalis, miato by¢ procesem dialektycz-
nym, faczacym dane czerpane ze $wiata zmystowego ze $wiatem we-
wnetrznym poznajacego podmiotu. Zmysty okazuja sie wiec organami
koniecznymi do recepcji danych zewnetrznych i, jak pisze poeta, nawet
jesli przez jakis przypadek natura stworzytaby cztowieka pozbawione-
go zmystéw, to on sam, czujac ich nieodparta potrzebe, stworzylby je
sita swej woli®. Przyznawszy im kluczowe znaczenie w zyciu cztowieka,
Novalis zdaje sie jednak wycofywa¢, przypisujac im, podobnie jak Hoff-
mann i Shelley, charakter niezwykle aktywny. Zmysty, a zwlaszcza
zmysly artysty, powiada, nie sa receptorami wrazenn pochodzacych

8 Ibidem.

7 Novalis, op.cit., s. 94-95.

80 Gdybysmy byli slepi, gtusi i pozbawieni czucia, natomiast dusze mieli catkowicie otwar-
tq, a duch nasz byt obecnym swiatem zewnetrznym, to Swiat wewnetrzny pozostawatby dla
nas w takim stosunku jak teraz Swiat zewnetrzny, i kto wie, czy zdawalibysmy sobie sprawe
z jakiejs roznicy, gdybysmy mogli poréwnac oba te stany. Odczuwalibysmy wiele rzeczy,
do ktérych odczucia brakowatoby nam tylko zmystu, np. swiatlo, dzwiek etc. Moglibysmy
wytwarzaé tylko zmiany, ktére podobne bytyby myslom, i czulibysmy potrzebe uzyskania
zmystow, ktére teraz nazywamy zewnetrznymi. Kto wie, czy wskutek réznorakich stararn nie
moglibysmy z czasem wytworzy¢ oczu, uszu etc., poniewaz wtedy wiadalibysmy naszym cia-
tem, tak jak teraz wladamy duszaq, i jak ona stanowitoby ono integralng czes¢ naszego swiata
wewnetrznego. Prawdopodobnie nasze ciato rowniez nie byloby tak absolutnie pozbawione
zmystow, jak dzis$ nie jest ich pozbawiona nasza dusza. Ibidem, s. 204.
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z zewnatrz, ale organami w petni aktywnymi, zdolnymi do uzewnetrz-
nienia idei, ktére sa dzietem ducha.

O ile Hoffmann, Shelley i Novalis szukali sposobu na pogodzenie
sprzecznosci, to Ruskin proponowat raczej podziat rél. Bliskie byty mu
romantyczne teorie sztuki jako ekspresji oraz wyobrazni jako krélowej
poznania, ale jednoczesnie nie chcial odmawia¢ sztuce jej fizycznego
aspektu. Dlatego glosit, Ze istnieja dwa rodzaje piekna - piekno typowe
(Typical Beauty) oraz piekno istotne (Vital Beauty). Pierwsze przejawia
sie w swojej zewnetrzne] postaci, za$ drugie — w aspekcie moralnym,
w emocjach®. Tym samym wedtug Ruskina zmysty odbiorcy miatyby do-
ciera¢ do pierwszego typu piekna, za$ wyobrazni pozostawia¢ to drugie.

Na pytanie, czy dzieto sztuki jest bytem zmystowym czy duchowym,
idealnym, klasycy i cytowani romantycy odpowiadali jednomyslnie:
duchowym. Obie strony tez zgadzaly sie na uczestnictwo wyobrazni
W jego poznaniu, tyle ze inaczej okreslaly jej kompetencje. Wypada te-
raz zapytad, czy i w jaki spos6b wyemancypowanie sie wyobrazni jako
niezaleznej od zmystoéw zdolnosci twérczej oraz przesuniecie akcentu
z nadladownictwa natury na ekspresje wplyneto na poglady romanty-
kéw na temat korespondengji sztuk.

Korespondencja sztuk jako postulat (ub jako fakt

Najwiecej wypowiedzi, sugerujacych istnienie korespondendji sztuk,
na poczatku XIX wieku wyszto chyba spod pidra poetéw. Opisujac swo-
je zdolnosci twércze, okreslali oni samych siebie jako malarzy, $piewa-
kow, piesniarzy, rzezbiarzy, architektow itd. Kto wie, czy to nawet nie
ich wyznania i manifesty odegraty kluczowa role w rozpowszechnieniu
sie i utrwaleniu w tej epoce przekonania o istnieniu ukrytych zwigzkow
miedzy sztukami? Oto gar$¢ przypadkowo dobranych przyktadéw.
Wiktor Hugo skierowat takie oto stowa do Froment-Meurice’a:

Nous sommes fréres, la fleur Jestesmy bracmi, kwiat

Par deux arts peut étre faite, W obu sztukach mozna wykonac,
Le poéte est ciseleur, Poeta jest rytownikiem,

Le ciseleur est poéte Rytownik jest poetq®.

8 J.P. Landow, [http://www.victorianweb.org/authors/ruskin/atheories/1.5.html].
82 Cyt. za: E. Souriau, op.cit., s. 20. L. Richer przyjrzat sie blizej deklaracjom Hugo na
temat istnienia zwiazkéw miedzy malarstwem a literatura i zauwazyl, ze nie pociagaty
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Konrad w Improwizacji chwalit sie:

Kazdy ton ja dobytem, wiem o kazdym tonie;
Zgadzam je, dziele i tgcze,

Iw tecze, i w akordy, i we strofy plgcze,

Rozlewam je we dzwiekach i w blyskawic wstegach®™.

Jozef Bohdan Zaleski juz w samym tytule jednego ze swoich progra-
mowych wierszy Spiew poety nierozerwalnie zblizyt poezje z muzyka.
W tym samym utworze wyznaje tez, ze czuje sie jednoczesnie mala-
rzem, muzykiem i poeta:

Z niewcielonych gdzies tam swiatow
Garne mysli - uczuc skarby;

Z nowych dolin, z nowych kwiatow,
Do obrazéw zbieram farby.

[...] Tak przebiegam rézne tony,
Pierwej z sercem dzwiek pogodze;
I czysciejszy, upiekniony,

Po smutnej puszczam drodze™.

Zaden z nich nie widziat koniecznoéci ttumaczenia, w jaki sposéb
potrafi faczy¢ tyle zdolnosci artystycznych naraz. Poréwnujac pisanie
do rzezbienia, malowania, $piewania, liczyli na intuicje odbiorcéw. Jak
to sie dzialo, ze poeci tak fatwo zestawiali sztuki ze soba bez stowa wy-
jasnienia?

Zacznijmy moze od postawienia hipotezy, ktéra nasuwa sie w spo-
s6b oczywisty: autorzy programéw i manifestéw poetyckich oraz teore-
tycy sztuki tej epoki wyjasniali, skad bierze sie pokrewienstwo sztuk,
poeci wiec mogli opierac sie na ich ustaleniach. Sprawdzmy to.

Wiadomo, ze swego czasu formuta ut pictura poesis niemato przystu-
zyta sie renesansowym teoretykom malarstwa. Zaktadajac, ze malar-
stwo i poezja sa do siebie podobne, odkryli w retoryce i poetyce dosko-

u niego za soba refleksji krytycznej. Dyskurs poety na ten temat cechuje wysoki sto-
pien abstrakeji, a zwiazki miedzy sztukami sa pretekstem do definiowania zjawisk ogél-
niejszych, jak na przyklad romantyzm. Por. L. Richer, Littérature et Peinture saisies par
I'Histoire, [w:] Le dialogue des arts, tome 2. Littérature et peinture (aux XIXe et XXe siécles),
textes réunis par L. Richer, Lyon 2002, s. 40.

8 A. Mickiewicz, op.cit., s. 157.

8 J.B. Zaleski, Spiew poety, [w:] Idee programowe romantykéw polskich..., s. 78-79.
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naty wzorzec dla jezyka teoretycznego i krytycznego sztuk plastycz-
nych®. Przeswiadczenie o pokrewienistwie malarstwa i literatury
najlepiej zadomowilo sie nastepnie w ojczyznie Locke’a®, gdzie zgod-
nie z klasycystyczna tradycja zwrot poezja jak malarstwo odczytywano
na og6t na odwrét: malarstwo jak poezja. Przeswiadczenie o pokrewien-
stwie obu sztuk (Sister Arts), gloszone na wyktadach przez J. Reynoldsa
i JM.W. Turnera oraz w ksigzkach Ruskina, nie byto zatem w zadnym
wypadku nowo$cia. Za kazdym razem jednak ut pictura poesis okazywa-
ta sie znaczy¢ co$ innego — w zaleznosci od pogladéw danego teoretyka.
Powiedziatabym nawet wiecej: za hastem tym kryly sie najbardziej
upragnione marzenia, najskrytsze ambicje teoretykéw i artystow.

Dla Reynoldsa i Turnera pokrewienstwo malarstwa i poezji brato sie
z faktu, ze obie te sztuki zdolne sa wyrazac i przekazywac innym fakty,
idee oraz uczucia®. Kierujac sie bezposrednio do rozumu odbiorcy,
moga one petni¢ funkcje dydaktyczng. Burza sniezna Turnera sprowo-
kowata Johna Ruskina do rozpoczecia wieloletniej pracy nad Modern
Painters, w ktorej to ksiazce zaprzeczyt on tezie Reynoldsa, ze sztuka
odbierana jest przede wszystkim przez intelekt. Zainspirowany pisma-
mi Wordswortha uznat, ze zamiast o intelekcie, nalezatoby raczej mé-
wi¢ o wyobrazni. Przesuniecie, jakie Ruskin tam zaproponowat, byto
niezwykle znaczace: zmiana sposobu recepcji dzieta sztuki pociggneta
bowiem za sobg réwniez zmiane kodu (sposobu) reprezentacji:

The aim of the great inventive landscape painter must be to give the far higher and
deeper truth of mental vision, rather than that of the physical facts, and to reach
arepresentationwhich... shall yet be capable of producing on the far-away beholder’s

8 Najbardziej wnikliwa analize klasycznych i barokowych interpretacji horacjanskiej
formuty ut pictura poesis znajdujemy w ksiazce R.W. Lee, Ut pictura poesis. Humanisme
et théorie de la peinture: XVe — XVIIIe siécles, traduction et mise a jour par M. Brock, Paris
1998. W jednym z ponizszych rozdzialéw dokonam jej streszczenia. W Polsce pisat o tym
M. Komorowski w artykule Poezja, retoryka i historia w renesansowej doktrynie ,Ut pictura
poesis”, [w:] Stowo i obraz. Materialy Sympozjum Komitetu Nauk o Sztuce PAN Nieboréw
29 wrze$nia — 1 pazdziernika 1977, pod red. A. Morawinskiej, Warszawa 1982, s. 22.

% Swiadczy o tym wzmianka Wordswortha: Lubujemy sie w wyszukiwaniu podobieristw
miedzy Poezjq a Malarstwem i nazywamy je Siostrzycami. W. Wordsworth, Przedmowa, [w:]
Manifesty romantyzmu 1790-1830..., s. 51.

87 Poglady angielskich teoretykéw przedstawiam, opierajac sie na ustaleniach zawar-
tych w pracy J.P. Landowa: Ruskin’s theorie of the Sister Arts, [w:] tegoz, The Aesthetic et
Critical Theories of John Ruskin.
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mind precisely the impression which the reality would have produced, and putting
his heart into the same state in which it would have been

[Wielki i tworczy pejzazysta stawia sobie taki oto cel: odda¢ wzniosta i glebo-
ka prawde wizji mentalnej, a nie dane fizyczne, oraz zdoby¢ umiejetno$é re-
prezentadji, ktéra... bytaby zdolna do wywotywania w oddalonym umysle wi-
dza dokladnie takiego samego wrazenia, jakie wywotalaby na nim rzeczywi-
stos¢, i do doprowadzenia jego serca do takiego stanu, w jakim mogtoby sie
znalez¢ w rzeczywistosci; podkr. L.W.J%.

W miejsce prawdy rozumianej jako podobiefistwo przedstawienia
artystycznego do jego rzeczywistego modelu Ruskin postawit prawde
wrazenia, jakie rzeczywistos$¢ robi na artyscie (truth of aspect). Jedno-
cze$nie krytyk ten doszukiwat sie poetyckosci obrazu malarskiego juz
nie tyle w jego perswazyjnosci i walorach dydaktycznych, co w jego sile
oddziatywania na widza, budzenia w nim iluzji uczestnictwa w przed-
stawionej scenie. Reynolds cenit obrazy za ich zdolno$¢ do sktaniania
do refleksji®, Ruskin - za ich sile iluzji. [ obaj cenione przez siebie cechy
nazywali poetyckoscig.

Mimo zasygnalizowanych réznic trzy aspekty bardzo mocno zbliza-
ja Ruskina do stanowiska jego mistrzow na temat zwiazk6éw malarstwa
i poezji (a roznych, na przyktad, od cytowanych we wstepie rozwazan
Balzaka). Po pierwsze, wszyscy trzej traktowali ut pictura poesis jako

8 Cyt.za:J.P.Landow, [http://www.victorianweb.org/authors/ruskin/atheories/1.2.html].
Przytoczony fragment jest wyraznym echem stow Wordswortha: The appropriate business
of poetry, (which, nevertheless, if genuine, is as permanent as pure science) her appro-
priate employment, her privilege and her duty, is to treat of things not as they are, but as
they appear; not as they exist in themselves, but as they seem to exist to the senses, and
to the passions [Wtasciwym zadaniem poezji (ktora wbrew wszystkiemu, gdy jest praw-
dziwa, nie przemija, jak czysta nauka) jej wlasciwym zajeciem, jej przywilejem i obo-
wigzkiem, jest traktowac rzeczy nie takimi, jakimi sa, ale takimi, jakimi nam si¢ jawia;
nie tak, jak istnieja same w sobie, ale jak wydaja si¢ istnie¢ zmystom i namigtnosciom].
Ibidem. Dokonane tu przesunigcie z odtwarzania na ekspresj¢ jest w duchu cytowanych
wyzej pogladow E. Burke’a. Tyle ze Burke wyciagal przede wszystkim wnioski dla poe-
zji, a Ruskin — dla malarstwa.

8 W podobny sposéb Goethe w swoim artykule Ruysdael jako poeta pisat o poetyckich
aspektach trzech obrazéw tego artysty. Poetycki oznacza u niemieckiego pisarza peten
mysli, niosqcy idee, sktaniajqcy do refleksji — stowo to wiec w bardzo charakterystyczny
sposob laczy to, co przynalezy do samego dziela sztuki z efektami, jakie moze ono wy-
wolywac. Jest ono w artykule Goethego komplementem wobec dzieta Ruysdaela. Por.
J.W. Goethe, Ruysdael jako poeta, [w:] tegoz, Wybér pism estetycznych, wybrat, opracowat
i wstepem poprzedzit T. Namowicz, Warszawa 1981, s. 365-370.
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ideat, do ktérego artysci powinni dazyc¢. Po drugie, poréwnywali malar-
stwo do poezji na podstawie kryterium funkcjonalnego. Cho¢ jezyki,
jakimi postuguje sie malarz i poeta, rdznia sie miedzy soba, rozumowa-
li oni, moga jednak przekazywac te same idee. Zaden z trzech krytykow
nie widziat trudnosci, jaka staneta u progu XVIII wieku przed Abbé Du
Bosem: r6znej natury ich kodéw™®. Arbitralne czy naturalne, niewazne.
Liczyta sie mediacyjna funkcja dzieta. Wreszcie, po trzecie, ignorowali
oni fizyczny statut dzieta sztuki. Wida¢ wiec, ze samo zastapienie przez
romantykéw nasladownictwa przez ekspresje oraz rozumu przez wy-
obraznie jako organ poznania dzieta sztuki niewiele nowego wnosito
do teorii ut pictura poesis, gdy nie kryta sie za nim refleksja na temat
natury znakéw artystycznych i zawartych w nich idei.

Podczas gdy wspomniani Anglicy zalecali, aby malarze inspirowali
sie poezja, Pierre Leroux glosit juz cos wiecej: jego zdaniem dzieki
szczegdlnemu uksztattowaniu duszy ludzkiej wszystkie sztuki wzajem-
nie sie przenikaja:

La poésie est cette aile mystérieuse qui plane d volonté dans le monde entier de ldme,
dans cette sphére infinie, une partie est couleurs, une autre sons, une autre mouve-
ments, une qutre jugements, etc., mais qui toutes vibrent en méme temps suivant
certaines lois, en sorte qu'une vibration dans une région se communique d une autre
région, et que le privilege de lart est de sentir et dexprimer ces rapports, profondé-
ment cachés dans lunité méme de la vie. Car de ces vibrations harmoniques des diver-
ses régions de [dme il résulte un accord, et cet accord cest la vie ; et quand cet accord
est exprimé, cest lart ; or, cet accord exprimé, cest le symbole ; et la forme de son ex-
pression, cest le rhythme, qui participe lui-méme du symbole : voild pourquoi lart est
lexpression de la vie, le retentissement de la vie, et la vie elle-méme. La poésie, qui
prend pour instrument la parole, et qui rend par des mots le symbole et le rhythme, est
un accord, comme la musique, comme la peinture, comme tous les autres arts : en
sorte que le principe fondamental de tout art est le méme, et que tous les arts se
confondent dans l'art, toutes les poésies dans la poésie

[Poezja jest tym skrzydlem mistycznym, ktére szybuje do woli po catej krainie
duszy; w tej sferze nieskoficzonej jedna cze$¢ stanowia barwy, inna — dzwieki,
inna ruchy, inng sady itd., ale wszystkie zgodnie z pewnymi prawami drgaja
réwnoczesnie, 1 odbywa sie to w ten sposéb, ze drganie w jednym miejscu
pozostaje w zwiazku z innym, za$ przywilejem sztuki jest wyczuwac i wyrazac

% Por. Abbé Du Bos, Si le pouvoir de la Peinture sur les hommes est plus grand que le pou-
voir de la Poésie, [w:] tegoz, Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture, préface de
D. Désirat, Paris 1993.
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te stosunki, gteboko ukryte w jedni zycia. Z harmonijnych drgan réznych re-
gionéw duszy powstaje akord, i ten akord jest zyciem. Kiedy 6w akord zostaje
wyrazony, mamy do czynienia ze sztuka; akord wyrazony jest symbolem,
a forma jego wyrazu jest rytmem uczestniczacym w symbolu. Oto dlaczego
sztuka jest wyrazem zycia, oddzwiekiem zycia i samym zyciem. Poezja, majac za
narzedzie stowo, za pomoca ktérego oddaje symbol i rytm, jest akordem, podob-
nie jak muzyka, malarstwo i wszystkie pozostate sztuki. Tym samym wszystkie
sztuki podlegaja tej samej fundamentalnej zasadzie i wszystkie sztuki sta-
piaja sie w jednej sztuce, wszystkie poezje w jednej poezji; podkr. LW.]".

Kreslona tu przez Leroux wizja syntezy sztuk nie byta juz wiec wy-
razem jego zyczenia, ale miata ambicje by¢ opisem stanu faktycznego.
Tym, co taczy wszystkie sztuki mimo ich zewnetrznych réznic, powia-
dat Leroux, jest to, ze wszystkie sprowadzaja sie w swojej istocie do wy-
razu zycia wewnetrznego. Poszczegélne sztuki to tylko rézne formy eks-
presji duszy. Cho¢ tezy cytowanego tu mysliciela r6znia sie od argumen-
tacji Reynoldsa, Turnera i Ruskina, taczy je jedno: wszyscy sprowadzaja
pokrewienistwo sztuk do wspélnie petnionej przez nie funkeji. Znaczace
jest rowniez to, ze w cytowanym dyskursie problem korespondencji
sztuk znowu zajmuje miejsce marginalne. Podobnie jak u angielskich
teoretykéw méwienie o poetyckosci malarstwa stuzyto jedynie za ilu-
stracje ich pragnien artystycznych, tak u Leroux okazuje sie tylko jedna
z wielu konsekwencji przyjecia symbolu jako zasady sztuki.

To jednak nie wszystko. Leroux pragnat odstoni¢ w tym fragmencie
réwniez ,kulisy” duszy ludzkiej, ogniskujacej w sobie owo zycie we-
wnetrzne. Otéz dusza jest wedtug niego siedliskiem barw, dzwiekéw,
gestow (czyli mentalnych odpowiednikéw réznych wrazen zmysto-
wych), a takze towarzyszacych im innych elementéw duchowej aktyw-
noéci czlowieka (oceny). Wszystkie one wibruja i pozostaja miedzy
soba w ciagtym kontakcie. Sztuka polega na uzewnetrznianiu harmo-
nii, jaka miedzy nimi istnieje. Leroux ttumaczyt wiec faktyczna tozsa-
mo$¢ muzyki, rzezby, malarstwa i poezji, kreslac wizje syntezy réznych
wrazen zmystowych. Nie doszukiwat sie jednak, tak jak Balzac, $cistych
odpowiedniosci tych ostatnich z poszczegdlnymi sztukami. Dorzuce-
nie w wyliczeniu z pierwszego zdania ocen do barw, dzwiekéw i gestow
byto z tego punktu widzenia z jego strony chyba najbardziej wymowne:

91 Cyt. za: P. Labarthe, Baudelaire et la tradition de lallégorie, Genéve 1999, « Histoire des
idées et critique littéraire » Vol. 380, s. 301.
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pokazywato, ze nie tyle chodzito mu o dane zmystowe, co o wewnetrz-
na aktywnos¢ cztowieka. Leroux kojarzyt wiec sztuki jedynie pod ha-
stem jednoczacego je symbolu.

Z punktu widzenia zwigzkéw miedzy sztukami teoria Leroux nie
byta szczegélnie oryginalna. Podobnie jak klasycy, pomijat on milcze-
niem fizyczny wymiar dzieta sztuki. Chodzito mu wylacznie o petniona
przez sztuke funkcje ekspresyjna.

Przyjrzyjmy sie teraz innej, bardziej filozoficznej wizji korespon-
dengji sztuki. Nakreslit ja Edgar Quinet w artykule Du génie de lart
opublikowanym w ,Revue des Deux Mondes”. Caly interesujacy nas
passus zaczyna filozof od postawienia takiej tezy: Non-seulement la poé-
sie a des rapports généraux avec tous les autres arts : elle se divise en plu-
sieurs genres, qui ont chacun une analogie particuliére avec larchitecture, la
sculpture ou la peinture [Poezja pozostaje nie tylko w ogdlnych stosun-
kach z innymi sztukami, dzieli sie réwniez na wiele gatunkéw, ktore
maja swoje odpowiedniki w architekturze, rzezbie i malarstwie]®.. Po
czym wymienia szczegétowo zapowiedziane analogie: liryka skojarzo-
na zostaje z architektura, epika z rzezba, za$ dramat z malarstwem®.
E. Quinet ustalal te odpowiedniosci na podstawie dwdch kryteriéw,
ktore byly ze soba $cisle zwigzane. Pierwszym byt statut i funkcja spo-
teczna poszczegélnych sztuk, drugim zas - tredci, $wiatopoglad, jakie
one ze soba niosa. Oba te czynniki sktadaly sie na zarysowany przez
filozofa ogdlny charakter poszczegélnych sztuk. I tak, liryke i architek-
ture faczy¢ miata ich pierwotna funkcja sakralna; epika i rzezba miaty
odznaczac sie arystokratyzmem, bowiem przedstawiaja one swoje po-

92 E. Quinet, Du génie de lart, « Revue des Deux Mondes », octobre 1839, volume XX,
Paris, s. 147.

9 Troéjpodzial zaproponowany przez Quineta przypomina trzy etapy kultury europej-
skiej, wytozone przez W. Hugo w Przedmiowie do Cromwella: liryczny (dziecinstwo), epicki
(dojrzatos¢) i dramatyczny (staros¢). Podobienstwa sa oczywiste: Lode chante ['éternité,
I'épopée solemnise U'histoire, le drame peint la vie. Le caractére de la premiére poésie est la nai-
veté, le caractére de la seconde est la simplicité, le caractére de la troisiéme, la vérité. [...] Les
personnages de ['ode sont des colosses |...]; ceux de I'épopée sont des géants |...]; ceux du drame
sont des hommes. Lode vit de l'idéal, épopée du grandiose, le drame du réel [Oda opiewa
wieczno$¢, epopeja uswieca historie, dramat odmalowuje zycie. Cecha pierwszej poezji
jest naiwnos¢, cecha drugiej jest prostota, cecha trzeciej — prawda. [...] Postaci ody sa
posagami [...]; postaci epopei s3 gigantami [...]; za$ dramatu — ludzmi. Oda zyje ideatem,
epopeja — wielkoscia, dramat - rzeczywistoscia.]. V. Hugo, La Préface du Cromwell, [w:]
tegoz, Ceuvres compleétes. Critique, présentation de J.-P. Reynaud, Paris 1985, s. 14.
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staci na wzor potbogéw; wreszcie dramat i malarstwo okreslone zosta-
ly jako demokratyczne, dlatego ze nie kryjac zadnej niedoskonatosci
czlowieka, odstaniaja wszystkie tajniki natury ludzkiej.

Czym byty dla Quineta przywolane tu analogie? Raz pisat o nich
jako o rodzaju , sprzymierzenia” (si le drame a quelque analogie avec [un
des arts dont jai parlé plus haut, évidemment son alliance est avec la pein-
ture [jesli dramat ma jaki§ odpowiednik w jednej ze sztuk, o ktérych
wyzej méwitem, to z pewnoscia sprzymierza sie z malarstwem]™), kie-
dy indziej o ich podobienstwie czy nawet tozsamosci (elle [la poésie
- przyp. LW.] considére ses personnages au méme point de vue que la statu-
aire ; la plupart des lois de [une s appliquent-elles a lautre [(poezja - przyp.
I.W.) postrzega swoich bohateréw z tego samego punktu widzenia, co
rzezba; wiekszo$¢ praw tej pierwszej obowiazuje w drugiej]*), raz tez
méwit o ich pasowaniu do siebie (elle sassortit a larchitecture religieuse
[jest podobna do architektury religijnej]*). Niezdecydowanie w okre-
$leniu natury tych odpowiedniosci na przestrzeni zaledwie dwdch
stron oraz ostrozno$¢, z jaka w ogodle je ustanawiat (widoczna w zdaniu
warunkowym: si le drame a quelque analogie avec I'un des arts dont jai
parlé plus haut), odzwierciedlaja stosunek Quineta do przedstawionej
tu wizji korespondencji sztuk. Nie chodzito mu ani o analogie miedzy
poezja a innymi dyscyplinami artystycznymi, ani nawet o sama poezje,
dowiadujemy sie na samym koncu jego artykutu. Chodzito o moralny
wymiar sztuki, a cytowane odpowiedniosci stuzyly filozofowi jedynie
za ilustracje wyktadanych tresci. Fragment ten mozna by ttumaczyc¢ pa-
nujaca w tej epoce moda na kreslenie réznego rodzaju paraleli. W epoce
Hegla ustalanie analogii miedzy r6znymi dziedzinami aktywnosci ludz-
kiej bywato nieraz po prostu dodatkowym $rodkiem perswazji.

Do snucia podobnych analogii sktonita Antoniego Edwarda Odyrica
chel przedstawienia pierwotnej réznicy miedzy ballada a romansem
(w przedmowie do jego Poezji z 1825). Ballada wedtug niego byta u swo-
ich poczatkéw gatunkiem w petni epickim. O ile zrodzita sie ona z po-
trzeby opisywania dziejow, to romans wyrdst z kolei z pragnienia wyra-
zenia uczu¢ - stad tez jego charakter liryczny. Charakteryzujac elemen-

% E. Quinet, op.cit., s. 148.
9 Ibidem, s. 147.
% Ibidem, s. 147.



Romantyczna idea korespondencii sztuk

ty: epicki i liryczny, Odyniec snut ich analogie z dwoma sztukami: epike
zestawiat z malarstwem, za$ liryke - z muzyka, taficem i pieénia:

Kazda powiesé, bgdz powazna, bqdz zartobliwa, zajmujac sie opowiadaniem jakie-
gokolwiek wypadku, zywe jego malowidto stawic nam przed oczyma powinna®’. Bal-
lada zas byta to piosnka, pospolicie wesota, bo ktézby przy smutnej taricowat? Natu-
ralnym sposobem wyrazajgca uczucia serca, podzielona na strofy dla tatwiejszego
zastosowania do muzyki, zalecajgca sie jedynie prostotq mysli, obrazéw i stylu®.

Odyniec nie akcentowat jednak szczegdlnie owych analogii. Okazu-
je sie nawet w ich kresleniu niekonsekwentny, bowiem w definicji po-
réwnywanej do muzyki ballady méwit o obrazach. Wciaz szukat tez no-
wych metafor i poréwnan z rozmaitych dziedzin zycia, aby lepiej wyjas-
ni¢ czytelnikowi zajmujaca go historie dwéch gatunkéw literackich.
Samo zestawienie epiki z malarstwem oraz liryki z muzyka nie byto
z jego strony w owym czasie, jak za chwile blizej to wyjasnie, bardzo
odkrywcze. Wreszcie - co moze najistotniejsze — nie ma tez w jego ar-
tykule nawet najdrobniejszej wzmianki o relacjach miedzy sztukami.
Bo i, podobnie jak Quinetowi, wcale nie o to mu chodzito.

Zaréwno Odyniec, jak i Quinet brali pod uwage jedynie wybrane,
reprezentatywne dla wskazywanych przez siebie analogii cechy po-
szczeg6lnych sztuk. Ponadto Odyniec zajmujacym go rodzajom litera-
ckim przypisat rézne funkcje psychologiczne, a Quinet - spoteczne.
O sugerowanych wiec przez nich podobiefistwach sztuk nie miaty decy-
dowac wlasnosci poszczegdlnych dziedzin artystycznych, ale czynniki
zupelnie od nich niezalezne. Nie tyle mowili wiec o istnieniu zwiazkéw
miedzy sztukami, co o mozliwosci ich dostrzezenia przy pewnych zato-
zeniach.

Podsumujmy. W przywotanych w tym rozdziale wypowiedziach tezy
o istnieniu zwiazkéw miedzy sztukami zajmowaly marginalne miejsce
w catosci argumentacji. Co wiecej, poréwnanie ich z pogladami gtoszo-
nymi przez teoretykéw osiemnastowiecznych przekonuje, ze tak na-
prawde niewiele nowego wnosily do idei korespondencji sztuk, jaka
romantycy mogli wyczyta¢ w pismach klasykéw. Kontekst wyobrazni
i symbolu, nowe klasyfikacje gatunkowe, zmiany punktu widzenia (od
strony aktu tworzenia czy recepcji), a nawet przesuniecie akcentu ze

97 A.E. Odyniec, Przedmowa, [w:] Idee programowe romantykéw polskich..., s. 67.
% Ibidem.
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sztuki nasladujacej na sztuke rozumiang jako wyraz zycia wewnetrzne-
go nie naruszaly trzonu tradycyjnej interpretacji zwigzkéw miedzy
sztukami. Jak gdyby jedynie w nowy sposéb, za pomoca nowego jezyka
0 sztuce wyrazano od dawna znana mysl. Wcigz bowiem ttumaczono
pokrewienstwo wszystkich sztuk petniona przez nie wspélnie funkcja
i w oderwaniu od fizycznego statutu dzieta sztuki: czy w sfowach, czy
w barwach, czy w marmurze, bo to wszystko jedno. Jednaka chwata, jedna-
ki zaszczyt!, wykrzykiwal Mochnacki®. Wszystkie sztuki traktowano
jako ré6zne i wymienialne miedzy soba jezyki. Pisat o tym W. Okon, gdy
charakteryzowal romantyczna teorie korespondencji sztuk:

W krainie powszechnych analogii warstwa materii byta o tyle istotna, o ile przeno-
sita jej mieszkaricow w obszary ducha, a umozliwiajgce dotarcie do Absolutu dzia-
tania twdrcze nie mogly byc ograniczone przez zewnetrzne i przypadkowe wtasci-
wosci formy brzmieniowej stowa, muzycznego dzwieku czy malarskiego koloru™®.

Co zatem stalo sie w romantyzmie z lekcja zostawiong przez Abbé
Du Bosa, Lessinga, Burke’a i innych straznikow czystosci srodkéw po-
szczegdlnych dyscyplin artystycznych?

W XVIII wieku dostrzegano w wyobrazni tworzacej obrazy most 13-
czacy malarstwo i poezje. Potem Burke zdefiniowat wyobraznie w ten
sposob, ze stata sie ona dla niego przyczynkiem do wskazania réznic
miedzy obiema sztukami. Romantycy wreszcie dali jej tak wiele swobo-
dy i niezaleznosci od danych dostarczanych przez zmysty w akcie twor-
czym, ze na nowo stata sie ona taczniczka - tyle ze tym razem juz
wszystkich - sztuk'. Cytowani wyzej mysliciele p6znoo$wieceniowi
zdotali zatem przekona¢ romantykéw wytacznie do wybranych zagad-
nien i wnioskéw. Przestanki, jakimi sie kierowali Burke, Algarotti, Mer-
cier, Maine de Biran, pozostaly u ich nastepcéw bez echa.

9 M. Mochnacki, Artykut, do ktérego byt powodem ,Zamek kaniowski” Goszczynskiego,
[w:] Idee programowe romantykéw polskich..., s. 118.

100 W. Okon, op.cit., s. 16.

101 Nie jest to pierwszy raz w historii idei, kiedy wyobraznia stoi u podstaw pokrewien-
stwa sztuk. W. Tatarkiewicz w rozdziale poswieconym historii stosunku poje¢ sztuka
i poezja pisal, ze w okresie hellenistycznym dokonano drugiego (po Arystotelesie) zbli-
zenia malarstwa i poezji. Wtedy to wlasnie tacy autorzy, jak Dion Chryzostom, Kwin-
tylian, Lukian, Pauzaniasz kojarzyli obie sztuki pod egida wyobrazni i natchnienia. Por.
W. Tatarkiewicz, op.cit., s. 121-122.
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Przekonalismy sie, jak r6znego rodzaju bywaty wypowiedzi roman-
tykéw na temat korespondencji sztuk. Raz petnity one role ilustracji
innych twierdzen i wspieraty argumentacje, kiedy indziej znowu, jak u
cytowanego na poczatku tej pracy Lamartine’a, pojawialy sie w postaci
osobistych wspomnien o zabarwieniu niemal wizyjnym. Czasami pisa-
no o nich w kontekscie tworzenia dzieta sztuki, czesciej jednak méwio-
no o korespondencji miedzy sztukami z punktu widzenia odbiorcy.
Bywaly postulatami, bywaly tez opisem stanu faktycznego. Najistot-
niejsze moze w tym wszystkim jednak jest to, Ze wyraznie w tych wy-
powiedziach wyczuwa sie przewage intuicji nad pogladami, sugerowa-
nia nad przekonywaniem, wyznania wiary nad argumentacja. Jak gdy-
by byla to kwestia oczywista i niepoddajaca sie dyskusji. Teoretycy
niewiele wiec pomagali wspominanym na poczatku tego rozdziatu
poetom w wyjasnieniu fenomenu korespondencji sztuk.

Korespondencja sztuk w interpretacjach

Oto jak George Sand opisywata wrazenie, jakie zrobita na niej improwi-
zacja Chopina: Oczy nasze napetniajq sie stopniowo tagodnymi barwami,
odpowiednikami czarownych modulacji przyswajanych przez nasz zmyst
stuchu. A potem nuta btekitna dzwieczy i otosmy w petni lazuru przejrzystej
nocy’™. W artykule dziewigtym Salonu z 1839 roku Gautier chwalit
Aligny’ego za efekty rzezbiarskie, jakie temu malarzowi udaje sie osiag-
na¢ za pomoca pedzla:

Plus loin cest Aligny, qui, le crayon en main, Dalej jest Aligny, z otowkiem
w reku, ktory
Comme Ingres le ferait pour un profil humain, Jak Ingres dla profilu cztowieka,
Recherche l'idéal, et la beauté d'un arbre, Poszukuje ideatu i piekna drzewa,
Et ciséle au pinceau sa peinture de marbre I rzezbi pedzlem swdj obraz z mar-
muru®,

Pragnac opisa¢ gre Paganiniego, Heine w opowiadaniach Florenckie
noce krelit rozmaite obrazy, jakie nasuwaly mu sie podczas jej stucha-

192 G. Sand, Impressions et souvenirs, Paris 1873, s. 86. Fragment ten zostal zamieszczo-
ny w aneksie cytowanej ksigzki Starzynskiego i to jego tlumaczenie podaje w tekscie.
J. Starzynski, op.cit., s. 190.

103 T. Gautier, Salon 1839, [http://www.llsh.univ-savoie.fr/gautier].
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nia. Hugo nazwat katedre Né6tre-Dame symfoniq wykonang w kamieniu,
a Krasinski charakteryzowat poezje Stowackiego, nazywajac ja muzyka,
w ktorej ptyng farby Correggia i Rafaela, niesione Beethovena tonami*®.

Tego rodzaju opisy dziet sztuki, w ktérych wydobywane sa niespo-
dziewane efekty, poprzez kojarzenie miedzy soba réznych dyscyplin
artystycznych, byly, mozna powiedzie¢, specjalnoscia romantykéw. Po-
jawialy sie we wszelkiego rodzaju dyskursach. Nieraz staly u podstaw
calych utworéw poetyckich, kiedy indziej znowu pojawialy sie pod po-
stacig bardziej lub mniej oryginalnych metafor. Mme de Staél pisata
o blysku dzwiekow (Iéclat des sons), Mochnacki pisat o dziejopisarskim
dtucie, Balzak - o palecie muzycznej, Delacroix nazwal Poussina prozai-
kiem, Gautier Gavarniego - komediopisarzem, Delacroix Rubensa
- Homerem malarstwa, Schumann Chopina - poeta fortepianu. Heine
glosit, ze posiada wzrok muzyczny, mistrz Kreisler bez stowa wyjasnie-
nia okreslit kolor swojego palta cis-moll, a kotnierza - E-dur, de Musset
miat ki6ci¢ sie z rodzina, ze fa jest zotte, sol - czerwone, gtos soprano-
wy - koloru blond, a alt ma odcien brunetki. Metafory tego rodzaju
pojawialy sie takze czesto w samych tytutach utworéw, na przyktad
cykl artykutéw Ruskina Poezja architektury, Poetical sketches Blakea,
czy Symfonia w tonacji biel-dur Gautiera.

Cho¢ zaden z cytowanych twdrcdw tego nie precyzowal, to wszyscy
opisywali rzecz jasna nie tyle same dzieta sztuki, charakter tworczosci
danego artysty czy przedmioty, co wrazenia i skojarzenia, jakie nasu-
waly im sie podczas ich odbioru. Zestawiali roznych artystow lub dzieta
sztuki, opierajac sie nie tyle na ich wtasnosciach, co na swoim wlasnym
doswiadczeniu i wrazliwosci artystycznej oraz na znajomosci historii
sztuki. Wspomniani krytycy przypisywali wiec dzietom sztuki cechy
przynalezne w istocie ich wlasnej recepcji. Byta to z ich strony zwykta
metonimia, w tym przypadku polegajaca na zastapieniu skutku przy-
czyna. Dlatego wlasnie nie méwili oni o obiektywnych podobienstwach
miedzy sztukami, ale wskazywali podobieristwa jedynie w obrebie kon-
kretnych dziet sztuki, artystéw, przedmiotéw. Idea korespondencji
sztuk byta wiec nierozerwalnie zwigzana z romantyczna interpretacja.

Szczegdlnym rodzajem interpretacji byly bardzo popularne w owym
czasie proby tworzenia odpowiednikéw danych dziet sztuki w innych

104 M. Tomaszewski, Muzyka i literatura, [w:] Stownik literatury polskiej XIX wieku, pod

red. J. Bachérza i A. Kowalczykowej, Wroctaw—Warszawa-Krakéw 1991, s. 580.
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dyscyplinach artystycznych. Najczesciej takich przektadéw dokonywa-
no na poezje. Gautiera mozna by nazwac ,teoretykiem” tej praktyki,
bowiem to on dowodzil mozliwosci dokonywania poetyckich transpo-
zycji plastycznych dziet sztuki. Sam tez uprawiat je zaréwno w swoich
salonach, jak i w osobnych utworach lirycznych'®.

Alina Kowalczykowa wyciagneta z tego wniosek, ze dla romantykéw
korespondencja sztuk dokonywata sie w akcie konkretyzacji dzieta
sztuki: O oswietlaniu sie sztuk mozna, jak sqdze, méwi¢ tylko wtedy, gdy
odbiorca dzieta zyskuje nowe o nim informacje, dzieki umieszczeniu go
w kontekscie dziet innego gatunku sztuki'®. Juliusz Starzynski konkludo-
wat za$, jak pamietamy, Ze postrzeganie pokrewienstw miedzy sztuka-
mi stuzylto romantykom do poszerzania ich wrazliwosci artystycznej'”’.
Plynie z tego wniosek, ze korespondencja sztuk w romantyzmie funk-
cjonowata nie tylko jako przekonanie o istnieniu zwigzkéw miedzy réz-
nymi dyscyplinami artystycznymi, ale réwniez jako narzedzie interpre-
tacyjne. Nadal jednak nie wyjasnia to, na czym poeci, artysci, teoretycy
tej epoki opierali swoja intuicje na ten temat. Albo inaczej: dlaczego
decydowali sie wlasnie na to narzedzie?

Niematy wptyw miaty czynniki zewnetrzne: bliskie kontakty miedzy
artystami, wzajemna wymiana do$wiadczen, uprawianie przez twércéw
wielu dyscyplin artystycznych naraz. Wszystko to umozliwiato im do-
strzeganie podobienstw miedzy roznymi technikami, co z kolei musiato
utwierdza¢ ich w intuicji powinowactwa sztuk. Te obserwacje mialy za-
zwyczaj charakter bardzo ogdlny. Najczesciej wskazywano na wspdlne
wszystkim artystom dazenie do harmonii kompozycji (cytowany na po-
czatku Balzak, T. Thoré, E. Delacroix, C. Baudelaire). Uwagi o podobien-

05O przektadach interdyscyplinarnych méwiono w romantyzmie réwniez wtedy, gdy
postrzegano dane dzieto jako tlumaczenie utworu wykonanego w innej dziedzinie ar-
tystycznej. Delacroix, na przyklad, pisal, ze Dobrodziejstwa ksiezyca Baudelaire’a wydaja
mu sie thumaczeniem jednego z obrazéw Watteau.

1% Do tego tez badaczka sprowadzala romantyczng korespondencje sztuk. Por. A. Kowal-
czykowa, O wzajemnym oswietlaniu sie sztuk w romantyzmie, [w:] Pogranicza i korespon-
dencje sztuk, s. 182-183.

107 W. Okon réwniez koriczy Sztuki siostrzane... rozdzialem zatytutowanym Style odbio-
ru. Badacz wyjasnia tam, ze w drugiej potowie XIX wieku méwienie o pokrewienistwie
sztuk bylo $cisle zwigzane z okreslonym rodzajem recepcji dzieta sztuki. W odbiorze
dzieta sztuki obowiazywaly wtedy kryteria do tego stopnia ogélne, ze mogly sie odno-
si¢ zaréwno do malarstwa, jak i literatury — empatia, tworzenie obrazéw, odczytywanie
przestania ideologicznego.
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stwie konkretniejszych juz gestéw miaty charakter bardziej praktyczny:
najczesciej stuzyly do wyjasnienia czytelnikom danego zjawiska z zakre-
su sztuki. Zobaczymy w ponizszych rozdziatach, z jakim zamitowaniem
chwytem tym postugiwat sie Stendhal. Hoffmann poréwnywat dystry-
bucje poszczegdlnych gloséw na instrumenty do wyboru perspektywy
przez malarza, Gautier - rozwijanie tematu malarskiego do rozwijania
melodii. Podszywajaca te uwagi sugestia pokrewienstwa sztuk, cho¢ nie
o nia pierwotnie chodzito, w tekscie pozostawata.

Wydaje sie, ze wyjasnienia analogii, o ktérych tu mowa, mozna szu-
ka¢ miedzy innymi na poziomie strategii retorycznych. Wsréd czterech
regut poprawnego wyrazania sie (latinitas), wymienianych przez kla-
syczna retoryke, byla ratio, na ktéra sktada¢ sie miato rozumowanie
przez analogie i etymologie'®. Kwintylian méwit:

Istotq analogii jest to, iz wszystkie rzeczy watpliwe sprawdzamy przez zastosowanie

pewnego standardowego poréwnania, co do ktérego nie mamy zadnych watpliwosci.

Mowimy wtedy o dowodzie rzeczy niepewnej odniesionej do rzeczy pewnej'®.

Zauwazal on jednoczesnie ,stabo$¢” analogii z punktu widzenia logiki:

Analogia wspiera sie nie na rozumowaniu, lecz na przykladzie, i nie jest regutq, ara-
110

czej praktykq wynikajgcq z codziennego postugiwania sie mowq'™.

Juz w starozytnosci zatem dostrzegano w analogii nie tyle zasade
logicznego dowodzenia, co raczej pewna figure mysli. Komentowani ro-
mantycy podniesli range analogii: z codziennej praktyki przejeli ja do
dyskursu o sztuce, a z przyktadu uczynili ja reguta myglenia'*!. Zaktada-
jac, ze intuicja jest zrédtem prawdziwej wiedzy, nadali analogii sankcje
argumentu (por. rozdzial o Norwidzie). Na romantyczny dyskurs o ko-
respondencji sztuk wptyneta wiec takze zmiana sposobu argumentacji.

198 Por. H. Lausberg, Retoryka literacka. Podstawy wiedzy o literaturze, przetozyl, opraco-
wal i wstepem poprzedzil A. Gorzkowski, Bydgoszcz 2002.

109 Thidem, s. 281.

10 Thidem, s. 282.

1 Nie nalezy tego myli¢ z metoda poréwnawcza, ktérej zatozenia nowoczesny dyskurs
filozoficzny zawdziecza Kartezjuszowi, a praktykowal m.in. Goethe. Autor Medytacji
zaleca por6wnanie jako metode poznania przydatna wtedy, gdy niemozliwe jest bezpo-
$rednie uchwycenie przedmiotu. Jezeli w Os$wieceniu analogia ma status naukowy, to
romantycy przeciwnie, skojarza ja z poznaniem intuicyjnym. Zob. C. Brodsky Lacour,
Grounds of comparison, ,World Literature Today”, spring 95, vol. 69, issue 2.



Romantyczna idea korespondencii sztuk

Migdzy metaforami a dosfownoscig — migdzy sfowami a ideami

Tytutowa bohaterka powiesci Balzaka Massimilla Doni dowodzi istnie-
nia korespondencji miedzy sztukami sceptycznie nastawionemu leka-
rzowi, gosciowi z Francji, komentujac opere Rossiniego Mojzesz w Egip-
cie. Argument, na jaki sie powotuje, jest niezwykle interesujacy:

Quand je vous ai parlé des sombres couleurs, du froid des notes employées dans
Pintroduction de Mosé, n'étais-je pas autant dans le vrai que vos critiques en nous
parlant de la couleur de tel ou tel écrivain ? Ne reconnaissez-vous pas le style ner-
veux, le style pale, le style animé, le style coloré ? L'Art peint avec des mots, avec des
sons, avec des couleurs, avec des lignes, avec des formes ; si ses moyens sont divers,
les effets sont les mémes

[Czyz nie miatam racji, méwiac panu o ciemnych barwach, chtodzie nut, kté-
rymi postuzono sie we wstepie do Mojzesza, jak ci krytycy, ktérzy prawia nam
o kolorze tego czy innego pisarza? Czyz nie rozpoznaje pan stylu nerwowego,
stylu bladego, stylu ozywionego, stylu barwnego? Sztuka maluje stowami,
dzwiekami, kolorami, liniami, ksztattami; cho¢ jej $rodki sa rézne, efekty po-
zostaja te same]'2

Wypowiedz ta swiadczy, ze w Swiadomosci publicznosci idea, ze mie-
dzy sztukami istnieja jakie$ zwigzki, mocno kojarzyta sie z jezykiem,
jakim postugiwali sie artysci i krytycy. Mozna by zaryzykowa¢ posta-
wienie tezy jeszcze szerszej: duzy wptyw na utwierdzenie sie romanty-
kéw w przekonaniu o istnieniu zwigzkéw miedzy sztukami miat jezyk,
jakim sie oni postugiwali. Wptynely na to przyzwyczajenia jezykowe
oraz silne zmetaforyzowanie i wieloznaczno$¢ podstawowych termi-
néw z zakresu sztuki.

Zobaczmy najpierw, w jaki sposéb horacjaniska formuta ut pictura
poesis przystuzyta sie teoretykom sztuki jako pretekst do zapozyczenia
jezyka retoryki do opisu sztuk plastycznych. Oto kilka detali z historii
tej ,pozyczki’.

Pojecia-klucze, ktérymi postugiwano sie w odniesieniu do obu
sztuk, to: imitatio, inventio (czyli wybér tematyki), ekspresja (na poje-
cie to sktadaly sie trzy postulaty: wyrazanie przez artyste emocji, uze-
whnetrznianie przez postaci przedstawione w sztuce ich zycia wewnetrz-
nego oraz wzruszanie odbiorcy), instructio i delectatio (jako zadania

12 H. Balzac, Massimilla Doni, [w:] tegoz, La Comédie humaine..., s. 376-377.
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pisarza i malarza, z naciskiem na to pierwsze), odpowiednio$¢ (w ory-
ginale convenance, to, co J. Chapelain nazwat bienséance, aw XVII i XVIII
wieku tlumaczono na jezyk polski jako przystojnosé), erudycja artysty
oraz jednos¢ akeji'. Szczegblna kariere w historii teorii malarstwa
zrobita takze tréjca: inventio, dispositio i elocutio. Paolo Pino w Dialogo di
pittura z 1548 roku, a nastepnie Lodovico Dolce w Dialogo della pittura
usitowali znalez¢ odpowiedniki tych trzech poje¢ w malarstwie. Skru-
pulatno$¢ w szukaniu doktadnych odpowiednikéw sprawita, ze mato
zwazali na praktyczna strone problemu. Bardziej interesowata ich teo-
ria niz konkretne postepowanie malarza. Leon Battista Alberti posta-
wit sobie to samo zadanie, ale okazat sie o wiele bardziej praktycznym
teoretykiem. Przektadajac wspomniane pojecia na circonscritione, com-
positione i receptione di lumini, probowat jednoczesnie odtworzy¢ kolej-
ne gesty malarza - zarys konturéw, wskazanie planéw wewnatrz kon-
turéw i naniesienie barw. Elocutio i receptione di lumini byty u niego od-
powiednikami najbardziej $cistymi. Dispositio zawierato sie zaréwno
w circonscritione, jak i compositione, za$ inventio stato na uboczu - mowit
o nim wtedy, gdy radzit malarzowi zdobycie wysokiej kultury literackiej.
Cho¢ ustanowione przez Albertiego analogie byty mniej wyrazne, mniej
jednoznaczne, posiadaty te zalete, ze blizsze byly praktyce artystycznej
niz analogie Piniego i Dolcego. Niejasno$¢ analogii byta ceng, jaka przy-
szto Albertiemu zaptaci¢ za prawde opisu. Malarskie perypetie inventio,
dispositio i elocutio sa niezwykle pouczajace: w XVI wieku ustanawianie
analogii miedzy dwoma sztukami miato w duzym stopniu na celu bar-
dziej porzadkowanie, systematyzowanie wiedzy niz opis stanu faktycz-
nego. Jezyk niejako pouczal, jak na sztuki nalezy patrzec.

Wréémy teraz do XIX wieku. Byto juz wtedy od dawna zakorzeniona
tradycja postugiwanie sie leksyka literacka do opisu zjawisk z zakresu
sztuk plastycznych (tak dzieje sie z grubsza do potowy XIX wieku)'**
ina odwrét - pojeciami z zakresu malarstwa w komentarzach do dziet
literackich. Krytyka muzyczna réwniez positkowata sie terminami z za-
kresu innych sztuk. Ale to nie wszystko. Podstawowe pojecia z zakresu
sztuki nabraly juz od dawna znaczen metaforycznych, ktéore opieraly

113 Niniejszy akapit jest rekapitulacja fragmentu cytowanej juz ksiazki R.W. Lee.
114 D, Scott, The poet as art critic, [w:] Pictorialist poetics. Poetry and the visual arts in nine-
teenth-century France, Cambridge 1988, s. 20-37.
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sie na analogiach miedzy réznymi sposobami ekspresji''®. Znaczenia te
bardzo szybko utarly sie i dostaly sie do jezyka potocznego. Malowanie
stowami, peindre des sentiments, peindre des passions, $piew poety, obrazo-
wanie w poezji tak bardzo przeszly do uzytku codziennego, ze w XIX wie-
ku czesto postugiwano sie nimi, niekoniecznie zaktadajac réwnoczes-
nie, ze miedzy sztukami istnieja jakie$ podobienstwa. Stowa malowac,
odmalowal, peindre, paint staly sie w jezyku polskim, francuskim i an-
gielskim pospolitymi synonimami przedstawiac'®. Voir, see oznaczaly
rozumie(. Chant w znaczeniu wypowied? poetycka byt wrecz, jak pisat
M. Milner, jednym z komunatéw epoki'’. Wieloznaczno$cia odznacza-
ly sie takze takie stowa, jak barwa, ton, muzyka'®. Mimo ze pierwotne
dostrzeganie podobienstwa miedzy malowaniem a stownym czy $piew-
nym opisywaniem zdarzen zanikato, skostniate wyrazenia i zwroty za-

115 Przesuniecia semantyczne, jakie dokonaly sie w obrebie takich stéw, jak poezja, mu-
zyka, $piew, malowanie s zwigzane ze zmianami, jak pisal W. Tatarkiewicz, stanu, ustroju
tych sztuk na przestrzeni wiekéw. Por. W. Tatarkiewicz, op.cit., s. 88.

116 ‘Wedtug Shorter Oxford English Dictionary on historical principles stowo paint w znacze-
niu depict in words istniato juz w $redniowieczu. Dictionnaire alphabétique et analogique
de la langue frangaise podaje za$, ze pierwsze odnotowane znaczenie stowa peindre jako
représenter par le discours datowane jest na okoto 1500 rok. To znaczenie potwierdza
takze Stownik jezyka polskiego W. Doroszewskiego. Por. Shorter Oxford English Dictionary
on historical principles, by W. Little, H.W. Fowler, J. Coulson, revised C.T. Onions, Oxford
1937; P. Robert, Dictionnaire alphabétique et analogique de la langue frangaise, Paris 1978;
Stownik jezyka polskiego, red. naczelny W. Doroszewski, Warszawa 1964.

17 M. Milner, op.cit., s. 163.

18 Gdy J.J. Rousseau definiowat stowo muzyka w swoim Stowniku muzyki, pisal, ze juz u
samych swoich poczatkéw naznaczone ono byto wieloznacznoscia: Les anciens Musiciens
étoient des Poétes, des Philosophes, des Orateurs du premier ordre. Tels étoient Orphée, Ter-
pandre, Stésichore etc. Aussi Boéce ne veut-il pas honorer du nom de Musiciens celui qui prati-
que seulement la Musique par le ministre servile des doigts et de la Voix; mais celui qui possede
cette science par le raisonnement et la spéculation. [...] Cependant les Musiciens de nos
jours, bornés, pour la plipart, a la pratique des Notes et de quelques tours de Chant, ne seront
guere offensés, je pense, quand on ne les tiendra pas pour de grands Philosophes [Starozytni
muzycy byli pierwszorzednymi poetami, filozofami, méwcami. Tacy byli Orfeusz, Ter-
pander, Stesichor etc. Tak tez Boecjusz nie chciat zaszczyca¢ mianem Muzyka tego, kto
uprawia wylacznie Muzyke przy stuzebnej pomocy palcéw i Glosu, ale wytacznie tego,
kto opanowat te nauke dzieki rozumowaniu i spekulacji. [...] Jednakze w dzisiejszych
czasach Muzycy, ktérzy w wiekszosci ograniczaja sie do postugiwania sie nutami i pa-
roma sztuczkami Spiewu, nie poczuliby sie, jak sadze, w ogéle urazeni, gdybysmy nie
uznali ich za wielkich filozoféw]. Por. J.J. Rousseau, Musicien, [w:] tegoz, Dictionnaire de
musique, Amsterdam 1769, t. L.
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chowywaly ukryta sugestie'™. Niekt6re wypowiedzi zaktadajace istnie-
nie korespondencji miedzy sztukami mogly wiec by¢ wytacznie przeja-
wem przyzwyczajenia jezykowego.

Sprawdzmy teraz, w jaki sposob postugiwano sie przymiotnikami
poetycki, muzyczny, malarski. Czy zawsze stuzyly one do wskazywania
podobienstwa zjawisk, zaobserwowanych w opisywanych dzietach, do
poezji, muzyki i malarstwa? Inaczej méwiac, czy stowo muzyczny za-
wsze oznaczalo odnoszqcy sie do muzyki? W tym celu przypomne naj-
czedciej powtarzane definicje wymienionych dyscyplin artystycznych
oraz zestawie je z praktyka jezykowa krytykéw sztuki. Wyboru recenzji
dokonatam w sposéb przypadkowy.

Zacznijmy od stéw poezja i poetycki. Poczatek XIX wieku byt czasem
niezwykle owocnym w nowe definicje tej sztuki. Paul Bénichou pisze:

llyaeula ,flamme de lart”. Il ne faut évidemment pas supposer cette flamme dis-
tincte de celle de la poésie ; le caractére original de ce moment consiste justement
dans la communion de la poésie et de lart. La poésie se donne pour [dme des beaux-
arts, elle partage avec eux sa nouvelle élévation

[Panowat zapat do sztuki. Z pewnoscig nie mozna odrézniaé go od zapatu poety-
ckiego; oryginalnos¢ tego okresu polega wlasnie na jednosci poezji i sztuki. Poe-
zja podaje sie za dusze sztuk pieknych, dzieli z nimi swoje nowe wyniesienie]'.

Uznawanie poezji za dusze sztuk mozliwe byto dzieki temu, ze defi-
niowano ja w oparciu o jej zadania i réwnocze$nie pomijajac jej postac
zewnetrzng. Lamartine w Destinées de la poésie pisat:

Qulest- ce, en effet, que la poésie ? [...] Clest l'incarnation de ce que 'homme a de
plus intime dans le cceur et de plus divin dans la pensée, de ce que la nature visible
a de plus magnifique dans les images et de plus mélodieux dans les sons ! Cest d la
fois sentiment et sensation, esprit et matiére, et voila pourquoi cest la langue com-
pléte, la langue par excellence qui saisit 'homme par son humanité toute entiére,
idée pour l'esprit, sentiment pour [dme, image pour l'imagination, et musique pour
Toreille

[Czym bowiem jest poezja? (...) Wcieleniem tego, co cztowiek ma najintym-
niejszego w sercu i najbardziej boskiego w mysli, tego, co widzialna natura ma
najwspanialszego w swoich obrazach i najbardziej $piewnego w swoich dzwie-

119 W cytowanym wyzej stowniku znajdujemy nastepujaca uwage: Dans cet emploi, pein-
dre est souvent métaphorique ; mais il peut aussi avoir un sens affaibli et plus abstrait.
120 P, Bénichou, op.cit., s. 345. Por. takze: W. Tatarkiewicz, op.cit., s. 132-133.
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kach! To réwnocze$nie uczucie i wrazenie, duch i materia, i oto dlaczego jest
ona pelnym jezykiem, jezykiem doskonatym, ktéry chwyta cztowieka w catym
jego cztowieczenstwie, idea dla ducha, uczucie dla duszy, obraz dla wyobrazni
i muzyka dla uszu]**.

Tego rodzaju definicji poezji byto w romantyzmie bardzo duzo. Zeby
nie robi¢ tu wyliczanki cytatéw, przypomnijmy jeszcze dwie wypowie-
dzi. Zygmunt Krasinski w liscie do H. Reeve’a z 31 grudnia 1835 roku
pisat:

Czy wiesz, Henryku, co to poezja? To, krétko méwiqc, ludzka indywidualnosc po-

przez wszystkie wieki, wszystkie kraje, we wszelkich ksztattach, na ziemi i na

gwiazdach; poezja jest przeczuciem nieSmiertelnosci. Poezja to bohaterska czqst-
ka swiata, duchéw i mysli, jak religia jest ich czqstkq Boskq™*.

A w liscie do Delfiny Potockiej precyzowat:

Nie méwie tu o wierszach, ale o tym, co jest poetycznym w duszy naszej, a to moze

tak dobrze rozjasnic sie w potysku szabli, jak rozdzwieczy( sie w strofie'®.

Michat Grabowski w Myslach o literaturze polskiej streszczal swoje
poglady na temat poezji tak:

Nowg, takq jak sie juz zdeklarowata poezja, zaktadamy jedynie w jej duchu i wyso-
124

kiej inspiracji; na formy, ktdre przybiera, obojetni by¢ mozemy**.

Nie wszystkie jednak definicje poezji byly tak ogdlne. Bywaly tez
i takie, ktére ujmowaly ja wytacznie jako sztuke stowa. Percy B. Shelley
dowodzit, na przyktad, wyzszosci poezji nad innymi sztukami, powotu-
jac sie na jej bezposrednie zwiazki z niezalezng od $wiata zewnetrznego
wyobraznig:

And this springs from the nature itself of language, which is the most direct repre-

sentation of the actions and passions of our internal being, and is susceptible of
more various and delicate combinations, than colour, form, and motion, and is more

121 A. de Lamartine, Des destinées de la poésie, [w:] Poésies..., s. 34.

122 Por. Z. Krasinski, Fragmenty prywatnych listéw o poezji i o romantyzmie, [w:] Idee pro-
gramowe romantykow polskich..., s. 236-237.

128 Ihidem, s. 239.

124 M. Grabowski, Mysli o literaturze polskiej, [w:] Idee programowe romantykéw polskich...,
s. 167. Koncepcje poezji jako sztuki uniwersalnej (,panpoetyzm”) w kontekscie idei ko-
respondencji sztuk w polskiej krytyce sztuki oméwit blizej W. Okon w cytowanej wyzej
ksiazce Sztuki siostrzane.
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plastic and obedient to the control of that faculty of which it is the creation. For
language is arbitrarily produced by the imagination, and has relation to thoughts
alone; but all other materials, instruments, and conditions of art have relations
among each other, which limit and interpose between conception and expression.
The former is as a mirror that reflects, the latter as a cloud which enfeebles, the
lights of which both are mediums of communication

[Bierze sie to z samej natury jezyka, ktéry w sposéb najbardziej bezposredni
oddaje dziatalno$¢ i pasje naszego zycia wewnetrznego, zdolny jest do bar-
dziej zréznicowanych i subtelnych kombinacji niz barwa, forma i ruch, oraz
jest od nich bardziej plastyczny i postuszny kontroli zdolnoéci, ktérej jest
dzietem. Jezyk jest bowiem arbitralnym wytworem wyobrazni i odnosi sie wy-
tacznie do mysli; wszystkie zas pozostate materialy, narzedzia i warunki sztu-
ki pozostaja w zwiazkach, ktére ograniczaja je, wdzierajac sie pomiedzy two-
rzenie i wyraz. Ten pierwszy jest odbijajacym lustrem, za$ pozostale zaciera-
jaca mgla, $wiatla ich obu sa srodkami porozumienia]'®.

Wymownym $wiadectwem wieloznacznosci stowa poezja w owym
czasie jest fragment z pism Coleridge’a. On réwniez, podobnie jak
Schlegel, doszukiwal sie w tej sztuce zasady, na jakiej opieraja sie
wszystkie dyscypliny artystyczne. Wprowadzit jednak rozréznienie na
poesy jako poezje - dusze sztuk oraz poetry — poezje w $cistym znacze-
niu tego stowa, motywujac swoja decyzje tak:

I skoro wszystkie jezyki doskonalq sie poprzez stopniowy proces desynonimizacji
stow pierwotnie réwnoznacznych, miathym ochote uzywaé stowa ,poezja” jako ro-
dzajowego lub wspélnego terminu i odrézni¢ od niej ten rodzaj poezji, ktdrym nie
jest muta poesis, za pomocq zwyklej jej nazwy. ,Sztuka poetycka”, podczas gdy dla
wszystkich innych rodzajéw, ktére zbiorowo tworzq Sztuki Piekne, wspélng defini-
cje stanowi¢ bedzie to, ze wszystkie one, tak jak sztuka poetycka, stuzq do wyraza-
nia intelektualnych decyzji, mysli, koncepcji oraz uczué, majgcych swe zrédto
w ludzkiej duszy [...]'"%.

W obliczu takiej wielo$ci definicji nic dziwnego, ze w poréwnaniach
(lub wrecz utozsamianiu) dziet malarskich, rzezbiarskich, baletowych
i muzycznych do poezji stowa poezja, poetycki przybieraly najréznorod-
niejsze znaczenia. Decydowat kontekst.

Czasami znaczenia, jakie im nadawano, pokrywaly sie z tymi, ktére
spotkali$émy u teoretykow. Oto przyktad:

125 Por. P.B. Shelley, A defence of poetry, [w:] tegoz, Essays..., s. 6.
126 S.T. Colerigde, [w:] Manifesty romantyzmu 1790-1830..., s. 80.
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Danby est poétique dans ses tons transparents, dans la puissance et dans la vigueur
de ses tons. Turner, au contraire, met sa poésie dans lentente de ses effets de soleil ;
cest dans la finesse de ses tons vaporeux d'un coté, et dans ses beaux effets lumi-
neux de lautre, que le sentiment élevé du peintre se fait surtout remarquer ; de
méme que ce qui constitue la poésie dans les tableaux de Martin, cest, d’une part,
Tapparence d’'un espace immense, et, de lautre, la grandeur exagérée et si contras-
tée qui existe entre les figures et les monuments. Dans la « Féte de Balthasar » et la
« Chute de Ninive » de cet artiste les yeux plongent a travers son immense perspec-
tive, dans ces fonds qui sétendent a perte de vue ; dans ces compositions il nest pas
sorti des limites de lart et il a su frapper vivement l'imagination par des applica-
tions fortes et neuves des régles de la perspective et par des combinaisons qui décé-
lent un grand génie inventif. Dans la « Création » et dans le « Déluge », il fit un essai
au dessus de ses forces, sans laide de ses ressources, et par conséquent il échoua. Il
a voulu aller plus loin que son art, mais il a été obligé de sarréter court dans ces ré-
gions qu'il nappartient quau poéte de parcourir

[Danby jest poetycki w swoich przezroczystych tonach, w sile i zywotnosci
swoich tonéw. Turner, przeciwnie, tworzy poezje wyczuciem efektéw stonecz-
nych; to subtelno$¢ zamazanych tonéw z jednej strony, i piekne efekty swietl-
ne z drugiej, pozwalaja dostrzec wznioste uczucie malarza. Podobnie, poezja
obrazéw Martina opiera sie z jednej strony na ukazywaniu olbrzymiej prze-
strzeni, a z drugiej strony na przesadnej wielkosci, ktéra kontrastuje postaci
i budowle. W Uczcie Baltazara i w Upadku Niniwy tegoz artysty oczy nuza sie
w niekoniczacych sie dalach dzieki silnej perspektywie; w kompozycjach tych
nie wyszed! on poza granice swojej sztuki i potrafit zywo uderzy¢ wyobraznie
mocnym i nowatorskim zastosowaniem zasad perspektywy oraz zestawienia-
mi, ktore pozwalaja dostrzec geniusz wielkiego twércy. W Kreacji i w Potopie
dokonat préby przekraczajacej jego sily, odrzucit przynalezne mu $rodki,
i w konsekwencji nie powiodto mu sie. Chciat p6js¢ dalej niz umozliwiata mu
jego sztuka, i zmuszony byt zatrzymac sie w miejscu zarezerwowanym wy-
tacznie dla poetéw]™".

Cho¢ autor tego anonimowego artykutu podaje w jednym i tym sa-

mym zdaniu trzy rézne definicje stowa poetycki - w zaleznosci od mala-
rza, do ktérego je przyktada - taczy je wszystkie wspdlna podstawa.
Ot6z gani on eksperymenty malarskie Martina, ktéry okazuje sie za
bardzo puszcza¢ wodze wyobrazni. Wszystkie dziedziny artystyczne
maja wiec swoje granice, sugeruje autor — z wyjatkiem poezji. Widzac,
ze jest to sztuka najmniej skrepowana fizycznymi uwarunkowaniami,
krytyk dostrzegt w niej cechy prawdziwej ,sztuki wolnej”.

127 Notice sur J.-M.-W. Turner, membre de I'’Académie Royale de Peinture, a Londres, « LAr-
tiste » 1836, série I, tome XII, réimpression de I'édition de Paris, Genéve 1972, s. 136.
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Na ogét jednak stowom poezja, poetycki nadawano znaczenia, jakie
nasuwat kontekst wypowiedzi. Pisatam juz wyzej, w jaki sposéb Rey-
nolds, Turner i Ruskin nadawali pojeciu malarstwo poetyckie roznorakie
znaczenia. Philipp O. Runge wierzyt, ze arabeska opisywana przez
E. Schlegla, przetozona na malarstwo, moze otworzy¢ przed tym ostat-
nim zupeinie nowa droge. Idealem niemieckiego malarza byloby ze-
rwanie przez malarstwo z tradycyjna figuralnoscia i jego upodobnienie
sie do poezji poprzez wyrazanie treci religijnych i filozoficznych. Dla
Rungego stowo poetycki w kontekscie malarstwa byto wiec tozsame
z dyskursywny, moralny. Théophile Thoré postuzyt sie stowem poezja
jako synonimem nieskoriczonoéci. Thiers, Delacroix, Gautier i Baudelai-
re nazywali poetyckimi dzieta sztuki, ktére sktanialy do marzenia. Mé-
wili wtedy o poetyckim wyrazie'*.

Gdy wiec stowo poetycki pojawiato sie w kontekscie innych sztuk, to
wecale nie musiata kry¢ sie za nim zadna obserwacja czy chocby postulat
podobienstwa tych sztuk do poezji. Pojecie to funkcjonowato wtedy
wylacznie jako hasto wywotawcze, sugerujace pewien klimat albo po
prostu jako komplement. Poetycki znaczyt dobry albo doskonaty. Zna-
miennym przykltadem jest fragment artykutu J. Janina, poswieconego
braciom Johannot. Koniczy sie on zawotaniem: une seule pensée en deux
personnes ; une seule gloire pour eux deux ; une seule poésie ; un méme pré-
sent, un méme avenir ! [jedna mysl w dwéch osobach, jedna stawa dla
obu, jedna poezja, jedna terazniejszo$¢, jedna przyszto$é]'®. Podobnie
Gautier w Salonie 1837 roku chwalit trzech malarzy - pejzazystow: We
trzech wzniesli sie na wyzyny poezji, ktére dzisiejsi malarze historyczni
osiqgajq niezmiernie rzadko™.

Wobec wielosci i réznorodnosci nowych definicji poezji mozna by
powiedziel, ze w praktyce postugiwano sie epitetem poetycki w sposdb
od nich niezalezny. Ostatecznie wszystko w owym czasie mogto by¢
poetyckie: nie tylko dzieta sztuki, ale takze dusza, wyobraznia, rzady,

128 Podobna analize stéw poezja, poetycki w krytyce artystycznej przeprowadzit W. Okon,
op.cit., s. 391-394.

129 3. Janin, Les deux fréres: Alfred et Tony Johannot, « LArtiste » 1832, série I, tome IV,
réimpression de I'édition de Paris, Genéve 1972, s. 156.

130 T. Gautier, Salon 1837 roku, [w:] H. Morawska, Francuscy pisarze i krytycy o malar-
stwie. Romantyzm. Antologia, Warszawa 1977, s. 262.
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charakter cztowieka, strona rzeczy, natura, przezycia, nastrdj czy po
prostu rzeczywistosc.

Sprawdzmy teraz, jak przektadata sie romantyczna wizja muzyki na
rozprawianie romantykéw o muzycznosci poezji.

Chwalono muzyke za jej zdolno$¢ do wyrazania uczué i stanéw du-
szy, niewyrazalnych za pomoca stéw, oraz do pobudzania wyobrazni.
Wtedy tez traktowano ja jako szczegélny rodzaj jezyka:

La musique dit tout ce que [dme réve et pressent de plus mystérieux et de plus élevé.
Ceest la manifestation d’un ordre d'idées et de sentiments supérieurs d ce que la pa-
role humaine pourrait exprimer. Cest la révélation de l'infini. [...] Elle crée méme
Taspect des choses, et sans tomber dans les puérilités des effets de sonorité, ni dans
[étroite imitation des bruits réels, elle nous fait voir, a travers un voile vaporeux qui les
agrandit et les divinise, les objets extérieurs ot elle transporte notre imagination

[Muzyka wypowiada wszystko, o czym dusza marzy i co przeczuwa najbar-
dziej tajemniczego i wzniostego. Jest przejawem porzadku idei i uczu¢ wyz-
szych niz wyrazalne w stowie. Jest objawieniem nieskoficzonosci. [...] Nadaje
nawet postac rzeczom i, nie wpadajac w dziecinna dzwieczno$¢, ani w ograni-
czone nasladownictwo realnych odgloséw, pozwala nam ujrze¢, przez mglista
zastone, ktora je powieksza i ubdstwia, przedmioty zewnetrzne, do ktérych
przenosi nasza wyobraznie]™*!.

Romantycy doceniali réwniez bezposrednios¢ jej wyrazu i bliskie
zwiazki z natura (wielu z nich podkreslato naturalny charakter znakow,
jakimi postuguje sie kompozytor, w przeciwienstwie do o wiele bardziej
skonwencjonalizowanego jezyka). Przypomnijmy fragment z opowia-
dania Hoffmanna:

Bei der individualisierten Sprache waltet solch innige Verbindung zwischen Ton
und Wort, daf3 kein Gedanke in uns sich ohne seine Hieroglyphe — (den Buchstaben
der Schrift) erzeugt, die Musik bleibt allgemeine Sprache der Natur, in wunderba-
ren, geheimnisvollen Anklingen spricht sie zu uns, vergeblich ringen wir danach,
diese in Zeichen festzubannen, und jenes kiinstliche Anreihen der Hieroglyphe er-
hlt uns nur die Andeutung dessen, was wir erlauscht

131 G. Sand, Consuelo, cyt. za: F. Genevray, Sur une note de « Consuelo » : George Sand et
Rembrandt, [w:] Le dialogue des arts..., s. 21. Przeswiadczenie o wyzszosci muzyki nad
innymi sztukami ze wzgledu na jej pokrewienistwo z uczuciami, zdolnos$¢ wyzwalania
z wiezi cielesnych i otwierania drogi do nieskoniczonosci byto jednym z komunatéw kra-
zacych w tym czasie. Wiecej przykladéw takiego definiowania tej sztuki mozna znalez¢
w artykule M. Tomaszewskiego, Muzyka i literatura, [w:] Stownik literatury polskiej XIX
wieku, s. 579.
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[W naszym jezyku istnieje tak bliskie pokrewienistwo miedzy dzwiekiem a sto-
wem, ze zadna my$] nie rodzi sie w nas bez owych hierogliféw (charakter pis-
ma); muzyka pozostaje uniwersalnym jezykiem natury, przemawia do nas
w cudownych i tajemniczych wspétbrzmieniach, ktére na prézno usitujemy
zamkna¢ w znakach; przemyslny szyk hierogliféw moze jedynie wskaza¢ to,
co spostrzegli$my] '

Gdy dostrzegano takie cechy w poezji, méwiono o jej muzycznosci,
poréwnywano ja do $piewu. Tak czynil, na przyktad, Mickiewicz, kiedy
wyjasniat site perswazji, jaka tkwi w wierszach, czy Wordsworth, kiedy
wskazywal na ich bezposrednios¢. Ale nie tylko. Zestawien réznych
dziet poetyckich z muzyka dokonywano czesto réwniez wtedy, gdy my-
$lano o ptynnym i harmonijnym nastepstwie stéw oraz o jej urokach
akustycznych. Novalis stawiat sztuce stowa za wzér muzyke, pragnac
tym samym podkregli¢, ze prawdziwy sens poezji ukryty jest w jej war-
stwie brzmieniowej, a nie znaczeniowej'*. Lamartine zwracat sie do
lorda Byrona: Jaime de tes concerts la sauvage harmonie [Lubie twoich
koncertéw dzika harmonie]™,

Zapytajmy wreszcie, w jaki spos6b romantyczna wizja malarstwa mia-
fa sie do znaczenia, jakie krytycy nadawali stowom malarstwo, malarski.

Delacroix pisat w swoim Dzienniku, ze malarstwo jest sztukg najbar-
dziej ekspresyjna i najmocniej oddzialujaca na wyobraznie odbiorcy™®.
Po pierwsze dlatego, ze potrafi przekazywac najsubtelniejsze mysli,
ktére stowa jedynie moga znieksztatci¢*. Nastepnie dowodzil, ze ma-
larstwo bliskie jest naturze, oddziatuje w sposob bardziej bezposredni
niz literatura, i fatwiej tworzy iluzje rzeczywistosci - powotywat sie
wiec na imitacyjny charakter malarstwa™’. Ponadto pisal, iz sztuka ta
obywa sie bez posrednictwa interpretatoréw, dzieki czemu gwarantuje

182 E.T.A. Hoffmann, Kreisleriana, [w:] tegoz, Fantasie..., s. 326. Por. takze S.T. Colerid-
ge, [w:] Manifesty romantyzmu 1790-1830..., s. 86.

133 Jego stowa [poety — przyp. L.W.] nie sq ogdlnymi znakami - sq to dzwieki, czarodziejskie
zaklecia, ktore poruszajq wokot siebie rzeczy piekne. Novalis, op.cit., s. 186.

13 A. de Lamartine, op.cit., s. 77.

135 E. Delacroix, O Sqdzie Ostatecznym, [w:] J. Starzynski, op.cit., s. 203.

1% Notatka z 8 pazdziernika 1822. E. Delacroix, Dzienniki, tekst francuski opracowat
A. Joubin, przetozyly J. Guze i J. Hartwig, wstepem opatrzyt J. Starzynski, Wroctaw
1968, ,Teksty Zrédtowe do Dziejéw Teorii Sztuki” nr 14, t. 1, s. 12-13.

137 Notatka z 20 pazdziernika 1853. E. Delacroix, Dzienniki, t. I, s. 370.
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artyscie bezposredni kontakt z widzem'®. Jest to sztuka ciszy - w spo-
s6b bardziej dyskretny, a jednoczesnie powazny kieruje sie do odbiorcy
i do niego przemawia®’. Wreszcie - to moze argument najciekawszy
- malarstwo daje mozliwos$¢ niekoniczenia dziet. Niedokoniczenie for-
malne szkodzi zaréwno muzyce, jak i literaturze - oznacza w ich przy-
padku niedoskonatos¢. W malarstwie wzmaga site ekspres;ji'®.

Novalis réwniez najbardziej docenial w malarstwie jego aspekty abs-
trakcyjne. Akcentowat duchowy sposéb tworzenia i odbioru dziet pla-
stycznych (ktéremu przeciwstawial fizyczny odbidr muzyki), zdajac
sobie jednoczesnie sprawe, ze jego stanowisko rézni sie od powszechnie
gloszonych w jego czasach pogladéw. Rozumowat tak: kreacja dzieta
plastycznego polega na wytwarzaniu réznych hierogliféw, kodéw prze-
kazu, ktore s3 o wiele bardziej skomplikowane niz umowny jezyk poety.
Wyobrazanie sobie réznych figur i obrazéw jest o wiele bardziej twércze
niz przekazywanie mysli za pomoca konwencjonalnego alfabetu. Mate-
rialy i narzedzia, jakimi postuguje sie malarz, odgrywaja w tym procesie
jedynie role pomocnicza. W tym tez lezy tajemnica tej sztuki i jej wyz-
szo$¢ nad innymi: nie podlega ona, jak inne rzeczy, prawom fizyki.

Nie tylko Novalis i Delacroix dostrzegali w malarstwie dyscypline
bardzo niezalezna od $wiata zmystowego. Inni krytycy tej epoki réw-
niez czesto méwili o tym, ze poezja czy muzyka maluje pasje, uczucia,
tajemnice serca - a wiec stawiali te sztuke w kontekscie zjawisk ducho-
wych (np. Brodziniski, Wordsworth, George Sand).

Cho¢ definiujac malarstwo eksponowano jego walory abstrakcyjne,
gdy zestawiano poezje z malarstwem, najczesciej czyniono to w kon-
tekscie ,malowniczosci” dzieta literackiego, jego zdolnosci do pobudza-
nia wyobrazni do przekladania stéw na mentalne obrazy i tworzenia
iluzji rzeczywistoéci*!. O malarskosci poezji jako jej zdolnosci do od-
twarzania fizycznych aspektéw swiata pisali Grabowski, Brodzinski,
W. Grimm. Z kolei A. de Lamartine wigzat obrazowo$¢ w literaturze ze

138 Ihidem, s. 371.

139 Notatka z 23 wrzeénia 1854. E. Delacroix, Dzienniki, t. II, s. 86-87.
140 Notatka z 4 kwietnia 1854. E. Delacroix, Dzienniki, t. I, s. 15.

1 Przyklad tego znajdujemy w recenzji zbioru opowiadan P. Mérimée. O jednym
z komentowanych w niej utworéw krytyk moéwi, ze jest on retracé de main de maitre,
et peint ¢a et la de la touche ferme et avec les chaudes couleurs de Vélasquez ou de Murillo. Por.
C.R. « Mosaique », recueil de contes et de nouvelles par P. Mérimée, « UArtiste » 1833, série
I, t. VI, réimpression de I'édition de Paris, Genéve 1972, s. 106.
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szkicowoscia i z powierzchownoscia. Dlatego tez ostrzegat czytelnikow
swojej Podrozy na Wschdd, zeby zamkneli karty jego dzieta, jesli szukaja
w nim systematycznej refleks;ji:

Jedynie malarze zdotajq moze znalez¢ tu cos, co cho¢ chwile ich zajmie; zapiski te sq
na wskros malarskie, to po prostu zapis dokonany przez spojrzenie, rzut oka podriz-
nego z grzbietu wielblqda lub z poktadu statku, gdy widzi, jak przesuwajq sie przed
nim i nikng krajobrazy, a chcqc je sobie nazajutrz przypomnied, szkicuje je kilkoma
pociggnieciami jednobarwnego otéwka na stronicach swojego dziennika'*2.

Odyniec postuzyt sie poréwnaniem do malarstwa, méwiac o wyrazi-
stosci stylu™?, a takze, jak pamietamy, w kontekscie wartkiej akeji. Des-
champs twierdzit, ze malarsko$¢ sktada sie na styl poezji. Méwit takze
o $miatych i malowniczych cieciach, gdy charakteryzowat zjawiska wer-
syfikacyjne.

Ten krétki przeglad znaczenia stow malarski, poetycki, muzyczny
w kontekscie réznych sztuk pokazal, ze naktadanie sie ich definicji na
sztuki, do ktérych sie odnosity, bylo raczej przypadkowe (najmniej
chyba w przypadku muzyki, najbardziej - poezji). Przekonalismy sie
réwniez, ze postugiwanie sie tymi pojeciami byto do tego stopnia wol-
ne od jakiejkolwiek systematyzacji, ze ostatecznie role poezji, muzyki i
malarstwa nakladaly sie na siebie. Wszystkie te trzy sztuki ceniono
czesto za to samo: na przyktad za ich zdolnos¢ do bezposredniego od-
dzialywania na wyobraznie. Delacroix w sprawie wyniesienia malar-
stwa na szczyt artystycznego Parnasu, Shelley - poezji, Tieck - muzy-
ki; wszyscy oni dostrzegali w tych sztukach dazenie do nieskoniczono-
$ci. W dodatku kazdy z nich podawat argumenty, odwotujac sie do
odpowiadajacych wybranej przez siebie sztuce wtasciwoéci. Swiadczy
to o tym, ze werdykt w konkursie na najdoskonalsza ze sztuk byt wy-
borem subiektywnym. Zalezat od osobistych preferencji i wrazliwosci
artystycznej danego tworcy czy mysliciela. Konsekwencja w jezyku
bylo to, ze ta sama cecha utworu lirycznego mogta zosta¢ nazwana
muzyczng, badz malarska, w zaleznosci od krytyka (malowanie badz
$piewanie uczuc). Decydowata tak naprawde wyobraznia czytelnika.

42 A. de Lamartine, Podréz na Wschéd, na osnowie ttumaczenia J.T.S. Jasinskiego, przy-
gotowal wedlug oryginatu, uzupetnil i notami oraz postowiem opatrzyt P. Hertz, War-
szawa 1986, s. 7.

143 A.E. Odyniec, op.cit., s. 66.
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Postugiwanie sie nazwami poszczegélnych sztuk w postaci przymiot-
nikowej i w dodatku w funkcji metafor przyczynialo sie jeszcze bar-
dziej do ogdlnego zamieszania.

Wzajemne wymiany srodkéw artystycznych migdzy sztukami

Sam Schelling, reprezentant idealizmu w filozofii, w my$l gtoszonej przez
siebie zasady identycznosci podkreslat, ze choc istota sztuki jest piekno
wieczne, to musi ono przejawiac sie w jakiej$ formie zewnetrznej:

Tam zatem, gdzie sztuka bardziej dziata za pomocq réznorodnosci przyrody, moze
i musi obok najwyzszej miary piekna ukazac podtoze i niejako podstawowe tworzy-
wo wlasnych tworéw. Znamiennie zaznacza sie i rozwija u poczqtkéw rézna natura
form sztuki'*,

Przytoczone dotychczas wypowiedzi romantykéw moglyby sugerowac,
ze byta to epoka, w ktdrej nie zwracano zbytniej uwagi na tworzywo'®.
Odrzucajac zmystowa recepcje dzieta sztuki, krytycy mogliby zapomi-
na¢ o jego fizycznych aspektach, o srodkach, jakimi postuguje sie arty-
sta do osiagniecia swojego celu. A jednak wcale tak nie byto. Pamietamy
chociazby Novalisa, ktory postulowat wysuniecie akustycznych urokéw
poezji na plan pierwszy. W polskich wypowiedziach programowych
wracala czesto definicja poezji jako uzewnetrznienie, nadanie material-
nej postaci ideom. Wielu historykoéw literatury i sztuki uznaje wrecz, ze
to wlasnie romantycy jako jedni z pierwszych docenili wage medium
w sztuce. Louis Hautecoeur, Cicely Davies, David Scott pisali, ze na po-
czatku XIX wieku wzrosta $wiadomo$¢ nieprzezroczystosci srodkow

144 EW.J. Schelling, op.cit., s. 492.

145 Z nieukrywana niechecig w ten sposéb uogélniat poglady romantykéw na zajmuja-
cy nas problem I. Babbitt we wspomnianej wyzej ksiazce. Amerykanski badacz $ledzi
w swojej pracy jak romantycy, uwazni czytelnicy Rousseau i Herdera, usitowali zasta-
pi¢ w sztuce imitacje sugestywnoscia, obiektywizm subiektywizmem, kryteria formal-
ne spontanicznoscia i uczuciami. Rezygnujac z klarownych granic miedzy sztukami na
rzecz czego$, co Babbitt okresla nie bez ironii jako a pleasant vagabondage [przyjemne
widczegostwo], romantycy skazywali sie wedlug niego na the mental debility [umystowq
niemoc]. Teza badacza opiera sie na dobranych tekstach (zaczerpnietych gtéwnie z litera-
tury angielskiej), ktére ukazuja tylko jedna z wielu tendencji wytaniajacych sie w pierw-
szej polowie XIX wieku. W niniejszym rozdziale zobaczymy, ze stanowisko krytykéw
i artystéw romantycznych byto o wiele bardziej réznorodne i ciekawe.
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przekazu i ich formalnej odmiennosci. Przekonuje o tym stanowisko,
jakie zajeli krytycy pierwszej potowy XIX wieku na temat jednego z za-
gadnien z zakresu korespondencji sztuk: wzajemnej wymiany $rodkow
artystycznych miedzy sztukami i szukania przez tworcéw nietradycyj-
nych efektow.

Zacznijmy moze od Victora Cousina. Jest to jedyny bowiem znany mi
filozof tej epoki, ktéry z takim zapatem wystapit w sprawie niezaleznosci
poszczegdlnych dziedzin artystycznych, faczac w swojej postawie namyst
teoretyczny ze zmystem praktycznym. Na wyktadzie w 1818 glosit:

La forme est [obstacle a lexpression, et en méme temps, elle en est le moyen impé-
rieux, inflexible, unique. C'est en travaillant sur la forme, en la pliant a son service
a force de soin, de patience et de génie, que lart parvient a convertir lobstacle en
moyen

[Forma jest przeszkoda w ekspresji i jednoczesnie jest jej nieuchronnym, nie-
zmiennym i jedynym $rodkiem. To pracujac nad forma, naginajac ja do swoich
potrzeb staranno$cia, cierpliwodcia i geniuszem, udaje sie sztuce uczynic
z przeciwnosci §rodek] ™.

Wyktady Cousina sa wymownym $wiadectwem tego, Ze problem re-
lacji miedzy sztukami byt w tym czasie w centrum zainteresowania ar-
tystéw i teoretykéw'*’. Filozof kilkakrotnie powracat w nich do tego
zagadnienia i po$wiecit mu w catosci Lekgje IX. Punktem wyjscia Cousi-
na bylo staranne odrdznienie przyjemnosci i wszystkiego, co przynalezy
do sfery zmystowej (sensibilité), od niepodwazalnych sadéw rozumu (le
jugement absolu que la raison dicte a tous les hommes'®). Wyraznie tez
kladt nacisk na aktywny udziat tych drugich w odbiorze dzieta sztuki:

16 V. Cousin, IX Lecon. Des différents arts, [w:] tegoz, Du vrai, du beau et du bien, Paris
1860, s. 190.

147 Dowodem tego jest rowniez uwaga, jaka Mme de Staél przywigzywala do tego zagad-
nienia. W De 'Allemange wyjasniala na przyklad, co dzieli rzezbe i malarstwo, odwotujac
sie do istniejacych miedzy tymi sztukami réznic formalnych: [...] la peinture perd la plus
grande partie de son charme en se rapprochant de la sculpture; l'illusion nécessaire a l'une est
directement contraire aux formes immuables et prononcées de lautre [(...) malarstwo tra-
ci najwiekszy swoj urok, zblizajac sie do rzezby; iluzja, ktéra jest mu niezbedna, stoi
w zupelnej sprzecznosci z trwalymi i wyraznymi formami tej drugiej]. Staél-Holstein,
De I'Allemagne, [w:] tejze, Qeuvres complétes, tome 1, Paris 1871, s. 162. Zob. takze ko-
mentarz zawarty w artykule. L. Richer, Littérature et Peinture saisies par 'Histoire, [w:]
Le dialogue des arts... .

148 V. Cousin, VI Legon. Du beau, s. 138.
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Disons plus, non seulement la sensation ne produit pas l'idée du beau, mais
quelquefois elle [étouffe. [...] [lart - przyp. LW.] en agréant aux sens, il tro-
uble, il révolte en nous l'idée chaste et pure de la beauté [Powiedzialbym
nawet wiecej, wrazenie nie tylko nie wywotuje idei piekna, ale nieraz
wrecz ja ttumi. Pragnac przypodobac sie zmystom (sztuka - przyp. LW.),
zaburza, buntuje w nas niewinna i czysta idee piekna]'*. Dlatego wtas-
nie $rodki artystyczne przynalezne poszczegdlnym sztukom traktowat
jako przeszkode. Jednoczesnie jednak nie ignorowat ich istnienia, po-
dobnie jak nie zapominat o waznym udziale zmystéw w poznaniu dzieta
sztuki. Przeciwnie, podkreslat, ze w praktyce artystycznej nie mozna ich
ani odrzuci¢, ani niczym zastapi¢: do artysty nalezy umiejetne wykorzy-
stanie tego ograniczenia. Z tego Cousin wyciagat dalsze wnioski co do
ewentualnych relacji miedzy sztukami. Sztuki dysponuja réznymi srod-
kami, ktdre zwracajq sie z kolei do niezaleznych od siebie zmystow:

Semblables par leur but commun, tous les arts différent par les effets particuliers
qu'ils produisent, et par procédés qu'ils emploient. Ils ne gagnent rien a échanger
leurs moyens et a dter les limites qui les séparent

[Cho¢ wspdlny cel upodabnia wszystkie sztuki do siebie, réznia sie wywiera-
nym wrazeniem i narzedziami. Niczego nie zyskuja, wymieniajac sie wzajem-
nie $rodkami i znoszac dzielace je granice]*°.

Powiedziawszy to, Cousin podaje przyktady réznych pozyczek inter-
dyscyplinarnych, za kazdym razem dowodzac, ze sa wyrazem ztego gu-
stu. I tak, Canova sili sie nada¢ marmurowi morbidezze wtasciwa malar-
stwu; wérdd poetéw panuje moda na malownicze efekty, podczas gdy
wlasciwa domeng poezji jest patetyczno$é; muzycy szukaja precyzji,
ktéra niedostepna jest ich sztuce:

Si lauditeur n'est pas averti du sujet, il ne le souponnera jamais, et je défie qu'il
distingue une tempéte d'une bataille. En dépit de la science et du génie, des sons ne
peuvent peindre des formes

[Jesli nie uprzedzi sie stuchacza o temacie, nigdy go nie odgadnie, i watpie, czy
rozréznitby burze od bitwy. Pomimo nauki i geniuszu dzwieki nie moga odma-
lowywa¢ form]*™.

149 Ibidem, s. 138.
150 Ibidem, s. 195.
151 Thidem, s. 196.
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Wszystkie zmysty moga dostarcza¢ uczucia przyjemnosci, ale tylko
dwa posiadaja zdolno$¢ budzenia idei piekna. Sg nimi wzrok i stuch.
Tak tez Cousin podzielit wszystkie dyscypliny artystyczne: arts de la vue
i arts de louie [sztuki wzroku i sztuki stuchu]. Do tych pierwszych zali-
czyt malarstwo, rytownictwo, rzezbe, architekture i sztuke ogrodowsa,
za$ do drugich - poezje i muzyke. Te ostatnie, ttumaczyt, nie przynosza
zadnego pozytku, wywoluja bezinteresowne uczucie piekna i s3 tym
samym najdoskonalszym przejawem sztuki.

Cho¢ filozof surowo ocenial praktyke przekraczania granic miedzy
poszczegdlnymi sztukami, dostrzegat jednak w poezji zdolnos¢ do ich
swoistej ,syntezy”. Tym, co umozliwia¢ ma poezji osiaganie efektow
wlasciwych innym sztukom, jest jej charakter graniczny. Jako sztuka
najbardziej zblizajaca sie do ideatu w swojej najbardziej wyszukanej abs-
trakcyjnosci jest ona synteza uczu¢ i myéli, materialnego i niematerial-
nego, skonczonodci i nieskoficzonosci:

La parole humaine, idéalisée par la poésie, a la profondeur et [éclat de la note musi-
cale ; et elle est lumineuse autant que pathétique ; elle parle a lesprit comme au
ceeur ; elle est en cela inimitable, unique, quelle ressemble en elle tous les extrémes
et tous les contraires dans une harmonie qui redouble leur effet

[Stowo ludzkie, idealizowane w poezji, posiada gtebie i blask nuty muzycznej;
jest rownocze$nie $wietliste i patetyczne. Przemawia zaréwno do ducha, jak
ido serca; jest niepowtarzalne, jedyne dzieki temu, ze taczy w sobie wszystkie
skrajnodci i przeciwieistwa w harmonii wzmacniajacej ich efekt]'*2.

Wymienione przez Cousina przeciwiefistwa, ktére poezja ma w so-
bie taczy¢, sa niczym innym jak przymiotami innych sztuk. Swietlistos¢
i zwracanie sie do umystu to wedtug francuskiego filozofa domena ma-

%2 V. Cousin, op.cit., s. 206. Z Cousinem zgadzat sie réwniez T. Jouffroy, skadinad wni-
kliwy czytelnik Lessinga. O literaturze pisat, ze musi ona employer les moyens des autres
arts pour nous montrer directement l'invisible sous ses formes réelles, ou du moins évoquer
l'image de l'invisible sous ses formes réelles; quautrement il n'atteint pas son but et ne produit
pas Iémotion esthétique [uzywa¢ srodkéw pozostatych sztuk, zeby ukazywaé w sposéb
bezposredni w postaci realnej to, co niewidzialne, albo przynajmniej wywotac jego obraz
w postaci realnej, bowiem w przeciwnym razie chybia ona celu i nie wywoluje uczucia
estetycznego]. Cyt. za: D. Scott, op.cit., s. 14. M. Grabowski réwniez dostrzegal w poezji
sztuke, taczaca wszystkie pozostate: Jest ona razem muzykq i malarstwem, doskonalsza
od obydwéch w pojeciu, bo wydana najmniej zmystowym organem cztowieka, mowgq (Por.
M. Grabowski, Uwagi nad balladami Stefana Witwickiego, z przytqczeniem uwag ogélnych
nad szkotq romantycznq w Polszcze, [w:] Idee programowe romantykéw polskich..., s. 152).
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larstwa, podczas gdy patetyczno$¢ i apelowanie do serca cechuja muzy-
ke. Poezja nie tylko je taczy, ale i wolna jest od niedoskonatosci innych
sztuk. Zdolna jest, na przyktad, do wiekszej precyzji niz muzyka i ma-
larstwo, przy czym $cisto$¢ wyrazu weale nie czyni jej stabsza w odbio-
rze niz te dwie sztuki i nie oddala jej od nieskoniczonosci (jak dzieje sie
to w przypadku rzezby). Takie przywileje poezja zawdziecza temu, ze
jest sztuka najblizsza wyobrazni i tym samym pozostaje wolna od tyra-
nii zmystow'>,

O ile w drugim dziesiecioleciu XIX wieku najbardziej donosnym gto-
sem w sprawie czystosci srodkdéw artystycznych byty wyktady Cousina,
to w kolejnym dziesiecioleciu z podobna werwa tego rodzaju pozycz-
kom sprzeciwit sie Quatremére de Quincy. Wspominatam na poczatku,
ze cala pierwsza cze$¢ jego traktatu z 1823 roku omawia zajmujace nas
tu zagadnienie. Obrona czystosci srodkéw artystycznych, krytyka nie-
wladciwej interpretacji przez myslicieli klasycystycznych hasta ut pictu-
ra poesis taczy sie pod pidrem Q. de Quincy z przeciwstawianiem sie
dowolnemu doborowi tematu przez artyste — w imie wartosci neokla-
sycystycznych, ktére sprowadzaja sie wedtug niego do pojecia imitacji.
Sekretarz Akademii Sztuk Pieknych nazywat wzajemne pozyczki mie-
dzy sztukami kradzieza, waénia, ktopotem, pomieszaniem (larcins,
brouille, embarras, confusion) i kojarzyt mode na nie z rodzacym sie
wéwczas romantyzmem™. De Quincy dostrzegal w tym zjawisku trzy
powazne zagrozenia dla klasycznej mimesis. Po pierwsze, préby wza-
jemnego nasladowania sie sztuk sa proba osiagniecia imitacji identycz-
nej, to jest iluzji doskonatej, ktérej wedtug niego nie mozna obra¢ za
ostateczny cel sztuki'®. Srodki poszczegdlnych sztuk s3 ograniczone

5% Rola zmystéw w odbiorze dzieta sztuki ogranicza sie wedtug niego do posrednictwa.
Prawdziwa przyjemno$¢, jaka daja zmysly, nie jest zmystowa, ale duchowa. Zmysty
dostarczaja tylko wrazen, zas rozum pozwala prawdziwie oszacowa¢ dzieto sztuki (le
jugement absolu): Sans doute la beauté est presque toujours agréable aux sens, ou au moins
elle ne doit pas les blesser. La plupart de nos idées du beau nous viennent par louie, et tous
les arts sans exception sadressent a lame par le ceeur [Bez watpienia piekno niemal zawsze
wywoluje w zmystach uczucie przyjemnosci, albo przynajmniej ich nie razi. Wiekszos¢
naszych idei piekna dociera do nas ze stuchu a wszystkie sztuki bez wyjatku zwracaja sie
do duszy przez serce]. V. Cousin, op.cit., s. 137.

1% A.Q. de Quincy, De l'imitation, introduction de L. Krier et D. Porphyrios, Bruxelles
1980, s. 79-85.

15O réznych klasycystycznych interpretacjach pojecia iluzja pisal: M. Hobson, The object
of art, the theory of illusion in eighteenth-century France, Cambridge University Press, 1982.
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i umozliwiaja uchwycenie tylko wybranych aspektéow przedstawianej
rzeczywisto$di. Zdolny twérca o tym wie i szuka doskonatosci wramach
swojej wlasnej dyscypliny artystycznej. Tylko tworcy przecietni, ktérzy
nie panuja nad swoimi $rodkami, szukaja pomocy gdzie indziej. Podob-
nego rodzaju préby moga wywotaé w odbiorcy jedynie przyjemnosé
zmystow, podczas gdy prawdziwa przyjemno$¢ estetyczna jest zawsze
duchowa. Wyobraznia odbiorcy dopelnia dzieki doskonatemu wykona-
niu dzieta sztuki to, czego nie moze ono bezposrednio przedstawic. In-
nymi stowy, Q. de Quincy méwi, ze imitacja nie jest pokazywaniem,
lecz sugerowaniem. Gdy wszystko zostaje powiedziane, nie mamy wie-
cej do czynienia ze sztuka. Autor podkresla, ze dzieto sztuki jest przed-
miotem sztucznym i nie mozna go traktowac jak rzeczy, ktére znajdu-
jemy w naturze. Po drugie, pozyczki miedzy sztukami sa gwaltem na
duszy ludzkiej. Argument ten jest bardzo typowy dla mysliciela wycho-
wanego na literaturze o$wieceniowej, ktora czesto podejmowata anali-
ze funkcjonowania zmystéw w kontekscie sztuki (Locke, Diderot,
Condillac, zeby wspomnie¢ tylko o najbardziej znanych). Wedtug de
Quincy’ego dusza ludzka zdolna jest do odbioru w jednym momencie
tylko jednego bodzca. Cztowiek nawet o najbardziej podzielnej uwadze
zawsze bardziej koncentruje sie na jednym bodzcu niz na innym. Takie
jest prawo natury, koficzy de Quincy pytaniem-sentencja: lorsque vous
étes tout yeux, pouvez vous étre tout oreille [czy kiedy zamieniasz sie
w stuch, mozesz w tym samym czasie z réwna uwaga patrze¢?]**®. Trze-
ci argument autora Eseju o imitacji jest zapozyczony od Lessinga: wias-
ciwoscia poszczegélnych srodkoéw wyrazu jest to, ze moga interpreto-
wac tylko okreslone tematy - gdy wymaga sie od nich przedstawiania
czegos$, do czego nie s3 zdolne, imitacja, jakiej dokonuja, jest bardzo
niedoskonata™’. Atakuje on wiec pozyczki miedzy sztukami z réznych
powoddw: za uzurpowanie sobie przez dzieto sztuki praw przedmiotow
naturalnych, za zmuszanie odbiorcy do nienaturalnego odbioru i za na-
ruszanie natury srodkow przekazu. Bierze wiec pod uwage status dzie-
ta sztuki, zdolnosci poznawcze cztowieka i ograniczenia techniczne.
Oryginalnos¢ tego eseju lezy w okolicznosciach, w jakich wyszedt: to
atak na romantykéw z punktu widzenia estetyki neoklasycystycznej,

%6 A.Q. de Quincy, op.cit., s. 64.
57 Thidem, s. 72.
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ale atak, ktory postuguje sie czesto argumentami, jak przekonamy sie
ponizej, samych atakowanych.

Réwnie manifestacyjne rozprawienie sie z pozyczkami interdyscy-
plinarnymi znajdujemy w Salonie z 1833 i Salonie z 1839 Gautiera. Tym
razem jednak gtos zabrat artysta, ktérego interesowata wytacznie prak-
tyczna strona tego zjawiska. Obrazy artystéw z Monachium obudzity
sprzeciw krytyka, bowiem dostrzegt w nich wiecej mysli niz form
i barw:

Les artistes de Munich sont autant des poétes que des peintres ; quoique plusieurs
d'entre eux aient de grandes qualités de composition et de dessin, leur exécution est
faible et pale ; l'idée prise dans le sens littéraire les préoccupe beaucoup trop. Ils
sont trop savants et cherchent les uns le style byzantin, les autres le style gothique
et le symbolisme chrétien; peu dentre eux regardent la nature ; oubliant quavant
tout la peinture est un art matériel ne pouvant arriver a l'intelligence que par le
chemin des yeux ; les peintres de Paris, avec cette mesure et ce bon sens qui carac-
térisent les Frangais, sans abandonner tout-d-fait la pensée comme les coloristes de
Venise, ont compris que le dessin, la couleur et lexécution étaient les vrais moyens
d'expression de leur art et que le mérite d’'un tableau ne consistait pas d repré-
senter tel sujet ou telle idée philosophique, mais de belles lignes, de beaux tons,
des draperies savamment ajustées et des morceaux bien faits

[Artyéci z Monachium s3 w réwnym stopniu poetami, co i malarzami; cho¢
wiekszo$¢ z nich odznacza sie wielkimi zaletami kompozycji i rysunku, ich
wykonanie jest stabe i blade; za duzo zajmuje ich idea, rozumiana w sensie
literackim. Sa zbyt uczeni, jedni szukaja stylu bizantynskiego, drudzy stylu
gotyckiego, trzeci symbolizmu chrze$cijariskiego; niewielu z nich spoglada na
nature, zapominajac, ze malarstwo jest sztuka materialng, ktéra mozna zro-
zumie¢ jedynie za pomoca oczu; malarze paryscy, z tym umiarem i z tym do-
brym zmystem, ktére charakteryzuja Francuzéw, nie porzucajac zupetnie my-
§li, jak czynia to kolorysci weneccy, pojeli, ze rysunek, barwa i wykonanie sa
prawdziwymi §rodkami tej sztuki i ze warto$¢ obrazu nie polega na przed-
stawieniu takiej czy innej idei filozoficznej, ale na pieknych liniach, piek-
nych tonach, zmyslnie rozmieszczonych draperiach i dobrze zrobionych
kawatkach; podkr. LW.]**%.

Réwnie nie do przyjecia byly dla Gautiera wymiany formalne mie-
dzy rzezba i malarstwem. Velléda Maindrona sprowokowata go do na-
stepujacego komentarza:

158 T, Gautier, Salon 1839.
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[...] les prunelles exprimées par des touches creuses qui retiennent lombre font un
mauvais effet, - leffet que produirait en peinture un nez en relief appliqué sur la
toile. - [...] - Les statuaires ne sauraient trop se rappeler que leurs moyens d'expres-
sion n'ont rien de commun avec ceux de la peinture

[(...) Zrenice wyrazone poprzez niewielkie wglebienie zatrzymujace cien spra-
wiaja zte wrazenie - to efekt, jaki w malarstwie wywartby wypukly nos przy-
czepiony do plétna. - (...) - Rzezbiarzom nie wolno zapomina¢, ze dostepne
im $rodki wyrazu nie maja nic wspélnego z malarstwem]***.

Nieco bardziej pobtazliwy okazat sie jedynie Gautier w stosunku do
Ary Scheffera, ktérego ambicje poetyckie obudza kilka lat pdzniej ostry
sprzeciw Baudelaire’a. Argumenty obu salonieréw przeciwko dzietom
tego malarza byly bardzo podobne. W tym miejscu przypomnijmy jedy-
nie wywdd Gautiera:

M. Scheffer affectionne particuliérement les sujets poétiques ; - aussi plait-il beau-
coup plus aux gens de lettres et aux gens du monde quaux artistes : car sa composi-
tion est plus littéraire que pittoresque. Il ne regoit pas directement l'impression de
la nature et peint en général d'apreés des livres; il copie des descriptions et non des
modeles et lesprit lui sert plus que les yeux; nous ne blamons pas cette maniére de
comprendre Lart, nous la constatons seulement; il a de [élégance, du charme et de la
mélancolie, une grande distinction, ce qu'il fait n'est jamais ni laid ni commun, mais
il n'a pas ce vif instinct de la forme et de la couleur qui constitue le véritable
peintre ; lenvie de faire un tableau ne lui vient pas a la vue d'une réalité palpitante
[...]. I ne congoit d'autre idéal que celui du poéte dont il lit les vers; il n'en cherche
pas un en lui-méme, et ne peut en quelque sorte produire que par contre-coup.
I n'est pas prime-sautier

[Pan Scheffer szczegdlnie upodobat sobie tematy poetyckie - tym samym wie-
cej gustuja w nim literaci i ludzie $wiatowi niz artysci: jego kompozycja jest
bowiem bardziej literacka niz malownicza. Nie odbiera wrazen bezposrednio
z natury - najczesciej maluje na podstawie ksiazek; kopiuje opisy zamiast mo-
deli i wiekszy pozytek robi z ducha niz z oczu; nie potepiam takiego sposobu
pojmowania sztuki, ale go stwierdzam; posiada wytworno$¢, urok i melancho-
lie, wielka wykwintnos¢, to, co robi, nie jest nigdy brzydkie ani przecietne, ale
brakuje mu tego zywego instynktu formy i koloru, jaki charakteryzuje
prawdziwego malarza; che¢ namalowania obrazu nie przychodzi mu na wi-
dok wzruszajacej rzeczywistodci. (...) Jedyny ideal, jaki zna, znajduje u poe-

159 Thidem.
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t6éw; nie szuka ideatu w samym sobie, i umie go wytworzy¢ wylacznie w reakgji
na cos$. Nie jest spontaniczny; podkr. L.W.]*%.

Podobne spostrzezenia powtdrzyt Gautier przy okazji Decampsa, De-
lacroix, Biarda i Brune’a.

Ironia losu sprawita, ze prozie Gautiera zarzucono ten sam blad,
ktory autor Kréla Kandula wypominal innym. Zarzut ten postawit mu
Sainte-Beuve, recenzujac w ,Revue des Deux Mondes” Fortunia i Kome-
die Smierci. Stanowisko stynnego krytyka w kwestii pozyczek interdy-
scyplinarnych nie jest jednak jednoznaczne. Otéz wyszukuje on wy-
my$lne metafory méwiace o barwach i dzwiekach w poezji, aby przy ich
pomocy wyrazi¢ swéj podziw dla talentu wspétczesnych mu poetéw.
Owe barwy i dzwieki uwaza za wazne $rodki (procédés), konieczne do
osiagania udanych efektéw poetyckich. Z drugiej strony przestrzega
jednak, ze ich nadmiar w poezji tatwo przemienia je w niepotrzebny
i wrecz szkodliwy dla niej szych:

On a le talent, lexécution, une riche palette aux couleurs incomparables, un or-

chestre aux bouches sonores ; mais au lieu de soumettre tous ces moyens et, si jose

dire, tout ce merveilleux attirail & une pensée, d un sentiment sacré, harmonieux,
. . ) ) Ve " i . . i) ) . . . N

qui tienne larchet d'or, on détrone lesprit souverain, et cest lattirail qui méne

[Mamy talent, wykonanie, bogata palete o niezrownanych barwach, orkiestre
dzwiecznych ust, ale zamiast podporzadkowaé wszystkie te $rodki, oémiele
sie powiedzie(, caly ten wspanialy blichtr, mysli, $wietemu i harmonijnemu
uczuciu, ktére trzymatoby zloty smyczek, pozbawia sie ducha niezaleznosci
i to blichtr przewodzi]*s.

Sainte-Beuve zarzuca Gautierowi, ze zbyt duza role przypisuje for-
mie. Pordwnuje poezje do strumienia i mowi, ze wiersze Gautiera nie
pozwalaja zanurzy¢ sie w jego glebiach. Przypominaja mu one raczej
piekna tafle wody, ktéra przyciaga na siebie cata uwage czytelnika. Kry-
tyk wyjasnia:

Le procédé propre a lart du style est demprunter a tous les arts, soit pour les cou-

leurs, soit pour la forme, soit pour les sons, mais sans se borner a aucun de ces

moyens, et surtout en les dominant et les dirigeant tous par la pensée et le senti-
ment dont lexpression la plus vive est souvent immédiate et sans image

160 Thidem.
161 C.A. Sainte-Beuve, « Fortunio », roman, « La Comédie de la Mort » par Théophile Gautier,
« Revue des Deux Mondes » novembre 1838, volume XV, s. 866.
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[Dokonywanie pozyczek ze wszystkich sztuk poprzez barwy, formy czy dzwie-
ki nalezy do sztuki stylu, pod warunkiem jednak, ze tworca nie ogranicza sie
do zadnego z tych srodkéw, ale panuje nad nimi i prowadzi je mysla i uczu-
ciem, ktérych najmocniejszy wyraz jest czesto natychmiastowy i obywa sie
bez obrazu]'?.

Cytowany fragment nalezy z pewno$cia odczytywaé jako glos
w sprawie zachowania stosownej miary, wlasciwych proporcji. Czego
dowiadujemy sie za$ z niego o stosunku Sainte-Beuve’a do korespon-
dengji sztuk? Okreslajac, czym sa dzwieki, barwy i obrazy w poezji, po-
daje on w istocie ich dwie definicje: sa to konieczne $rodki, bez ktérych
poeci nie mogliby sie oby¢, oraz dodatkowe ornamenty. Zdaje sie suge-
rowad, ze roznica miedzy nimi jest ilodciowa (jest kwestig stylu), ale
w istocie jest ona natury jakosciowej, bo obie definicje sie wykluczaja.
W pierwszym przypadku mowa jest o elementach konstytutywnych
poezji, w drugim zas - o dodatkach.

Glos w sprawie niezaleznosci poszczegdlnych dyscyplin artystycznych
zabrat takze E. Delacroix, ktory ostrzegat swojego ucznia Andrieu:

[...] w dniu, w ktérym malarze zagubiq mitos¢ i wiedze narzedzia, zaczng sie jatowe
teorie. Niezdolni juz wyrazic swoich mysli formami i barwami, zaczng wyreczac sie
pisaniem i brataé z literatami. Nie méwie o poecie prawdziwym, takim jak mdj drogi,

kochany Chopin, ale o nudziarzu, ktry chce wyttumaczyé wiersz Wergiliusza™®,

bo, jak pisal w swoim dzienniku,

Obraz musi przede wszystkim zastuzy¢ na to, zeby byt swietem dla oka'®*.

Nawet romantycy niemieccy, ktérych J. Wozniakowski najchetniej
kojarzy z idea korespondendji sztuk, wypowiadali sie krytycznie na te-
mat pozyczek interdyscyplinarnych. Friedrich Schlegel w Suplemencie
do obrazow wloskich, artykule opublikowanym na tamach jego ,Euro-
py”, tlumaczy, ze czym innym jest muzycznos¢ dzieta plastycznego,
a czym innym nasladowanie muzyki przez malarza. To pierwsze jest
dowodem doskonatosci dziela, a to drugie - oznaka brakéw warsztato-
wych artysty. Podobnie przestrzega on, zeby nie rozumie¢ dostownie
stowa poetycki, gdy mowa jest o poetyckosci malarstwa. Poetycka jest

162 Ihidem, s. 866.
163 Cyt. za: J. Starzynski, op.cit., s. 153-154.
164 Notatka z 22 czerwca 1863. E. Delacroix, op.cit., t. II, s. 428.
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intencja malarza, wyjasnia krytyk, ktérej przeciwienistwem bytaby in-
tencja mechaniczna. Schlegel szydzi réwniez ze wspétczesnej mu francu-
skiej szkoty malarskiej, ktora sili sie na nasladowanie efektéw rzezbiar-
skich. Kazda sztuka ma charakterystyczne jej wiasnosci, ktére w petni
jej wystarczaja'®.

Hoffmann z kolei sprzeciwiat sie traktowaniu dramatu oraz opery
jako gatunkéw, w ktorych poszczegdlne sztuki wspétpracuja i podpo-
rzadkowane s3 temu samemu celowi. Twierdzil, ze kazda ze sztuk po-
winna realizowa¢ swéj wlasny zamyst. Nie szkodzi, jesli dekorator roz-
bije iluzje, ktora probuja stworzyé kompozytor czy dramatopisarz. Tym
lepiej: im wiecej dwuznaczno$ci, tym bardziej przedstawienie zblizy sie
do realizacji ideatu ironii. Po drugie, pisal, kazdy artysta uczestniczacy
w tworzeniu przedstawienia operowego powinien polega¢ jedynie na
dostepnych mu $rodkach. Niech muzyk nie liczy, méwi Kreisler, ze sto-
wa dookresla to, co muzyka pozostawi niejasnym'®.

Zalozenie, jakie lezy u podstaw przywotanych w tym rozdziale wy-
powiedzi, jest jasne: sztuki r6znia sie miedzy soba, bowiem postuguja
sie rozmaitymi $rodkami (Cousin i de Quincy podawali jeszcze argu-
ment recepqji poszczegélnych sztuk przez rézne zmysly). Broniac czy-
stosci poszczegdlnych dyscyplin artystycznych, cytowani twércy mu-
sieli jednak zaktada¢, ze pozyczki interdyscyplinarne sa mozliwe. Trak-
towali je jako wynik $wiadomych czynnosci artystéw, ktdrzy pragna
osiagna¢ w swoich dzietach efekty cechujace z zasady inne sztuki.

Gdy zestawic poglady krytykéw z tego rozdziatu z klasycystycznymi
i cytowanymi wcze$niej romantycznymi wypowiedziami na temat ko-
respondencdji sztuk, okazuje sie, ze tylko ci pierwsi, przyznawszy sztuce
jej zmystowy charakter, zaproponowali tak naprawde nowe spojrzenie
na zajmujacy nas temat. Prawdziwie oryginalna romantyczna teoria
korespondencji sztuk byta wiec o wiele bardziej sceptyczna niz zwykto
sie mysle¢. Sztuki sa rézne i trzeba réznice miedzy nimi pielegnowad,
pouczali ci romantycy, ktorzy rezygnowali z klasycystycznych zatozen
i wysuwali swoje wlasne argumenty.

Romantycy nie byli pierwszymi, ktérzy chcieli strzec réznic miedzy
sztukami. P6t wieku przed nimi glos zabrali Lessing i Burke, na poczatku

165 F. Schlegel, Description de tableaux, édition établie et présentée par B. Savoy, Paris
2003, s. 142-143.
166 Por. E.T.A. Hoffmann, Kreiseleriana, [w:] Fantasie..., s. 57.
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XVIII wieku — Abbé du Bos, a przed Abbé du Bossem - la Fontaine w zar-
tobliwej bajce Obraz, ktéra moglibysmy zakonczy¢ ten rozdziat. Bajka ta
jest rzekoma ekfrazq obrazu, przedstawiajacego schadzke dwdch mto-
dych mniszek z niejakim Mazetem. W pewnym momencie bajkopisarz
podsumowuje trudy swojego przedsiewziecia w nastepujacy sposéb:

Or ai-je des nonnains mis en vers laventure, Przygode mniszek utozytem w wer-
sach,

Mais non avec des traits dignes de laction, Ale nie w sposéb godny tego wyda-
rzenia,

Et comme celle-ci déchet dans la peinture, I podobnie jak akcja zawodzi w ma-
larstwie,

La peinture déchet dans ma description. Nie wylonit sie obraz z mojego opisu.

Les mots et les couleurs ne sont choses pareils; ~ Stowa i kolory nie sq podobne;

Ni les yeux ne sont les oreilles Ani oczy nie sq uszami'®.

Wrioski

Dokonany w tym rozdziale przeglad wypowiedzi romantykéw, w kt6-
rych glosili oni lub sugerowali, Ze istnieja korespondencje miedzy sztu-
kami, nie mial ambicji szczegétowej rekonstrukdji ich pogladéw. Cho-
dzito raczej o wskazanie najbardziej wybijajacych sie tendencji: w jaki
sposdb problem ten funkcjonowat w ich pismach, na jakie argumenty
sie powotywali, badZ jak i dlaczego dowodzenia unikali. Szczegélnie
chciatam pokazac niejasno$¢ tej idei i zasygnalizowa¢, co mogto przy-
czyni¢ sie do jej obro$niecia wieloma nieporozumieniami czy wrecz
sprzeczno$ciami. Wydaje mi sie bowiem, ze w duzym stopniu tajemni-
ca popularnosci tej idei lezata wiasnie w braku teoretycznego zaplecza.
Widzielismy, ze za twierdzeniami badz sugestiami istnienia zwiaz-
kéw miedzy sztukami kryly sie u twércéw i teoretykéw XIX wieku naj-
rézniejsze intencje. Czasami w ten sposdb wyrazali oni swoje najskryt-
sze zyczenia (Reynolds, Turner, Ruskin), kiedy indziej - autentyczne
obserwacje na temat podobieristwa sztuk (Balzac, Leroux). Powotywali
sie takze chetnie na to zjawisko, aby przy jego pomocy zilustrowa¢ jakas
teze. Niektorzy mieli podejscie praktyczne, inni bardziej filozoficzne.

167 J. La Fontaine, Le Tableau, [w:] tegoz, Contes et nouvelles en vers, dessins J.-H. Frago-
nard, Paris 1994, s. 249.
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Niezdecydowanie romantykéw w kwestii znaczenia i funkgji srod-
kéw artystycznych bralo sie z wahania co do roli zmystéw w poznaniu
dzieta sztuki oraz co do statutu ontologicznego tego ostatniego (byt
materialny czy duchowy). Konsekwencja byto, ze nie dostrzegali oni
sprzecznoéci w tym, ze powszechnie dokonywano przektadéw kon-
kretnych dziet na rézne dyscypliny artystyczne, ale za to pozyczki in-
terdyscyplinarne niemal jednoglosnie potepiano. A przeciez w pierw-
szym przypadku brano w nawias réznice w tworzywie i ptynace z nich
rézne wlasciwosci dziet, szukano jedynie stylowych, ideowych odpo-
wiednikéw, a w drugim, przeciwnie, afirmowano czysto$¢ srodkéw ar-
tystycznych, odmienno$é warunkéw fizycznych, w jakich dzieto po-
wstaje. Dochodzito z tego powodu czasami do zajmowania paradoksal-
nych postaw. Wspominatam juz o artykule Sainte-Beuve’a, ktéry w tym
samym artykule proponowat dwie rozbiezne definicje obrazéw, dzwie-
kéw i barw w poezji i poddawat je dwém réznym ocenom. Gautier z ko-
lei w tym samym salonie krytykowat proby osiggania przez malarzy
efektow rzezbiarskich i jednoczesnie opiewat rzezbiarskie efekty pté-
cien Aligny’ego®.

Mozna by prébowa¢ thumaczy¢ te rozbieznosci na rézne sposoby.
Z pewnoscig decydowal kontekst. Gdy teoretyzowano na temat sztuki
badZ oddawano sie interpretacji konkretnych utworéw, chetniej mo-
wiono o ich duchowych wymiarach. Kiedy jednak stawiano fachowe
pytania co do mozliwosci wzajemnego wspomagania sie poszczeg6l-
nych dyscyplin artystycznych i gdy przyjmowano role arbitra, ktéry
musi oszacowac estetyczna warto$¢ takich pozyczek, tworzywo robito
sie jakby mniej wstydliwe. By¢ moze réznice w podejsciu do $rodkow
braly sie z rozdzwieku miedzy marzeniami krytykow a ich obserwacja-
mi i namystem krytycznym.

Przypadek Gautiera i Sainte-Beuve’a mozna by wyjasnic jeszcze ina-
czej. Otdz wyraznie zdaja sie oni rozrdzniaé czynnosci i kompetencje ar-
tysty od efektu, jakim jest dzieto sztuki. To ostatnie powinno wedtug
nich wywolywa¢ rézne skojarzenia w odbiorcy, ale artyscie nie wolno do
tego dazy¢. Jak gdyby osiaganie efektéw przynaleznych innym sztukom

168 Podobna niekonsekwencje spotykamy w pismach krytykéw zwigzanych z nurtem
pozytywistycznym, a takze u S. Witkiewicza. Por. W. Okon, Sztuki siostrzane, rozdz. Ko-
respondencje sztuk.
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traktowali oni jako wynik nieswiadomego geniuszu artysty i dlatego
wszelkie préby nasladowania takich efektéw uwazali za nieporozumie-
nie. Takie stanowisko wyraZnie zajmie p6zniej Baudelaire.

Dostrzeganie podobienstw miedzy sztukami czesto stuzyto ro-
mantykom do definiowania sztuki w ogéle, a wiec byto metoda uogél-
niania, systematyzacji wiedzy. Poszukiwali cech przynaleznych
wszystkim dyscyplinom artystycznym, prébujac uchwyci¢ jednoczes-
nie ogdlne mechanizmy sztuki. Czesto powolywali sie przy tym na
czynniki nieestetyczne (role spoteczne, dydaktyczne, funkcje psycho-
logiczne). Kiedy indziej znowu zakladanie istnienia podobienstw
miedzy sztukami okazywato sie przydatne w roli narzedzia interpre-
tacyjnego.

Ze znanych mi tekstéw romantykow wiasciwie jeden tylko Balzak
interesowal sie autentycznymi przyczynami podobienstw miedzy sztu-
kami i szukal wyjasnienia tego zjawiska na gruncie naukowym. Jego
stanowisko byto jednak zbyt odosobnione, zeby méwi¢ o nim jako
o tendengji.

J. Bordes de Parfondry, jeden z redaktoréw pisma L'Artiste, dowodzit
pokrewienstwa sztuk w sposob nastepujacy:

Poésie, musique, peinture, cest représenter un sentiment, un fait, par les paroles, par
les sons, par les couleurs. La poésie ou la pensée est la cause, la musique ou 'harmonie
est le moyen, la peinture ou le fait est le but. Si ce dernier est esquissé, ce sera du des-
sin, s'il est coloré, ce sera de la peinture, enfin sil est représenté tel qu'il existe, cest-a-
-dire sous toutes ses faces, ce sera de la sculpture ou de larchitecture. Pas de poésie qui
nait sa musique, sa peinture. La poésie cest le nombre, la musique, la mesure, la pein-
ture, cest le poids. Comprenez, s'il est possible, une de ces trois choses, nombre, me-
sure, poids, isolée des deux autres, cest impossible. Lune cest lame, lautre l'intelli-
gence, la troisiéme, la puissance. Trinité mystérieuse quon ne peut rompre, triangle
dont chaque sommet ne peut se séparer de ses deux aboutissants

[Poezja, muzyka, malarstwo to przedstawianie uczucia, czynu, za pomoca stow,
dzwiekéw i barw. Poezja lub myl jest przyczyna, muzyka lub harmonia $rod-
kiem, malarstwo lub czyn celem. Jesli ten ostatni jest naszkicowany, wéwczas
otrzymujemy rysunek, jedli jest barwny - obraz, wreszce jedli ukazywany jest
tak, jak istnieje, co znaczy ze wszystkich stron, to mamy do czynienia z rzezba
lub z architektura. Nie istnieje poezja, ktéra bytaby pozbawiona swojej wasnej
muzyki i malarstwa. Poezja jest liczba, muzyka - miara, malarstwo - waga. Zro-
zumcie, jedli to mozliwe, ze nie da sie oddzieli¢ jednej z tych trzech rzeczy: licz-
by, miary, wagi, od pozostatych. Pierwsza jest dusza, druga rozumem, trzecia
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sita. Tajemnicza tréjca, ktorej nie sposdb rozwiazal, tréjkat, ktérego zadnego
z wierzchotkéw nie mozna oddzieli¢ od dwéch prowadzacych do niego linii]*®*.

Krytyk zaczyna od tego, ze sztuka polega na przedstawianiu uczué
i faktéw. Nastepnie méwi, ze zawsze obecne sa w niej trzy pierwiastki:
poetycki (mysl), malarski (forma zewnetrzna) i muzyczny (harmonia
w sensie kompozycji). Dotad Parfondry powoluje sie jeszcze na po-
wszechnie krazace w jego epoce opinie na temat tych sztuk. Nastepnie
przektada jednak wymienione elementy na rézne ,tréjki”: przyczyne,
sposdb oraz cel, liczbe, rytm i wage, wreszcie - dusze, inteligencje i site.
W jaki sposéb dokonuje tych przektadéw? Nie wyjasnia. Na jakiej pod-
stawie utozsamia pierwiastek poetycki z poezja, malarski z malarstwem
itd.? Tego réwniez nie ttumaczy. Ogtasza tylko wniosek swojego rozu-
mowania: istnieje mistyczna trdjca sztuk, ktérej nie wolno rozdzielac.

W wywodzie Parfondry’ego - w sposéb juz nawet nieco karykatural-
ny - zbiega sie wiele elementéw charakteryzujacych romantyczne podej-
$cie do zagadnienia korespondendji sztuk. Sktadaly sie na nie: gteboko
zakorzeniona intuicja, zamitowanie do kreslenia analogii, opieranie sie
na powszechnie niekwestionowanych przekonaniach bez ich dowodze-
nia, a takze przyzwyczajenia jezykowe i niescistos¢ terminologiczna.

Tak to - miedzy zyczeniami a obserwacjami, metaforami a jezykiem
dostownym, argumentami wchodzacymi w skiad filozoficznego namy-
stu a luzno rzucanymi hastami egzystowata idea korespondencji sztuk
w romantyzmie. Cho¢ nikt nie poswiecil jej osobnego traktatu i nikt
szczegdlnie jej nie dowodzil, to pojawia sie w pismach niemal wszyst-
kich. Romantycy wspominali o relacjach miedzy sztukami troche mimo-
chodem, a dziato sie to tak czesto (bo czyz nie bylo to prawdziwa moda
w owym czasie?) i czynili to nieraz z takim urokiem, ze same czeste po-
wtarzanie i piekno ich prozy mogto z czasem nabra¢ sily argumentu.

169 J. Bordes de Parfondry, Vue sur lart, « UArtiste » 1836, série [, tome XII, réimpression
de I’édition de Paris, Genéve 1972, s. 61.



II
Stendhal — pasja poréwnywania

Que sommes-nous ? Ou allons-nous ?

Qui le sait ? Dans le doute, il n'y a de réel

que le plaisir tendre et sublime que donnent

la musique de Mozart et les tableaux du Corrége.

[Promenades dans Rome)]

Dlaczego i ktory Stendhal?

W sercu renesansowej i barokowej interpretacji horacjaniskiej formuty
ut pictura poesis lezato hasto mimesis*™. Teoretycy sztuki podkreslali, ze
malarstwo i poezje zbliza do siebie wspdlny im obu gest nasladowania.
Artysta nie powinien jednak wiernie odtwarzaé natury, bowiem jego
celem jest poszukiwanie piekna idealnego, ktore w $wiecie realnym nie
istnieje. Dlatego musi on go szuka¢ gdzie indziej. Co jest zatem osta-
tecznym Zrodlem wizji malarskiej czy poetyckiej? Cho¢ réznie na to
pytanie odpowiadano (dusza, rozum, Bog czy metoda Zeuxisa - obser-
wacja roznych modeli, a nastepnie wybieranie i abstrahowanie z nich
tego, co najbardziej zbliza sie do ideatu), wszystkie te odpowiedzi ta-
czyto jednomyslne wykluczanie empirii jako bezposredniej drogi do

0 Niniejszy akapit jest rekapitulacja badan zawartych w ksigzce: R.W. Lee, Ut pictura
poesis. Humanisme et théorie de la peinture: XVe — XVIIle siécles. O zakorzenieniu stendha-
lowskiego dyskursu o relacjach miedzy sztukami w mysli XVIII-wiecznej pisat D. Wake-
field. Por. D. Wakefield, Introduction, [w:] Stendhal and the Arts, selected and edited by
D. Wakefield, Phaidon 1974, s. 15.
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poznania piekna. Z tego wynikata druga fundamentalna teza klasycy-
stycznego dyskursu o sztuce: jesli zmysty odgrywaja role drugorzedna
w akcie twérczym, to istota dzieta sztuki zawiera¢ sie musi w czyms, co
im umyka: w jego zawartosci, wymowie, idei. Uniezaleznienie w teorii
zawarto$ci dzieta od jego formy sprawiato, ze tacy autorzy, jak Paolo
Pino, Ludovico Dolce, André Félibien i inni pojmowali $rodki artystycz-
ne jako przezroczyste, neutralne media stuzace do przekazu mysli czy
uczué. W konsekwencji John Dryden, wypowiadajac sie na temat rela-
¢ji miedzy sztukami, mdgt bez trudu ustanawiac analogie miedzy sto-
wami i barwami, biorac pod uwage jedynie ich funkcje zdobnicza - we-
dtug angielskiego poety rozmieszczenie $wiatta i cieni na ptétnie malar-
skim odpowiada¢ ma tropom i figurom w poezji. W Parallel between
Painting and Poetry zauwaza on: Expression, and all that belongs to Words,
is that in a Poem, which Colouring is in a Picture [Wyraz i wszystko, co
dotyczy stéw, jest w wierszu tym, czym nanoszenie barw w malarst-
wie]'™. Materialne, fizyczne réznice miedzy stowami i barwami s3 tu
bez znaczenia.

W przywolanym wyzej toku myslenia nastepowato ciche przejscie
od tez o charakterze normatywnym do opisowych. Podczas gdy imita-
¢ja byta postulatem, to wynikajace z niej konsekwencje dotyczace prze-
zroczystosci rodkow formalnych przedstawiano juz jako stan faktycz-
ny. [ w tym wlasnie miejscu Stendhalowska interpretacja idei kore-
spondencji sztuk wykazuje swoja odrebnosé. Otéz pisarz ten przewaznie
podziela gust artystyczny wspomnianych teoretykéw oraz ich przeko-
nanie o kluczowym znaczeniu idealizacji w sztuce'™: Si la musique est
mauvaise, elle ne donne rien a l'imagination ; si elle est sans idéal, elle four-

171 Tak pisal Dryden w przedmowie do swojego tlumaczenia Du Fresneya, ktérego
pierwsza edycja wyszta w 1696 roku. J. Dryden, Preface of the Translator, With a Parallel,
of Poetry and Painting, [w:] tegoz, The Works of John Dryden. Prose 1691-1698, vol. 20,
University of California Press 1989, s. 71.

172 L. Lascoux twierdzi, ze to wlasnie pojecie idealnego piekna otworzyto Stendhalowi
droge do wskazywania relacji miedzy sztukami: On la trouve redéfinie par Stendhal dans
ses écrits critiques: ,Histoire de la Peinture en Italie” (1817), ,Vie de Rossini” (1823) qui
exalte le Beau Idéal moderne. C'est a lui que l'on doit la comparaison constante entre les arts
et le triangle musique, littérature, peinture [Odnajdujemy je przedefiniowane w pismach
krytycznych Stendhala, ,Historia malarstwa we Wloszech” (1817), ,,Zywot Rossiniego”
(1823), ktore chwala wpdtczesne piekno idealne. To jemu tez zawdzieczamy ciagte po-
réwnanie miedzy sztukami i tréjkat muzyka - literatura — malarstwo]. Por. L. Lascoux,
Quelques aspects de l'esthétique rossinienne chez Stendhal et chez Balzac, prononcé le 10
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nit des images qui choquent comme basses, et 'imagination repoussée prend
son vol ailleurs [Vie de Rossini, s. 519. Jesli muzyka jest zta, niczego nie
daje wyobrazni, jesli za$ brakuje jej ideatu, dostarcza obrazy szokujace
poslednioscia i odepchnieta wyobraznia odlatuje gdzie indziej]'”. Nie
glosi on jednak réwnoczesnie, ze tres¢ sztuki jest niezalezna i wazniej-
sza od $rodkéw przekazu, podobnie jak nie twierdzi, ze te ostatnie s3
neutralne. W wersji Stendhalowskiej nie sa to juz tezy estetyczne, ale
co najwyzej postulaty. Powiedziatam ,co najwyzej”, bo w rzeczywisto-
$ci poglady francuskiego pisarza na ten temat sa bardzo ambiwalentne.
Zaleza one w duzej mierze, jak zobaczymy, od kontekstu wypowiedzi,
a takze - co warto podkresli¢ przy okazji stawianych w tej pracy pytan
- od danej dyscypliny artystyczne;.

Powiesciopisarz Henri Beyle do$wiadczyt przemoznej sily tkwiacej
w stowach. Wie, Ze moga one nies¢ znaczenie, ale posiadaja tez zdol-
no$¢ przyciaggania catej uwagi czytelnika. I to wlasnie przeciwko tej ich
wlasciwosci buntuje sie autor Pustelni parmeriskiej. Zmusi¢ stowa, zeby
staly sie przezroczyste, oczyscic je z funkgji estetycznej: oto Stendha-
lowski projekt estetyki literackiej. Uwagi na ten temat, co ciekawe, cze-
sto powracaja, gdy mowa jest o twérczosci Alfieriego'™: On songe trop
au style en lisant Alfieri. Le style, qui, comme un vernis transparent, doit
recouvrir les couleurs, les rendre plus brillantes, mais non les altérer, dans
Alfieri, usurpe une part de l'attention.

avril 2002 dans le cadre des conférences « Littérature et Musique » [http://www.crlc.
paris4.sorbonne.fr/pages/conferences/conf-lascoux.html].

7% Cytaty z dziel Stendhala pochodza z nastepujacych wydan: Stendhal, LAme et la
Musique. Vies de Haydn, de Mozart et de Métastase. Vie de Rossini. Notes d’'un Dilletante,
édition présentée et annotée par S. Esquier, Paris 1999; Stendhal, Histoire de la peinture
en Italie. Autour de Léonard de Vinci, Paris 1994; Stendhal, Histoire de la peinture en Italie.
Autour de Michel-Ange, Paris 1994; Stendhal, Ecoles italiennes de Peinture, [w:] tegoz, Mé-
langes. Peinture, musique, tome IV, texte annoté et préfacé par E. Abravanel, « Cercle du
Bibliophile »; Stendhal, Ceuvres intimes, édition établie par V. del Litto, Paris 1981, « Bi-
bliothéque de la Pléiade »; Stendhal, Rome, Naples et Florence en 1817; Ltalie en 1818;
Promenades dans Rome, [w:] tegoz, Voyages en Italie, textes établis, présentés et annotés
par V. del Litto, Paris 1973, « Bibliothéque de la Pléiade »; Stendhal, Salons, édition, in-
troduction et notes de S. Guégan et M. Reid, Paris 2002. Przeklady fragmentéw, ktére
oznaczam skrétem WPR wraz z odpowiednim numerem strony, cytuje za: Stendhal,
Wyhér z pism réznych, przetozyta E. Sniatecka-Wowerowa, wybér opracowata J. Guze,
Warszawa b.d. Pozostate ttumaczenia pochodza ode mnie.

" Niemal od samego poczatku prowadzenia swojego dziennika (cahier) Stendhal za-
checat siebie samego do analizowania stylu wloskiego dramatopisarza.
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Qui songe au style en lisant Métastase ? On se laisse entrainer. Ceest le
seul style étranger qui mait reproduit le charme de La Fontaine [Lettres
sur Métastase, s. 229. Za duzo myslimy o stylu, czytajac Alfieriego. Styl,
jak przezroczysty werniks, powinien pokrywac barwy, nie zmieniajac
ich, czyni¢ je bardziej btyszczacymi, zas u Alfieriego przyciaga on uwa-
ge na siebie. Kto mysli o stylu, czytajac Metastazja? Dajemy sie porwac.
To jedyny obcy styl, ktéry ma dla mnie urok stylu La Fontaine’a]. Sto-
wom przypada wiec w przekonaniu Stendhala funkcja drugorzedna,
ograniczajaca sie do uwidocznienia mysli, do uwypuklenia trescii uczué
niesionych przez dzieto. Wazne jest to, ze, nalegajac na mediacyjny
charakter literatury, powiesciopisarz przyznaje tym samym, ze stowa
nie zawsze s3 tak dyskretne.

Z malarstwem, a jeszcze bardziej z muzyka, sprawa wyglada ina-
czej'”. Tu Stendhal nie tylko przyznaje srodkom przekazu kluczowe
znaczenie, ale i wysoko ceni ich walory estetyczne. Czesto podkresla, ze
sa to sztuki poznawalne zmystowo, wiec ich istota musi tkwi¢ wtasnie
w barwach, liniach, dZzwiekach, rytmie, barwach instrumentéw czy gto-
sow ludzkich. Dlatego wymaga od malarza i kompozytora $wietnej zna-
jomosci warsztatu. Haydn, pisze Stendhal, zawdziecza swoje doskonate
kompozycje temu, ze panowal nad dzwiekami, znal ich wiasciwosci
oraz efekty, jakie moze przy ich pomocy wywotywa¢: Haydn, en obser-
vant les sons, avait trouvé de bonne heure, pour me servir de ses propres
termes ,.ce qui fait bien, ce qui fait mieux, ce qui fait mal” [Vie de Haydn,
s. 69. Przygladajac sie dzwiekom, Haydn wczesnie odkryt, zeby postu-
zy¢ sie jego wlasnymi stowami, ,.co robi dobre wrazenie, co jeszcze lep-
sze, a co zte”].

Nawet naszkicowany w tak ogdlny i uproszczony sposéb stosunek
Stendhala do $rodkéw przekazu pokazuje zasadnicza réznice miedzy
jego stanowiskiem a teoriami klasycystycznymi. Swiadomo$¢ tego, ze
sztuki zasadniczo r6znia sie miedzy soba, sprawia, Ze mimo wstepnych
zatozen klasycystycznych jego dyskurs wnosi co$ nowego do tradycyj-
nej teorii ut pictura poesis. Zderzajac ja ze swoim indywidualnym do-
$wiadczeniem sztuki, autor Racinen i Shakespeare'a zdaje sie obiecywa¢
wlasna, oryginalng interpretacje korespondencji sztuk, ktéra mogliby-
$my roboczo umiesci¢ na skrzyzowaniu estetyki klasycystycznej i ro-

175 W dalszej czesci tych rozwazan sprébuje doktadniej odtworzy¢ i skomentowac jego
poglady na ten temat.
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mantycznej'”®. Dlatego wlasnie rozwazania o dziewietnastowiecznych
interpretacjach idei korespondendji sztuk postanowitam rozpocza¢ od
Stendhala.

Stendhala, to znaczy kogo ? Kto bedzie kryt sie w tym rozdziale za
stynnym pseudonimem? Ktére dzieta wezmiemy pod uwage: podpisa-
ne Stendhal, te, ktore wyszty spod piéra H. Beyle’a, kt6ry nadat sobie to
przezwisko, czy tez te, ktore podpisane byty przez niego réznymi pseu-
donimami, cho¢ niekoniecznie musiaty by¢ jego autorstwa? Przyjmij-
my ten trzeci wariant. Dlatego ze mimo licznych zapozyczen czy wrecz
plagiatéw dzieto to wyraznie spaja osobowos¢ i swiatopoglad autora-
-redaktora. Bo mimo wielosci pseudoniméw i przybieranych przezen
masek, sprzecznosci przeszywajacych jego krytyke artystyczna i dzie-
to literackie, wyraznie wida¢ w jego zainteresowaniu sztuka ciggtos¢
i konsekwencje. Pisat on o ttumaczeniach z jednej sztuki na druga, in-
teresowaly go niemal wszystkie dyscypliny artystyczne i z pasja je ze-
stawial i poréwnywat. Jakimi zasadami kierowat sie, gdy szukal ma-
larskich odpowiednikéw dziet muzycznych? Jak postrzegat relacje
miedzy sztukami'”’?

Z korpusu dziet tego pisarza wybiore pisma, w ktérych najszerzej
wypowiada sie na temat malarstwa, rzezby, muzyki i literatury, wyklu-
cze natomiast powiesci i nowele. W centrum mojego zainteresowania
znajda sie dzieta zaréwno z zakresu historii, jak i krytyki sztuki. W ra-
mach historii sztuki beda to obie czesci Historii malarstwa we Wtoszech
(ktére sa swoista kompilacja Historii malarstwa wloskiego Lanziego i in-
nych autoréw'’®), Wloskie szkoty malarstwa oraz Zywoty Haydna, Meta-

176 R. Baschet inaczej sytuowat mysl Stendhala w kontekscie tych dwéch nurtéw este-
tycznych. Wedtug niego w zasadach i intencjach Stendhal byt romantykiem, ale méwiac
o sztuce postuguje sie stownictwem klasycznym. Por. R. Baschet, Stendhal et les arts plas-
tiques, « Revue des Deux Mondes » aotit 1967, s. 382.

177 Stendhal postugiwatl sie metaforami sztuki siostrzane (sceurs) oraz sztuki sqsiadujqgce
(voisins) w odniesieniu do malarstwa i rzezby [por. Histoire de la peinture en Italie. Au-
tour de Léonard de Vinci, s. 77 1 79]. Pojecie korespondencja nigdy nie pojawia sie u niego
w kontekscie relacji miedzy sztukami. W Vie de Rossini pisat jedynie o correspondances
miedzy tembrem glosu ludzkiego (postuguje sie tu pojeciem wtoskim metallo) danego
$piewaka a wyrazem okreslonego uczucia [Vie de Rossini, s. 597].

178 H. de Jacquelot podaje w stowniku stendhalowskim calg liste tekstéw, z ktérych po-
wie$ciopisarz mial korzysta¢, redagujac to dzieto: Mallet, Robertson, Pignotti, Roscoe,
Dubos, Lanzi, Zanetti, Bossi, Ancoretti, Vasari, Amoretti, Pinel, Cabanis, Lavater, Con-
divi, Vasari, Mengs, Bottari, Cicognara, Baldinucci, Malvasia, Comolli, Venturi, Lalande,
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stazja i Mozarta. Zywot Haydna zredagowany zostat w 1814 roku i wte-
dy tez Stendhal go opublikowat, przybierajac imie Louis César Alexan-
dre Bombet. Jest to swobodny przektad biografii wiedenskiego
kompozytora pidra J. Carpaniego. Nie pomine takze dzieta o tematyce
bardziej aktualnej dla wspétczesnych czytelnikow Stendhala, jakim jest
Zywot Rossiniego. Z krytyki sztuk plastycznych Stendhala wybratam:
Salon z 1824 zatytutowany Critique amére du Salon de 1824 par M. Van
Eube de Molkirk i opublikowany w dodatku do Vie de Rossini oraz Des
beaux arts et du caractére frangais. Salon de 1827. Z krytyki operowej we-
zme pod uwage pisane dla ,Journal de Paris” Notes d'un Dilettante -
sprawozdania z przedstawien paryskich z lat 1824-1827. Niemniej
cennym zrédtem dla zapowiadanych rozwazan sa wreszcie dzieta po-
dréznicze Stendhala, w ktérych mozna znalez¢ wiele opiséw dziet sztu-
ki: Rzym, Neapol i Florencja w 1817 roku oraz Przechadzki po Rzymie.

W rozwazaniach Stendhala na temat malarstwa, literatury, rzezby,
muzyki, tarica, aktorstwa, $piewu - réznic, pokrewienstw oraz relacji
miedzy nimi - wida¢ dwie tendencje. Albo wskazywat on na podobien-
stwa miedzy twodrczoscia konkretnych artystow uprawiajacych rézne
sztuki (badZz miedzy ich pojedynczymi dzietami), albo poréwnywat
sztuki same w sobie. Pierwsza z tych grup wypowiedzi jest o wiele bar-
dziej osobista, cechuje ja ton przyjacielski, czasami nawet intymny. Ar-
gumentacje zastepuje tu czesto poetyka wyznania. Druga grupa ma
ambicje jesli nie skonstruowania systemu, to przynajmniej stworzenia
szczegdtowego opisu i wskazania wszelkich czynnikéw, mogacych mieé
wplyw na powstawanie i odbiér dziet w poszczegdlnych dyscyplinach
artystycznych. W pierwszym przypadku wypowiada sie dilletante,
w drugim - specjalista, znawca teorii Lavatera, Cabanisa, Benvenuto
Celliniego. Ten pierwszy, meloman, eksponuje swéj gust i nie chce dys-
kutowa¢ z tymi, ktorzy go nie podzielaja. Kto$ nie wyczuwa czaru stanc
Rafaela? Si on ne les comprend pas, il faut baisser les yeux et repasser deux
ans plus tard [Promenades dans Rome, s. 829. Jedli ktos ich nie pojmuje,
niech spusci powieki i wrdci dwa lata pézniej]. Ten drugi wyjasnia
i przekonuje. Ttumaczac metody, techniki i kulisy wszystkich sztuk,
prosi jednoczesnie czytelnika o cierpliwos¢ w wystuchaniu tych rozwa-
zan, ktore okresla jako mistyczne.

Burke... Por. hasto Histoire de la peinture en Italie, [w:] Dictionnaire de Stendhal, publié
sous la direction de Y. Ansel, P. Berthier et M. Nerlich, Paris 2003, s. 325.
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Te dwie tendencje, osobista i uogélniajaca, wida¢c w pismach
Stendhala nie tylko wtedy, gdy wypowiada sie na temat relacji miedzy
sztukami. Laczenie element6éw subiektywnych z poszukiwaniem obiek-
tywnych praw rzadzacych kultura i natura czlowieka charakteryzuje
bowiem w ogole jego sposéb myslenia'™. W kontekscie korespondencji
sztuk istotne jest, Ze pisarz ten nie probuje dokonywac przejs¢ miedzy
tymi dwoma rodzajami dyskursu. Nie ma u niego mianowicie analizy,
ktora bytaby pomostem miedzy konkretnymi dzietami a ogélnymi pra-
wami rzadzacymi sztukami. Co najistotniejsze jednak, okazuje sie, ze
w obu przypadkach wytania sie inny obraz samych sztuk i w konse-
kwencji inaczej tez przedstawia sie kwestia korespondencji miedzy
nimi. Przed nami zatem dwie koncepcje korespondencji sztuk?

Ponadto Stendhal pisze o relacjach miedzy sztukami na dwa sposo-
by. W pierwszym przypadku zestawia je jako elementy réwnorzedne
w celu wskazania analogii, odpowiednikéw miedzy nimi. W drugim
komentuje, w jaki sposéb moga one wzajemnie na siebie oddziatywa¢
- poprzez inspiracje oraz réznego rodzaju nasladownictwa. W takiej tez
kolejnosci sprobuje odtworzy¢ jego poglady.

I tak, w cze$ci pierwszej za punkt wyjécia obiore ustanawiane przez
Stendhala paralele miedzy konkretnymi artystami oraz dzietami pocho-
dzacymi z réznych dyscyplin artystycznych. Skomentowawszy analogie
o charakterze ogélnym, zatrzymam sie osobno na uwagach, w ktérych
wyjasniat on, w jaki sposdb rézni artysci moga otrzymywaé podobne
efekty - kazdy przy uzyciu odpowiadajacych jego dyscyplinie srodkéw.
Analiza ta ukaze nam, wjaki sposéb Stendhal-dilettante pojmuje tu sztu-
ki oraz pomoze ustali¢, na czym opiera sie, kreslac swoje analogie.

Potem pokaze Stendhala-klasyfikatora, kt6ry usituje uporzadkowa¢
swoja wiedze na temat samych sztuk. Jak zmienia sie jego sposéb ich
postrzegania, gdy poszukuje obiektywnych czynnikéw, majacych
wplyw na powstawanie i odbiér dziet sztuki? Czy réwnie fatwo przy-
chodzi mu wéwczas wskazywa¢ na odpowiedniki miedzy nimi?

Na koniec, w trzeciej czedci, sprawdze, jak opisuje on i ocenia zjawisko
wzajemnego wplywania na siebie sztuk. Pokaze zwiazki dozwolone czy
wrecz pozadane oraz te, ktdre w jego przekonaniu sa niedopuszczalne.

179 Pisal o tym szerzej E. Caramaschi, Sociologisme et égotisme dans I « Histoire de la pein-
ture en Italie », Stendhal, Taine, Barrés face aux Léonards de Milan, [w:] tegoz, Arts visuels
et littérature. De Stendhal a I'impressionisme, Paris 1985.
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Cho¢ problem relacji miedzy sztukami pozostawat zawsze w polu
zainteresowania krytyki Stendhalowskiej, cze$ciej wskazywano i inter-
pretowano muzyczne badz malarskie oblicza jego twdrczodci niz pyta-
no o poglady samego pisarza na ten temat. Niekiedy zagadnienie to
byto przedmiotem analizy samym w sobie, kiedy indziej badacze przy-
wolywali je jako ilustracje jakiego$ ogélniejszego zjawiska, cechujacego
jego tworczos¢. Zainteresowania pisarza tym problemem w kazdym ra-
zie nie kwestionowano, przyjmujac je za oczywiste u autora pism
o sztukach plastycznych, muzyce symfonicznej i operowe;.

Znamiennym przyktadem wpisywania korespondencji sztuk w szer-
sza problematyke teoretyczno-literacka jest diagnoza G. Genette’a.
Uwaza on, ze liczne Stendhalowskie odniesienia i pordwnania literatu-
ry do innych dyscyplin artystycznych s przejawem ogélniejszej ten-
dencji, jaka jest nieustanne dazenie do przekraczania granic, zrywania
z regutami i funkcjami tradycyjnie przypisywanymi sztuce stowa. Mu-
zyka, malarstwo, rzezba bytyby wiec jedynie punktem odniesienia,
przedmiotem poréwnania, stuzacym do lepszego uchwycenia literatury,
poznania jej granic i ostatecznie pokonania tych ostatnich:

Il est caractéristique que par dela son admiration pour le Tasse, Pascal, Saint-Si-
mon, Montesquieu ou Fielding, ses véritables modeles soient un musicien, Mozart
ou Cimarosa, et un peintre le Corrége, et que son ambition la plus chére ait été de
restituer par lécriture les qualités mal définissables (Iégéreté, grice, limpidité, allé-
gresse, volupté, réverie tendre, magie des lointains) qu'il trouvait dans leur ceuvre.
Toujours « en marge », un peu a cté, en dega ou au-deld des mots, en direction de
cet horizon mythique qu'il désigne par les termes de peinture et de musique ten-
dre son art ne cesse d'excéder, et peut-étre de récuser l'idée méme de littérature

[Charakterystyczne jest to, ze poza podziwem dla Tassa, Pascala, Saint-Simona,
Monteskiusza czy Fieldinga, jego prawdziwymi wzorami sa muzyk, Mozart lub
Cimarosa, malarz Correggio oraz ze najdrozsza mu ambicja jest odtwarzanie
w pi$mie trudno definiowalnych jakosci (lekko$¢, gracja, klarowno$¢, radosc,
pragnienie, fagodne marzenie, magia dali), ktére znajduje w ich dziele. Zawsze
,na marginesie”, troche z boku, pod lub ponad stowami, wychylona w strone
horyzontu mistycznego, ktéry okresla pojeciami malarstwo i czuta muzyka, jego
sztuka nieustajaco przekracza, moze nawet odrzuca idee literatury]'®.

80 G. Genette, «Stendhal », [w:] tegoz, Figures II, Paris b.d., « Collection Tel Quel »,
s.191-192.
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Philippe Berthier i Serge Sérodes réwniez interpretowali Stendha-
lowskie zainteresowanie sztukami plastycznymi jako $wiadectwo po-
szukiwania nowego sposobu wyrazu: esthétique déréglée, ou se diluent les
techniques propres a des arts [estetyka bez regut, w ktérej rozptywaja sie
techniki wlasciwe réznym sztukom]'®. Dla H. Beyle’a, przekonywat ten
pierwszy (sytuujac tym samym powiesciopisarza w tradycji klasycy-
stycznej), les arts ne constituent plus qu'un seul langage polyphonique et
polymorphe en permanente substitution mutuelle [pozostajac w ciaglej
wzajemnej wymianie, sztuki tworza wspélny jezyk polifoniczny i poli-
morficzny]'® Podréze po Whoszech, wedrowki po muzeach wyrazatyby
wiec gteboka tesknote Stendhala za idiomem, ktéry jednoczytby prze-
kaz obrazowy i literacki — un langage unique et totalisant [jezyk jedyny
i wszechogarniajacy]'®.

To P. Berthierowi zawdzieczamy réwniez charakterystyke stosunku
Stendhala do najczesciej komentowanych przez tego pisarza malarzy.
Ot6z kazdy z nich zajmuje w jego refleksji i dziele literackim specyficz-
ne miejsce. Jedni, jak Correggio, sa przedmiotem zachwytu i inspiracji,
inni - podziwu i szacunku, jak, na przyktad, Rafael. Niektére imiona
funkcjonuja u niego jako hasta wywotawcze réznych zjawisk w sztuce:
Dominichino - naturalnosci, Guido - piekna bliskiego ideatowi anty-
cznemu. Carrache to jeden z jego ulubionych przyktadéw odwaznych
buntownikéw przeciwko zastanej tradycji.

Cho¢ Stendhalowska krytyka malarstwa nie jest dzi$ zbyt wysoko
ceniona przez znawcéw przedmiotu (juz Prosper Mérimée, jeden
z przyjaciét Stendhala, wymawia mu, ze ceni on mistrzow malarstwa
z punktu widzenia literackiego, poniewaz nie posiada zadnego zmystu
formy ani koloru; podobnie sceptycznie wypowiadaja sie na temat
Stendhala-krytyka Francois Fosa i Pierre Vaisse'®), wiekszo$¢ badaczy
zgadza sie co do jej kluczowego znaczenia w dochodzeniu Stendhala do
literatury.

181 Por. S. Sérodes, Stendhal, Balzac et le « vernis transparent », [w:] Actes du VIle congrés

international stendhalien (Tours, 26-29 septembre 1969), textes réunis et présentés par
V. del Litto, Paris 1972, « Collection Stendhalienne publiée sous la direction de V. del
Litto », s. 209; P. Berthier, Stendhal et ses peintres italiens, Genéve 1977, s. 154.

182 P, Berthier, op.cit., s. 103.

183 Thidem, s. 109.

8¢ M.-P. Chabanne, L’ « Histoire de la peinture en Italie »: pour une archéologie de l'esthétique
stendhalienne, [w:] Ecrire la peinture... .
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I tak C. Mariette pisata, ze Stendhal traktuje ptétno malarskie jako
swoiste zaproszenie do jego stownego rozwijania:

Si le tableau produit « un plaisir physique » [...] et immédiat, le récit apporte non
pas un substitut a l'image mais un prolongement, un enrichissement nécessaires
aux yeux de Stendhal

[O ile obraz wywotuje ,przyjemno$¢ fizyczng” [...] i natychmiastows, to opo-
wiadanie nie przynosi zastepnika obrazu, ale jego przedtuzenie i wzbogacenie,
ktére w oczach Stendhala sa niezbedne]'®.

W ten sposéb dokonuje sie pod jego pidrem co$, co badaczka ta na-
zwala ,romantisation” de la lecture de l'image [,,upowiesciowieniem” lek-
tury obrazu]'®. Dla Stendhala obraz bylby wiec pretekstem do pisania,
a malarstwo - inicjacja do sztuki stowa: Ce qui l'intéresse dans cette figu-
re de la beauté cest une narration en puissance, la présence derriére
lapparence peinte qu'il déploie, qu'il nourrit des possibles d’une histoire
[Tym, co interesuje go w tej postaci piekna, jest potencjalna narracja,
kryjaca sie za namalowanymi pozorami obecno$¢, ktora rozwija i wzbo-
gaca mozliwo$ciami historii]™".

Czesto méwiono o tym, ze Stendhal wzorowat sie na konkretnych
dzietach malarskich, gdy kreglit swoje literackie portrety. Wskazywano
takze na pokrewienstwa miedzy jego stylem(ami) literackim(i) a styla-
mi jego ulubionych malarzy. Margherita Leoni pokazywata na przyktad
,korespondencje” miedzy zwieztymi, eliptycznymi zdaniami Stendhala
a suchym stylem Massacia i Ghirlandaia'®. Laurent Giraud thumaczyl,
w jaki sposéb autor Historii malarstwa we Wtoszech uzaleznia swéj styl
od charakteru komentowanych przez siebie dziet sztuki. Na przyktad
w swoim opisie Ostatniej wieczerzy Stendhal zastepuje tradycyjna ek-
fraze narracja, bowiem komentarz do postaci znajdujacych sie w nie-
wyobrazalnym napieciu wymagat od niego (zdaniem badacza) wyboru
formy o duzych mozliwo$ciach dramatycznych'®. Wskazywano réw-
niez na blisko$¢ zatozen estetycznych Beyle’a z teoriami renesansowy-

185 C. Mariette, Stendhal - critique d'art?, « Recherches et Travaux de 'Université de Gre-
noble » 1997, n° 52, s. 80.

186 Thidem, s. 76.

187 Ibidem, s. 78.

18 M. Leoni, Stendhal. La Peinture d ['ceuvre, Paris 1996, s. 65.

189 1. Giraud, Stendhal, biographe de Léonard de Vinci, [w:] Ecrire la peinture..., s. 253-264.
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mi. Marie-Pierre Chabanne twierdzi, ze to wlasnie z tych ostatnich
przejat on jako pisarz trzy podstawowe zasady: idealizacje, dazenie do
syntetyczno$ci wyrazu oraz moralizm (épuration, synthétisation, morali-
sation)'*.

Badacze czesto podkreslali subiektywny, intymny stosunek powies-
ciopisarza do najbardziej cenionych przez niego ptécien. Dlatego E. Ca-
ramaschi okreglit Stendhalowskie podejscie do przedmiotu sztuki jako
zbiezno$¢ (coincidence) podmiotu z przedmiotem:

Ce qui la fonde, ce n'est pas a proprement parler une «valeur », mais un « rapport » :
cest la « correspondance » qui s'établit entre les caractéres actuels ou virtuels de
lobjet et la singularité active et réactive du sujet ; cest le degré aussi de disponibili-
té « hic et nunc » du sujet au potentiel esthétique, a la force dappel de I'ceuvre.
Cette «relation » critique (ou plus exactement esthétique) conduit logiquement
un «relativisme » qui soppose a tout dogmatisme critique et, par le méme, a tout
académisme artistique

[Opiera sie ona raczej na ,warto$ci” niz na ,stosunku”; jest ,odpowiednioscig”
realnych badz wirtualnych cech przedmiotu do aktywnego i gotowego do dzia-
tania podmiotu; to réwniez stopien otwartosci ,hic et nunc” podmiotu na po-
tencjal estetyczny, na site wezwania dzieta. Ta ,relacja” krytyczna (albo, do-
ktadniej, estetyczna) logicznie prowadzi do ,relatywizmu”, ktéry przeciwsta-
wia sie wszelkiemu krytycznemu dogmatyzmowi i tym samym akademizmowi
artystycznemu]'™.

Zdania podzielone s3 natomiast w kwestii samego sposobu recepcji
przez autora Pustelni parmeriskiej dziet malarskich. Jedni, jak M.P. Cha-
banne, twierdzili, ze jest to kontakt pozbawiony wszelkiej cielesnosci.
Stendhal oglada wedtug tego badacza obrazy, celowo zawieszajac swoja
wiedze o reprezentacji, aby mdc wejé¢ w intymny kontakt z przedsta-
wionymi na nich postaciami:

La figure nest pas pergue comme un objet esthétique, mais comme un objet idylli-
que : elle devient le support d’une réverie amoureuse comblée par une illusion de
réciprocité [...]. Chez Stendhal, la réverie est chaste, [érotisme est spiritualisé, si
bien que la matérialité du tableau est évacuée. Seuls les tableaux du Corrége, aux
effets de lumiére et de texture plus prononcés, lui inspirent une réverie moins désin-
carnée : il « brile d'en jouir plus distinctement », et « voudrait les toucher »

1% M.-P. Chabanne, op.cit., s. 272.

1 E. Caramschi, op.cit., s. 29.
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[Posta¢ nie jest postrzegana jako przedmiot estetyczny, ale jako przedmiot
idylliczny: wzbudza marzenie mitosne, dopetniane iluzja wzajemnosi (...).
U Stendhala marzenie jest czyste, erotyzm - uduchowiony, zanika tez mate-
rialno$¢ obrazu. Jedynie obrazy Correggia o wyrazistszych efektach swietl-
nych i teksturze, inspiruja go do marzenia mniej odcielesnionego: , $pieszno
mu jeszcze wyrazniej rozkoszowac sie nimi” i ,chcialby je dotyka¢”]*%

Przeciwnego zdania byt P. Berthier. Zdecydowanie odrzucat on cze-
sto gloszone przekonanie, ze w swoich komentarzach do obrazéw ma-
larskich pisarz ten ogranicza sie do ich tematéw czy desygnatéow'®.
Réwnie zywo, dowodzi P. Berthier, Stendhal interesuje sie przekazem
danego dziela sztuki oraz zwraca uwage na walory czysto formalne.
Jego podziw dla twérczosci Rafaela interpretujacego czesto sceny reli-
gijne, liczne uwagi dotyczace twérczosci Correggia oraz artystow wenec-
kich swiadcza wymownie wedtug francuskiego historyka o wrazliwosci
powiesciopisarza rowniez na te aspekty malarstwa - tyle ze, zastrzega
badacz, nigdy nie interesuja one Stendhala same w sobie, w oddziele-
niu od niesionych przez dany utwor tresci'*.

Na osobng uwage zastuguje wreszcie czesto cytowana w innych
opracowaniach ksigzka M. Leoni, zatytulowana Stendhal. Peinture
a l'ceuvre. Autorka postawila sobie w niej powracajace od lat pytanie
o $lady, jakie fascynacja sztukami plastycznymi zostawita w poetyce
tego powiesciopisarza. Uwaznie przeanalizowata pisma Stendhala, zeby
okresli¢, co w jego przekonaniu sklada sie na istote malarstwa. Wyrdz-
nita w ten sposéb miedzy innymi symultanizm i syntetyczno$¢ wizji
oraz cielesny, zmystowy kontakt odbiorcy z dzietem, wywotujacy fizycz-
na przyjemnos¢ bez posrednictwa refleksji. Od tego momentu poglady
pisarza zeszly w jej rozwazaniach na dalszy plan. Pytajac bowiem o to,
jak Stendhal prébuje wywotywaé w swoim pisarstwie efekty malarskie,

192 M.P. Chabanne, op.cit., s. 266.

193 Przeciwko takiemu odbiorowi sztuki protestowal zreszta sam Stendhal. W notatce
z 28 sierpnia 1827 pisal: Je m'en suis profondément affligé avec ces dames. Elles sont loin
encore daimer et de comprendre la peinture. Le sujet ne fait rien au mérite du peintre; cest
un peu comme les paroles d’un libretto pour la musique [Promenades dans Rome, s. 634.
Gleboko mnie te panie tym zasmucity. Daleko im jeszcze do kochania i rozumienia ma-
larstwa. Temat nie stanowi jeszcze o wartosci malarza; to troche tak, jak stowa libretta
w muzyce].

9% Por. cytowana ksigzke P. Berthiera, szczegdlnie s. 40 oraz appendix zatytutowany
Vénise.
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brata pod uwage wytacznie sposoby, jakimi postuguje sie on nieswiado-
mie. Badaczka opierata sie w tych analizach na wlasnej intuicji oraz na
wspotczesnej wiedzy teoretycznoliterackiej.

Te poszukiwania doprowadzity M. Leoni do bardzo waznego dla nas
whniosku: tak naprawde Stendhal nie ma jednorodnej wizji sztuki ma-
larskiej. W inny sposdb postrzega malarstwo wtedy, gdy pisze na temat
Leonarda da Vindi, a zupelnie inaczej wtedy, gdy komentuje dzieto Mi-
chata Aniota. Réznice w recepdji tych dwoch artystéw — poszukiwanie
tagodnosci, delikatnosci, finezji, niekonczacych sie dali u mistrza lom-
bardzkiego oraz przerazenie, jakie Stendhal odczuwa wobec obrazéw
Michata Aniota - wplywaja na rézny sposéb opisu ich dziet i wyznacza-
ja wedtug autorki dwa przeciwlegle bieguny postrzegania przez niego
sztuki malarskie;j.

Analogie migdzy artystami a dziefami sztuki

Zestawianie artystéw oraz dziet wykonanych w réznych dyscyplinach
artystycznych wydaje sie prawdziwa pasja Stendhala. Paralele typu ma-
larz-kompozytor, poeta-rzezbiarz, malarz-poeta pojawiaja sie juz w je-
go najwczesniejszych pismach i wracaja pézniej w rozmaitych konteks-
tach. Miejscem, w ktérym zgromadzit ich najwiecej, jest XII rozdziat
Zywota Haydna (opublikowanego w 1815).

Fragment ten, podobnie jak olbrzymia czes¢ tej pracy, zostat przepi-
sany z biografii tegoz kompozytora autorstwa Giuseppe Carpaniego'®.
Zblizajac sie do konica ksigzki, autor pozwala sobie na rodzaj tabeli ze-
stawiajacej réznych artystéw, poprzedzajac ja taka to uwaga, skierowa-

195 Ksigzka Carpaniego zostala przetozona po latach na jezyk francuski przez D. Mondo
i opublikowana w Paryzu w 1837. Ttumacz opatrzyt ja wtedy dodatkowo znaczacym dla
nas podtytutem: Traits et bizarreries de Haydn et de plusieurs artistes, ses contemporains et
ses devanciers. — Paralléle entre les musiciens célébres du dix-huitiéme siécle et les peintres de
plusieurs siécles. - Paralléle entre Haydn et le Maréchal Laudon. — Canova. - Napoléon. — Ros-
sini. — Cherubini. Zestawienie poszczegdlnych kompozytoréw wraz z odpowiadajacymi
im malarzami zajmuje u Carpaniego tylko jedna strone. Jako ze podobne analogie roz-
siane s3 jednak po calej biografii Haydna, ttumacz postanowil uwzglednic je w samym
podtytule — jako rodzaj reklamy, zachety do lektury. Informacje na temat tego dzieta
czerpie z edycji: G. Carpani, Haydn: sa vie, ses ouvrages et ses aventures, trad. D. Mondo,
Paris 1837.
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na do fikcyjnego adresata (ksiazce swojej nadat on bowiem forme epi-
stolarng):

Si cette idée originale de comparer les grands musiciens aux grands peintres est de
votre goiit, voici une liste de comparaisons que jai faite autrefois, en mamusant,
entre les musiciens du dix-huitiéme siécle et les peintres célébres. Si le pére Castel
nous donna un piano a couleurs, moi je vous donne un recueil des portraits invisi-
bles, et cependant, ce me semble, trés fidéles. Ma plaisanterie n'est pas aussi sa-
vante, mais elle ne laisse pas d'avoir beaucoup de vérité, et peut-étre méme plus que
celle du physicien frangais

[Jesli ta oryginalna idea poréwnania wielkich muzykéw z wielkimi malarzami
podoba sie wam, to proponuje liste poréwnan miedzy osiemnastowiecznymi
muzykami i stynnymi malarzami, ktéra utozytem niegdys dla zabawy. Ojciec
Castel zaproponowat klawesyn barwny, ja za$ oferuje zbiér bardzo wiernych,
jak sadze, cho¢ niewidzialnych, portretéw. Méj zarcik nie jest réwnie uczony,
ale zawiera wiele prawdy, moze nawet wiecej niz zart francuskiego fizyka]'*.

W ten sposdb Carpani opatruje swoja liste charakterystycznym za-
strzezeniem, sytuujacym ja miedzy kaprysem a naukowsa analiza, ijed-
noczesnie dyskretnie broniac jej ambicji do prawdy. Stendhal, ktéry do
tego momentu podazal w tym rozdziale do$¢ wiernie sladami wioskie-
go biografa, ogranicza cytowane tu usprawiedliwienie do stwierdzenia
swojej pasji pordwnywania: Ma manie des comparaisons sempare de moi.
Je vous confie mon recueil, a condition cependant que vous n'en rirez pas
trop. Je trouve donc que... [Vie de Haydn, s. 141. Ogarnia mnie mania
poréwnan. Powierzam wam méj zbiér, pod warunkiem jednak, ze nie
bedziecie sie z niego za bardzo $miali. Sadze, wiec, ze...].

Tabela Stendhala nie jest wiec jego oryginalnym pomystem - ani
jesli chodzi o zasade poréwnywania, ani w szczegétach merytorycz-
nych. O tym natomiast, ze jego lektura Carpaniego jest mimo wszystko
przemyslana i krytyczna, $wiadcza zmiany, jakich dokonuje w tek-
$cie’’. Tego typu paralele nie s zreszta dla Stendhala nowoscia. Wia-
domo, ze dziennik tego powiesciopisarza notuje jego wtasne zestawie-
nia malarzy i muzykéw duzo wczesniej, jeszcze 10 lat przed napisaniem

196 Thidem, s. 281-282.
17 Jednemu z ulubionych swoich kompozytoréw, Cimarosie, przypisal Rafaela (u Car-
paniego jest P. Veronese), Mayerowi — Carle’a Maratte’a (u Carpaniego jest Poussin),

Mozartowi — Dominiquina (u Carpaniego jest Jules Romain). Ponadto zredukowat liste
z 32 do 16 par.
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Zywota Haydna'®. Whoski historyk wybrat po prostu taki sposéb mé-
wienia o sztuce, ktory $wietnie odpowiadat jego wlasnemu doswiad-
czeniu melomana.

Zaden z nich - ani Stendhal, ani Carpani - nie wyjasnia, czym kieru-
ja sie w swoich zestawieniach artystéw. Francuski pisarz daje nam jed-
nak pewna wskazowke. Wyliczywszy poszczegélnych artystéw, pre-
cyzuje: Quant a Mozart, il faudrait que le Dominiquin etit eu un caractére
encore plus mélancolique pour lui ressembler entiérement [Vie de Haydn,
s. 142. Co sie tyczy Mozarta, Dominichino musiatby by¢ jeszcze bar-
dziej melancholijny, zeby by¢ do niego catkiem podobny]. Sugeruje
w ten sposéb, ze jednym z kryteriéw (jesli nie jedynym) tych zestawien
jest charakter wskazywanych przezen artystow.

Charakter dzieta sztuki nazywa Stendhal réznie. Postuguje sie syno-
nimicznie terminami caractére moral, maniére, aspect, genre, najczesciej
powraca u niego w tym kontekscie jednak stowo style. W Zywocie Hayd-
na stwierdza, ze Mozart jest La Fontaine'em muzyki, majac na mysli
naturalnos¢ i gracje, ktore wspdlne sa sposobom ekspresji obu tych ar-
tystéw'®. Kiedy indziej muzyka Mozarta przywoluje mu na mysl po-
staci mistrza z Urbino: Raphaél et Mozart ont cette ressemblance : chaque
figure de Raphaél, comme chaque air de Mozart, est a la fois dramatique et
agréable [Promenades dans Rome, s. 607-608. Oto, co zbliza Rafaela
i Mozarta: kazda postac Rafaela, podobnie jak kazda aria Mozarta, jest
jednocze$nie dramatyczna i przyjemna]. Styl Racine’a réwniez nasuwa
mu skojarzenie ze sztukami plastycznymi: Jai bien admiré Racine ce soir.
Il a une vérité élégante qui charme. Ce n'est pas le dessin de Michel-Ange,
cest la fraicheur de Rubens [Journal I, s. 105. Podziwialem dzisiejszego
wieczoru Racine’a. Jest u niego wytworna prawda, ktéra urzeka. To nie
rysunek Michata-Aniota, to $wiezo$¢ Rubensa].

Stendhal definiuje styl zarazem jako wybierane przez artystéw me-
tody, techniki artystyczne, jak i sposéb, w jaki dzieto sztuki oddziatuje
na odbiorce. Il a une vérité élégante qui charme, méwi jednym tchem, nie
prébujac dookresli¢ jednoczesnie, gdzie lezy zrodto tego uroku. To Ra-
cine oczarowuje swojego czytelnika, czy tez ten ostatni interpretuje
jego dzieta jako czarujace? Autor Promenades dans Rome podaje

1% Mam tu na mysli notatke z 29 kwietnia 1804 roku, Journal I, s. 70.

199 Por. przypis S. Esquier w cytowanym wyzej wydaniu: Stendhal, L’Ame et la Musique...,
s. 286.
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nastepujaca definicje stylu, ktéra zdradza owa dwuznaczno$é: Le style
en peinture est la maniére particuliére a chacun de dire les mémes choses.
Chacun des grands peintres chercha les procédés qui pouvaient porter a [dme
cette « impression particuliére » qui lui semblait le grand but de la peinture.
Un choix des couleurs, une maniére de les appliquer avec le pinceau, la distri-
bution des ombres, certains accessoires, etc. « augmentent le style » d'un
dessin [Promenades dans Rome, s. 648-649. Styl w malarstwie jest tym
szczegblnym sposobem, w jaki kazdy wyraza te sama rzecz. Wielcy ma-
larze zawsze poszukiwali technik, dostarczajacych duszy tego ,szcze-
gblnego wrazenia”, ktére wydawato im sie wielkim celem malarstwa.
Wybér koloréw, sposdb nanoszenia ich pedzlem, roztozenie cieni, nie-
ktore przybory itd., ,wzmacniaja styl” rysunku]. Wida¢, ze pisarz nie
rozréznia tu kompetencji i czynno$ci artysty, samego dzieta oraz tego,
co lezy juz w gestii odbiorcy. Ot6z wydaje sie, ze to wlasnie ta niesci-
stos¢ rodzi nieporozumienie w komentowanych tu analogiach. Mimo
zamierzonej dwuznacznosci tych wypowiedzi, argumenty i przyktady,
na jakie powotuje sie Stendhal, méwiac o stylach réznych tworcéw, do-
wodza, ze w istocie ma na mysli jedynie jeden aspekt stylu - ten, ktéry
nazywa on impression particuliére, a wiec wrazenie, jakie dzieto wywotu-
je na odbiorcy. Reszta - to, co nazwane tu zostaje les procédés - zupelnie
go w analogiach miedzy dzietami nie interesuje. Dlatego, mimo dwu-
znaczno$ci podanej przez niego definicji, analogie w stylach réznych
dziet sztuki odczytywatabym jako metonimie. Innymi stowy, zdanie
,styl Cimarosy jest jak styl Rafaela” interpretowatabym: ,muzyka Ci-
marosy wywoluje na mnie takie same wrazenia jak obrazy Rafaela”.

[ rzeczywiscie, to, co nazywa Stendhal opisem stylu, sprowadza sie
u niego najczesciej do komentowania efektow, jakie dzieta poszczegél-
nych twércéw na nim wywotuja. Jedna z najobszerniejszych tego ro-
dzaju relacji dotyczy poetyckiego stylu symfonii Haydna. Przyktady ana-
logii ustanawianych przez pisarza w oparciu o podobienistwa w recepcji
mozna by mnozy¢. Niezwykla sita wyrazu zbliza wedlug Stendhala
Dantego i Michata Aniota?®. Podobnie zestawia on architekture Kolo-
seum z operami Cimarosy - ich twércy, mimo topornoéci i nieszlachet-
nosci dostepnych im materiatéw, potrafili wzruszy¢ widza i wzbudzi¢
w nim delikatne i subtelne uczucia: Ces pans de murs, noircis par

20 Analogia ta nie jest nowa, pojawia sie tez u Lanziego, Vasariego, por. P. Berthier,
op.cit., s. 76.
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le temps, font sur [dme leffet de la musique de Cimarosa, qui se charge de
rendre sublimes et touchantes les paroles vulgaires d'un « libretto » [Prome-
nades dans Rome, s. 611. Te poczerniate ze starosci szczatki muréw dzia-
taja na dusze jak muzyka Cimarosy, ktéra podejmuje sie sprawi¢, ze ba-
nalne stowa ,libretta” stang sie wznioste i wzruszajace; WPR, s. 356].
Cho¢ wiec Stendhal pisze tu o pokrewienstwach miedzy dzietami
i artystami, widzimy, ze ostateczna instancja weryfikujaca te paralele,
a nawet wiecej - ich jedynym i wlagciwym kryterium - sa subiektywne
wrazenia odbiorcy. Co wiecej, pisarz zdaje sobie z tego sprawe. Bardzo
rzadko probuje bowiem argumentowa¢, przekonywaé do wskazywa-
nych przez siebie analogii. Wrecz przeciwnie, chetnie postuguje sie r6z-
nymi formutami osobowymi, podkreslajac, ze odwotuje sie do swoich
whasnych przezy¢. Oto kilka przyktadéw. W Zywocie Haydna znajduje-
my taka uwage: Je crois voir dans Haydn le Tintoret de la musique. Il unit,
comme le peintre vénitien, Iénergie de Michel-Ange, le feu, loriginalité,
labondance des inventions [Vie de Haydn, s. 141. Wydaje mi sie, ze do-
strzegam w Haydnie Tintoretta muzyki. Laczy on, jak malarz wenecki,
energie Michala Aniota, ogien, oryginalnos¢, wielka pomystowosc;
podkr. LW.]. W Salonie z 1824 obraz zatytulowany La paysanne dans un
cimetiére sktania go do takiej refleksji: Cette paysanne est réellement
pour moi de la musique de Gluck, expressive si [on veut, mais que rien au
monde ne pourrait me forcer a entendre deux fois [Salon de 1824, s.112. Ta
chlopka jest dla mnie rzeczywiscie jak muzyka Glucka, petna wyrazu,
jesli ktos chce, ale nic by mnie nie zdotato zmusi¢, abym jej stuchat po
raz drugi; WPR, s. 213; podkr. LW.]. W sali gromadzacej rzezby Stendhal
dostrzega kandelabr dluta Raucha i Fiecka, ktéry wzbudza jego za-
chwyt. Dzieto to kojarzy mu sie z poezja: Oserais-je dire, que je trouve
de la poésie dans ces candélabres de marbre donnés a Mme de la Rochejaque-
lein par les officiers de larmée prusienne [Salon de 1824, 5. 122. O$mielam
sie twierdzi¢, ze wyczuwam poezje w tych marmurowych kandela-
brach, ofiarowanych pani Rochejaquelein przez oficeréw armii pruskiej;
podkr. LW.]. Réwnie subiektywne jest skojarzenie z poezja akwareli
Fieldinga zatytutowanej Makbet i Bianko zatrzymani na wrzosowisku
przez trzy czarownice: Je vois dans cette aquarelle une haute lecon de poé-
sie; voila comment il faut présenter les choses surnaturelles a l'imagination
[Salon de 1824, s. 124. Widze w tej akwareli $wietna lekcje poezji; oto
jak nalezy ukazywa¢ wyobrazni zjawiska nadnaturalne; podkr. LW.].
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W Historii malarstwa we Wtoszech pisze tak a propos posagu Bacchus an-
tique: La statue de Florence m’a toujours paru une idylle écrite en style
d’Ugolin [Histoire de la peinture en Italie. Autour de Michel-Ange, s. 173.
Rzezba florencka zawsze wydawata mi sie idylla napisana w stylu Ugo-
lina; podkr. LW.].

O tym, ze analogie miedzy artystami zwigzane sa w mysli Stendhala
z recepcja sztuki, swiadczylby wreszcie fakt, ze odwotuje sie do nich,
gdy pragnie oceni¢ wartos¢ r6znych dziet (badz catej twérczosci danego
artysty).

Najczesciej w ten sposéb wyraza swdj podziw dla doskonatosci kun-
sztu danego tworcy. Wtedy tez przewaznie punktem odniesienia po-
réwnan jest Rafael®. Ciekawe, ze posta¢ tego malarza powraca do$¢
regularnie, gdy Stendhal wypowiada sie o szczegélnie bliskiej mu sztu-
ce — aktorstwie. W recenzji opery D.-E-E. Aubera La Cenerentola [Kop-
ciuszek], opublikowanej na tamach , Journal de Paris” 9 pazdziernika
1825 roku, zachwycony gra Mlle Mombelli znany juz wtedy autor bio-
grafii Rossiniego pisze: Mlle Mombelli nous a offert la perfection d'un
genre de chant quaprés son départ nous ne verrons plus en France; on pour-
rait comparer cette maniére aux arabesques de Raphaél [Notes d’un Dilet-
tante, s. 828. Panna Mombelli zaprezentowata nam taka doskonatos¢
stylu $piewu, jakiej nie zobaczymy juz wiecej we Frangji po jej wyjez-
dzie; styl ten mozna by poréwna¢ do arabesek Rafaela]. Na to zaszczyt-
ne poréwnanie zastuzyt w oczach pisarza takze jeden z duetéw opery
Rossiniego II Turco in Italia: C'est comme les arabesques de Raphaél aux
loges du Vatican [Vie de Rossini, s. 455. To jak arabeski Rafaela w log-
giach watykanskich]. Nie tylko doskonate dzieta poddaja sie tego typu
zestawieniom. Przecietno$¢ takze okazuje sie poréwnywalna: Le ouvra-
ges du Garofalo ressemblent aux tragédies médiocres du grand Corneille

201 P. Berthier poswiecil refleksji Stendhala na temat tego malarza osobny rozdzial.

Pisal: on peut dire sans excés que tout ce qu'il a écrit de Raphaél repose sur une connaissance
authentique et sérieuse de son ceuvre [P. Berthier, op.cit., s. 28. (...) mozna bez przesady
powiedzie¢, ze wszystko, co powiedzial o Rafaelu, opiera sie na autentycznej i powaz-
nej znajomosci jego dzieta]. Nie tyle wiec wartosciowy jest wedtug niego Stendhalowski
osad dziel Rafaela, co osobiste poglebienie przez pisarza zastanej tradycji. Stendhal po-
strzegal twérczos¢ Rafaela w opozycji do dzieta Correggia. Zestawienie to ujawnito mu
Rafaela jako geniusza jasno$di, cierpliwej logiki w sztuce, ktérej odbiér wymaga czasu na
namyst i charakteryzuje sie przewaga zrozumienia nad uczuciem [Ibidem, s. 36-37].
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[Promenades dans Rome, s. 719. Dzieta Garofala podobne sa do kiep-
skich tragedii wielkiego Corneille’a].

Czasami skojarzenia réznych utworéw nasuwaja sie Stendhalowi
bezposrednio podczas recepcji danego dzieta sztuki: ogladany obraz
przywoluje mu na mysl, na przyklad, znana scene z Tassa. Najczesciej
jednak meloman tworzy swoje analogie dopiero po chwili. Aby méc po-
réwnywac dzieta sztuki, sama wrazliwo$¢ okazuje sie wiec nie wystar-
czaé. Konieczny jest dystans, znajomos¢ réznych artystéw, ich twér-
czosci oraz historii sztuki - stowem erudycja. Jak zobaczymy, to jeden
z paradoksow mysli Stendhala.

A jednak tworcy

Z tego, co wyzej zostalo powiedziane, wynika, ze cho¢ Stendhal pisze
o analogiach miedzy utworami, to ma na mysli podobiefistwa w ich re-
cepcji. Co wiecej, moglismy sie przekona¢, ze powiesciopisarz sam
$wiadomie akcentuje subiektywny charakter tego typu zestawien. Ro-
dzi sie wiec pytanie, dlaczego wobec tego pisze o dzietach i artystach?
Pytanie to narzuca sie tym bardziej, ze istnieja wypowiedzi tego pisa-
rza, w ktorych podkresla, ze w zestawieniach utwordw przyjmuje za
punkt odniesienia odpowiadajace sobie w réznych dyscyplinach roz-
wiazania artystyczne. Czyzby wiec dzieta mialy sie okazac poréwnywal-
ne nie tylko dzieki wrazliwodci i kulturze artystycznej publicznosdi, ale
réwniez dzieki okreslonym decyzjom, specyficznemu warsztatowi
twércéw? Przyjrzyjmy sie tym ,odpowiednio$ciom” formalnym.

Analiza twérczo$ci Rossiniego nasuwa Stendhalowi skojarzenie z tech-
nika powiesciopisarska wysoko cenionego przezen Waltera Scotta:

Silonveut arriver par un autre chemin a l'idée de ’harmonie dans ses rapports avec
le chant, je puis dire que Rossini a employé avec succés le grand artifice de Walter
Scott, le moyen de lart peut-étre qui a valu les succés les plus étonnants a l'immortel
auteur d’« Old Mortality ». Comme Rossini prépare et soutient ses chants par
Pharmonie, de méme Walter Scott prépare et soutient ses dialogues et ses récits par
des descriptions

[Vie de Rossini, s. 392. Jesli inaczej chcielibysmy przedstawi¢ stosunek idei
harmonii do $piewu, to powiedzialtbym, ze Rossini z powodzeniem postuzyt
sie wielkim fortelem Waltera Scotta, by¢ moze tym $rodkiem sztuki, ktory
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przynidst nie§miertelnemu autorowi ,Old Mortality” najbardziej zaskakujace
sukcesy. Jak Rossini przygotowuje i opiera $piew na harmonii, tak Walter
Scott przygotowuje i opiera swoje dialogi i akcje na opisach].

Tym, co zbliza prace muzyka i pisarza, méwi autor Pustelni parmen-
skiej, jest konieczno$¢ dokonania przez nich elementarnego wyboru
stosownej formy przekazu, za pomoca ktérej wyraza swoje mysliiuczu-
cia. Dlaczego pierwszenstwo nalezy sie spiewowi? Dlatego, ze jest on
najbardziej bezposrednim (i naturalnym, jak zobaczymy za chwile)
sposobem wyrazania uczué, w ktorym szczero$¢ i wolnos¢ wyobrazni
nie s3 podporzadkowane - a wiec ograniczone - $cistym wymogom lo-
giki (le physique, la béte de la musique)™. W rezultacie tez fatwiej dociera
do odbiorcy niz wyszukane wspdtbrzmienia dzwiekdw: En musique, on
ne se rappelle bien que les choses que l'on peut répéter ; or un homme seul se
retirant chez lui le soir, ne peut pas répéter de I'harmonie avec sa voix seule
[Lettres sur Métastase, s. 358. W muzyce przypominamy sobie tatwo
tylko to, co potrafimy powtérzy¢; otéz pojedynczy czlowiek, wracajac
sam do siebie wieczorem do domu, nie moze samym gtosem powtérzy¢
harmonii]. Dlaczego powiesciopisarz powinien uprzywilejowa¢ dialogi
i relacjonowanie akcji? Bowiem s3 one najprostszym, najdostowniej-
szym sposobem wyrazu i zapewniajg dzietu dynamicznos¢. To, co
Stendhal nazywa qualités touchantes $piewu oraz sugestywno$¢ dialo-
g6w i akdji, sprawia, ze bezposredni i wolny?® od intelektualizacji od-
bidr utwordéw moze przemienic sie w marzenie: La réverie aura été ce que
jai préférée a tout, méme a passer pour homme desprit [Marzenie jest tym,
co zawsze lubitem najbardziej, bardziej nawet niz uchodzic¢ za cztowie-
ka bystrego. Wole marzy¢]**. Stendhal ustanawia zatem swoja analogie
miedzy relacja $piew - harmonia a relacja dialogi - opis, odwotujac sie
do zjawisk z zakresu psychologii odbioru. Nie opiera sie jednak na
obiektywnych obserwacjach. Kryterium oceny wskazanych tu form
przekazu wynika z jego osobistego do$wiadczenia, z zamitowania do
$piewu oraz do relacji akgji i dialogéw w prozie. Mimo pozordw wiec

202 Nie wyklucza to w pojeciu Stendhala koniecznosci znajomosci przez artyste war-

sztatu.
205 W muzyce — zupelnie, w literaturze - na ile jest to mozliwe.
204 Oba cytaty pochodza z dziel intymnych, cyt. za: hasto Réve, réverie, [w:] Dictionnaire

de Stendhal, s. 600.
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niewiele dowiadujemy sie o tym, co mogtoby upodabnia¢ powies¢ do
opery. W istocie natomiast mozemy zapoznac sie ze Stendhalowskim
gustem estetycznym.

Stendhal kojarzy réznych twércéw, kierujac sie takze liczba oraz
sposobem roztozenia przez nich szczegétow w dziele:

Ce qui distingue le grand maitre, cest la hardiesse du trait, la négligence des détails,
le grandiose de la touche ; il sait économiser lattention pour la lancer tout entiére
sur ce qui est important. Walter Scott répéte le méme mot trois fois dans une
phrase, comme Rossini le méme trait de mélodie, exécuté successivement par la cla-
rinette, le violon et le hautbois. Jaime mieux une ébauche du Corrége, qu'un grand
tableau fort soigné de Charles Lebrun, ou de tel de nos grands peintres

[Vie de Rossini, s. 473-474. Tym, co wyrdznia wielkiego mistrza, jest $miatos¢
kreski, niedbatos¢ o szczegdty, wspaniatos¢ pociagniecia; potrafi gospodaro-
wac uwaga, w catosci kierujacja na to, co istotne. Walter Scott powtarza w jed-
nym zdaniu to samo stowo trzy razy, podobnie jak Rossini ten sam pasaz me-
lodii, wykonany kolejno przez klarnet, skrzypce i obdj. Wole szkic Correggia
niz wielki, dopracowany obraz Charlesa Lebruna, czy ktérego$ innego z na-
szych wielkich malarzy].

Pisarz méwi tu o trzech rzeczach naraz: wysuwa pewien postulat,
ttumaczy, w jaki sposdb mozna go zrealizowac oraz wyjawia jego cel.
Promuje wiec postawe artystyczna, cechujaca sie poczuciem wielkosci,
przeciwstawiajaca sie matostkowosci, drobiazgowosci. Daje nawet
przyktadowe gesty tworcze, ktore sa jej Swiadectwem: podkreslanie
istoty utworu poprzez powtarzanie stéw-kluczy, czeste powroty do
gléwnej linii melodycznej, unikanie przetadowania szczegétami, zama-
szyste pociagniecia pedzlem. Istotne jest to, ze Correggia, Rossiniego
i Scotta zblizaja tu nie podobiefistwa w wymienionych gestach, ale
efekt, jaki za pomoca tych ostatnich wywotuja. Efekt, dodajmy, ktéry
podoba sie Stendhalowi. Po raz kolejny refleksja o tym, co moze zbliza¢
réznych tworcow, okazuje sie wiec jedynie pretekstem do prezentacji
wlasnego gustu. Przekonuje o tym dobitnie ostatnie zdanie. Nie podle-
gajacy dyskusji argument Jaime mieux zdradza, co w istocie sktonito
Stendhala do zestawienia tych trzech artystéw - oto whasciwy cel pro-
mowanej tu postawy tworcze;j.

Refleksja nad realizacja przez Haydna wymogéw kompozycji skta-
nia Stendhala do zestawienia takze muzyki ze sztuka oratorska:
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De méme que lorateur, aprés avoir proposé son sujet, le développe, présente ses
preuves, répéte ce qu'il veut démontrer, apporte de nouvelles preuves, et enfin
conclut, de méme Haydn cherche a faire sentir le « motif » de sa symphonie

[Vie de Haydn, s. 72. Podobnie jak méwca, przedstawiwszy temat, rozwija go,
przytacza dowody, powtarza to, czego pragnie dowie$¢, dorzuca nowe dowody
i wreszcie dochodzi do wnioskdéw, tak samo stara sie Haydn, by brzmiat ,, mo-

tyw” jego symfonii].

Tym, co upodabnia tu teze w przemowieniu do tematu w utworze
muzycznym, jest rola, jaka pelnia w dziele. Stanowia one podstawe
utworu oraz punkt odniesienia wszystkich pozostalych elementéw.
W nich ogniskuje sie wymowa dzieta, to one decyduja o doborze oraz
roztozeniu innych czesci. Pare stron dalej do zestawienia sztuki reto-
rycznej z muzyka na poziomie kompozycji dorzuca Stendhal takze poe-
zje epicka: Il sait que, dans une symphonie comme dans un poéme, les épi-
sodes doivent orner le sujet, et non le faire oublier [Vie de Haydn, s. 75-76.
Wie, ze, w symfonii jak i w wierszu, epizody powinny zdobi¢ temat, a nie
sprawiac, ze sie go zapomina].

Analogie przestawione w dwoch ostatnich cytatach méwia whasci-
wie o tym samym. Odzwierciedlaja one nieche¢ Stendhala do toku dy-
gresyjnego, rozpraszajacego uwage odbiorcy, jego troske o klarownos¢
wywodu oraz preferencje dla przejrzystej linii melodyczne;j.

Jakie wnioski ptyna z cytowanych w tym rozdziale fragmentéw? Na
pierwszy rzut oka pisarz obiecuje w nich méwic o zblizajacych artystow
konkretnych technikach artystycznych. Za kazdym razem jednak wska-
zywane przez niego podobienstwa okazuja sie w rzeczywistoci ograni-
cza¢ do bardzo ogdlnych gestow, takich jak: przyjecie okreslonej posta-
wy artystycznej, wybor stosownej formy przekazu, selekcja materiatéw
oraz ich trafne rozlozenie w dziele. Poza duzym stopniem ogdlnosci
wszystkie odnotowane przez niego analogie taczy to, ze dotycza fazy
decyzyjnej w kreacji dzieta. Tym samym réznice w srodkach i wynikaja-
ce z nich trudnodci techniczne w realizacji tych postulatéw moga zejs¢
na dalszy plan. Liczy sie jedynie petniona przez nie funkcja. Twierdze-
nie Stendhala, ze $piew w muzyce jest jak $wiatto w malarstwie (bez
$wiatta nie ma obrazu, bez $piewu nie ma przyjemnosci, czyli nie ma
muzyki [Vie de Haydn, s. 122], do ztudzenia przypomina wywody cyto-
wanego wyzej Drydena. W swoich wypowiedziach o analogiach miedzy
dzietami autor Pustelni parmeriskiej nie wychodzi wiec poza klasycy-

~ 100 ~
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styczny dyskurs o relacjach miedzy sztukami, utrwalony przez tradycje
ut pictura poesis.

Dlaczego Stendhal tak uparcie podkresla, ze méwi o analogiach
miedzy artystami, dzietami i stylami? Dlaczego tudzi czytelnika, ze wy-
jawi spokrewniajace artystow gesty? Moze jest tak: gdyby mowil, ze
paraleli dokonuje wylacznie odbiorca, wypowiedzi jego bytyby wytacz-
nie $wiadectwem osobistych wyobrazen i gustu. Dzieki temu, ze prze-
suwa on akcent na wybory i techniki artystéw, jego marzenia i smak
artystyczny nabieraja rangi postulatu. Bylby to zatem rodzaj ukrytej
perswazji.

Analogie migdzy sztukami

Czas teraz sprawdzi¢, czy Stendhal réwnie tatwo méwi o analogiach
miedzy sztukami wtedy, gdy w celu uchwycenia wtasciwosci poszcze-
gblnych dyscyplin artystycznych szuka kryteriéw o charakterze bar-
dziej obiektywnym niz wlasny gust estetyczny. Stowem, jak przedsta-
wia sie kwestia korespondencji sztuk, gdy, odwotujac sie do badan
Lavatera, Cabanisa i innych, dilettante przybiera posta¢ znawcy przed-
miotu. Pytanie to narzuca sam sposdéb, w jaki Stendhal prezentuje
sztuki. Ot6z niemal zawsze, usitujac zdefiniowaé konkretng dyscypline
artystyczna, ukazuje ja w pordwnaniu, w kontrascie z innymi.

Wymienione przez niego czynniki, decydujace o whasciwosciach
sztuk, mozna by podzieli¢ na dwie grupy. W pierwszej miesci¢ sie beda
wszelkie zewnetrzne warunki, prawa fizyczne, jakim sztuki podlegaja.
Do drugiej grupy zaliczymy natomiast wszystko, co sktada sie na pre-
dyspozycje tworcy i odbiorcy?®.

Sposréd warunkéw zewnetrznych Stendhal wymienia znane z pism
Lessinga kryterium czasu i przestrzeni, tyle ze przektada je na muzyke
i malarstwo. Nazywa je, co niezwykle charakterystyczne, stabosciami
tych sztuk. W Zywocie Haydna zauwaza: Il faut du temps au compositeur,
comme de la place sur la toile au peintre. Ce sont la les « infirmités » de ces
beaux-arts [Vie de Haydn, s. 73. Kompozytor potrzebuje czasu, podob-

205 Pomijam liczne uwagi Stendhala na temat uwarunkowania spotecznego, kulturowe-
go, geograficznego i historycznego sztuki. Nie wnosza one bowiem nic nowego do inte-
resujacego nas zagadnienia.

~ 101 ~
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nie jak malarz - miejsca na ptétnie. To wtasnie sa , stabosci” tych sztuk].
W Zywocie Rossiniego natomiast, w przypisie zamieszczonym w roz-
dziale thumaczacym nowatorstwo tego kompozytora, pokazuje funda-
mentalna réznice miedzy muzyka a rzezba. Tym razem to prawa dyna-
miki decyduja o odmiennosci sztuk:

C'est par le « mouvement » que la musique éléve ['dme jusquaux sentiments les plus
délicats, et parvient a les rendre sensibles d des yeux souvent assez grossiers. Un
gros millionnaire, ému, arrive d sentir un instant comme un homme desprit. Cest
par [ « immobilité » que la sculpture parvient a faire concevoir ce méme sentiment
délicat

[Vie de Rossini, s. 578. To poprzez ,ruch” muzyka skiania dusze do najdelikat-
niejszych uczué i jest w stanie zwrdci¢ na nie uwage nawet prostackich oczu.
Wielki milioner, wzruszony, przez chwile czuje tak jak cztowiek inteligentny. To
dzieki ,bezruchowi” udaje sie rzezbie wzbudzi¢ to samo delikatne uczucie].

W innym miejscu powiesciopisarz zauwaza, ze istotny wpltyw na
wlasciwosci poszczegdlnych sztuk ma réwniez nosnik przekazu. Moze
on mie¢ posta¢ materialna, cielesna, jak w malarstwie, badz ulotna,
nienamacalng, jak w poezji. Natura noénika, dowodzi dalej Stendhal,
wplywa z kolei na sposéb odbioru danej sztuki: Or je ne puis trop le redi-
re, les arts du dessin sont muets ; ils n'ont que les corps pour représenter les
dames. Ils agissent sur I'imagination par les sens, la poésie, sur les sens par
l'imagination [Histoire de la peinture en Italie. Autour de Michel-Ange,
s. 121. Powtarzam do znudzenia: sztuki malarskie sa nieme. Maja tyl-
ko ciato, aby méc przedstawi¢ dusze. Dziataja na wyobraznie przez
zmysly, poezja za$ na zmysly przez wyobraznie; WPR, s. 127]. Istnieje
nieustajaca wymiana miedzy danymi dostarczanymi przez zmysty i wy-
obraznie. Wymiana ta, dowodzi pisarz w Historii malarstwa we Wto-
szech, bierze sie z podwojnej natury cztowieka, na ktéra sktada sie du-
sza i ciato. W zyciu relacje miedzy tymi dwoma sferami s3 pelne dwu-
znaczno$ci (tu nastepuje odwolanie do pism Lavatera), w sztuce
podlegaja one jednak konwencjonalizacji. Z tego wysnuwa on przestro-
ge dla malarzy. Malarz ma bezposredni dostep wylacznie do material-
nej strony rzeczywistoéci. Przedstawiajac cialo, sugeruje co prawda
jednoczesnie ukryta w nim dusze, charakter prezentowanej osoby, ale
sugestia ta dokonuje sie zgodnie z umownym kodem, z przyzwyczaje-
niami odbiorcy. Piekne ciato automatycznie kaze sie domysla¢, twierdzi
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Stendhal, szlachetnego charakteru. Dlatego wtasnie prawa dusza Sokra-
tesa obleczona w odrazajace cialo pozostaje wedtug niego a jamais hors
de la portée des arts du dessin [Histoire de la peinture en Italie, s. 353. (...)
na zawsze przekreslona jako przedmiot sztuki malarskiej]. Stad wniosek:
pewne tematy sa niedostepne malarstwu - to jedna z niedogodnosci (in-
convénient) tej sztuki, ktéra plynie z wiadciwego jej sposobu przekazu.

Podobne rozwazania snuje powie$ciopisarz przy okazji charaktery-
styki rzezby: Le moyen de cet art se réduit a donner une physionomie aux
muscles : donc, pour des statues entiéres, les seules passions qui convien-
nent, aprés les caractéres, sont les passions tournées en habitude ; elles peu-
vent avoir une légére influence sur les formes.

Tout ce qui est soudain lui échappe [Histoire de la peinture en Italie. Au-
tour de Michel-Ange, s. 34. Srodki tej sztuki sprowadzaja sie do nadawa-
nia wyrazu mie$niom: a zatem gdy idzie o cate posagi, jedyne namiet-
noédi, jakie przystoja rzezbie oprocz charakteru, to te, ktére przeszty
w nawyk; moga wywiera¢ lekki wplyw na ksztalty. Wszystko, co gwat-
towne, wymyka sie jej; WPR, s. 55]. Rzezba wedtug Stendhala jest sztu-
ka, ktora jeszcze bardziej ogranicza twérce w wyborze tematu niz ma-
larstwo. Dtuto doskonale moze odda¢ budowe ciata ludzkiego, ale nie-
dostepne mu sa gwattowne poruszenia, bowiem wyraz oczu, w ktérych
kryje sie lexpression la plus vive des mouvements de [dme [Histoire de la
peinture en Italie. Autour de Léonard de Vinci, s. 116. (...) najzywszy wy-
raz poruszen duszy], jest domena sztuki malarskiej. Rzezbiarz nie ma
do niej dostepu, moze jedynie rekonstruowa¢ miesnie. W oczach kryja
sie niuanse niepohamowanych uczu¢, mieénie za$ odzwierciedlaja
przyzwyczajenia danej osoby. Statycznosci fizycznej rzezby odpowiada
tym samym, konkluduje Stendhal, statyczny charakter niesionych
przez nia emocji.

Dwa ostatnie dowody dotyczace malarstwa i rzezby sa mato przeko-
nujace. Stendhal despotycznie zakresla granice tych sztuk, sugerujac
przy tym, ze opiera sie na obiektywnych réznicach ptynacych z warun-
kéw zewnetrznych. W istocie jednak jego argumenty sa raczej dysku-
syjne: posrednictwo konwencji odgrywa niewatpliwie olbrzymia role
w interpretacji przedstawien malarskich, ale czy mozna powiedzie¢, ze
sprowadzaja sie one wytacznie do niej? [ czy rzeczywiscie rzezbiarz nie
posiada zadnych srodkéw do oddania niepohamowanych emocji? Na
gloszenie takich pogladéw wptywa fakt, ze Stendhal nie pojmuje ma-
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larstwa i rzezby jako sztuk oderwanych od znanych oraz cenionych
przez siebie ich realizacji. Méwiac rzezba, ma na mysli rzezba klasycy-
styczna®®. Méwiac malarstwo, myéli o swoich ulubionych malarzach.
Z punktu widzenia interesujacego nas zagadnienia wazne jest, ze dla
Stendhala rzezba i malarstwo to dwie rézne dyscypliny artystyczne.

Wspominajac o relacjach miedzy zmystami a wyobraznia, dotkne-
tam problemu predyspozycji twoércy i odbiorcy majacych wplyw na
wlasciwosci poszczegélnych sztuk. Kluczowa rola wyobrazni w kompo-
nowaniu utworu muzycznego zapewnia muzykowi komfort, ktéry nie
jest dany malarzowi, przekonuje Stendhal:

[...] dailleurs, le compositeur de musique a des avantages sur les autres artistes, ses
productions sont finies quand elles sont imaginées. [...] Le guerrier, au contraire,
Tarchitecte, le sculpteur, le peintre, n'ont pas assez de l'invention pour étre pleine-
ment satisfaits deux-mémes ; il faut encore d'autres fatigues. Lentreprise la mieux
congue peut manquer dans l'exécution ; le tableau le mieux inventé peut étre mal
. . A ). 3. .
peint : tout cela laisse dans [dme de l'inventeur un nuage, une sorte d’incertitude du
succes, qui rend le plaisir de la création moins pur

[Vie de Haydn, s. 40. (...) skadinad, kompozytor ma te przewage nad pozosta-
tymi artystami, ze jego dzieta sa ukonczone, gdy tylko zostaja wyobrazone.
(..) Przeciwnie, wojskowy, architekt, rzezbiarz, malarz nie moga zadowoli¢
sie sama inwencja; przed nimi jeszcze inne trudy. Najlepiej poczete przedsie-
wziecie moze nie powie$¢ sie w wykonaniu; najlepiej wymyslony obraz moze
zosta¢ zle namalowany: pozostawia to w duszy twércy jakis ciert, rodzaj nie-
pewnosci sukcesu, ktéra gasi przyjemnos¢ tworzenial.

Kreacja utworu muzycznego przynosi, powiada powiesciopisarz,
szcze$cie pelne, czyste, niezaktdcone niepewnoscia zwiazana z utrwa-
leniem kompozycji, bowiem jej zapis ma posta¢ w petni konwencjonal-
na. Niepewno$¢ taka towarzyszy za to zawsze malarzowi, zanim prze-
niesie on na ptétno swoje idee.

Poza przyjemnoscia tworzenia, muzyka w przekonaniu Stendhala
oferuje réwniez artyscie najkorzystniejsze warunki do wyrazenia
w pelni swoich uczué. Przyczyne tego ttumaczy w dziele zatytutowa-
nym Rzym, Neapol i Florencja w 1817 roku. W notatce z 21 lutego 1817
pisze, ze odwiedzit na Ischii niejakiego don Fernanda. Tenze don Fer-

206 W ten sposéb E. Lilley ttumaczy tez inne pozorne argumenty Stendhala dotyczace
rzezby. Por. E. Lilley, Stendhal critique dart. Le Salon de 1810, « Stendhal-Club » n°® 122,
Grenoble 1989, s. 126.
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nando, posta¢ wyobrazona, odkrywa przed podréznikiem po Whoszech,
ze La musique, cet art sans modeéle dans la nature, autre que le chant des
oiseaux, est aussi comme lui une suite d'« interjections ». Or, une interjec-
tion est un cri de la passion, et jamais de la pensée. La pensée peut produire
la passion, mais l'interjection n'est jamais que cette derniére, et la musique
ne saurait exprimer ce qui est séchement pensée [Rome, Naples, Florence
en 1817, s. 48. Tak wiec muzyka, sztuka nieposiadajaca modelu w natu-
rze, cho¢ rézni sie od $piewu ptakéw, jest jak on ciggiem ,zawotan”.
Ot6z zawolanie jest krzykiem namietnodci, nigdy mysli. Mysl moze
wzbudzi¢ namietnos¢, ale zawolanie jest zawsze wytacznie ta ostatnia
i muzyka nie umie wyrazac tego, co zostato pomyslane na zimno]. Mu-
zyka juz u samych swoich zrédet okazuje sie zakorzeniona w ludzkich
emocjach?”’. Kluczowa rola tych ostatnich pozwala jej nawet konkuro-
wac z polityka: De tous les beaux-arts, il n'en est qu'un qui résiste a la poli-
tique. On parlait aujourd hui avec passion du « Pirate » et de « La Stranie-
ra », opéras de M. Bellini. On ne sentretient de tableaux et de statues que
dans les moments perdus pour ainsi dire, ou lorsqu'on redoute la présence de

207 W Zywocie Haydna Stendhal glosi ten sam poglad, tyle ze w sposéb mniej kategory-
czny: En musique, la meilleure des imitations physiques est peut-étre celle qui ne fait qu'in-
diquer l'objet dont il est question, qui nous le montre d travers un nuage, qui se garde bien de
nous rendre avec une exactitude scrupuleuse la nature telle qu'elle est: cette espéce d’imitation
est ce qu'ily a de mieux dans le genre descriptif. Gluck en fournit un exemple agréable dans lair
du « Pélerin de la Mecque », qui rappelle le murmure d’un ruisseau; Haendel a imité le bruit
tranquille de la neige, dont les flocons tombent doucement sur la terre muette; et Marcello
a surpassé tous ses rivaux dans sa cantate de « Calisto changée en ourse »: au moment ou Ju-
non a transformé en béte cruelle cette amante infortunée, lauditeur frisonne a la férocité des
accompagnements sauvages qui peignent les cris de lourse en fureur. C'est ce genre d'imitation
que Haydn a perfectionné. Vous savez, mon ami, que tous les arts sont fondés sur un cer-
tain degré de fausseté; principe obscur malgré son apparente clarté, mais duquel découlent les
plus grandes vérités [Vie de Haydn, s. 118-119. Najlepszym fizycznym nasladownictwem
w muzyce jest by¢ moze to, ktére jedynie wskazuje na przedmiot, o ktérym mowa, ktére
pokazuje go jakby przez mgte, ktére strzeze sie oddawania ze skrupulatna doktadnoscia
natury takiej, jaka jest: to najlepszy rodzaj nasladownictwa w sztuce opisu. Gluck daje
przyjemny tego przyktad w jednej z arii z ,Pielgrzyma z Mekki”, przypominajacej szum
strumyka; Haendel imitowat cichy odglos $niegu, ktérego platki wolno spadaja na nie-
ma ziemie; Marcello przescignat wszystkich swoich rywali w kantacie , Kallisto przemie-
niona w niedzwiedzia”: w momencie, kiedy Junona przemienia nieszczesna kochanke
w dzikie zwierze, stuchacz drzy na dzwiek dzikiego, strasznego akompaniamentu, kté-
ry odmalowuje krzyki wscieklego niedzwiedzia. Haydn udoskonalil wlasnie ten rodzaj
nasladownictwa. Pan wie, méj przyjacielu, ze wszystkie sztuki opieraja sie na pewnym
stopniu nieprawdy; zasada niejasna, mimo swojej pozornej prostoty, ale to z niej wyply-
waja najwieksze prawdy].
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quelque espion [Promenades dans Rome, s. 760. Wposrod wszystkich
sztuk pieknych jest tylko jedna, ktéra nie ustepuje polityce. Rozmawia-
liémy dzi$ z zapatem o ,Piracie” i ,,Cudzoziemce”, operach p. Belliniego.
O obrazach i posagach méwimy wytacznie w chwilach, powiedzmy, za-
pomnienia, albo gdy obawiamy sie obecnosci szpiega].

W Zywocie Haydna Stendhal odwraca perspektywe i spoglada na
dwie sztuki ,konkurentki”, muzyke i malarstwo, z punktu widzenia
przyjemnosci odbioru. I znowu pierwszenstwo nalezy sie wedtug niego
tej pierwszej: rozkoszom wyobrazni kompozytora odpowiada tym ra-
zem rozkosz zmystowa melomana. Muzyka, powtarza wielokrotnie
w swoich pismach powiesciopisarz, pozwala stuchaczowi sie zapo-
mnie¢. W ciemnej sali operowej Stendhal moze sobie pozwoli¢ przez
moment, jak powiedziatby J. Starobinski, $ciagna¢ maske, wytaczy¢
$wiadomos¢ (Stendhal: perception) i dozna¢ chwili czystego, cielesnego
szcze$cia (bonheur parfait, sensation)™®:

ITme semble que la musique différe en cela de la peinture et des autres beaux-arts, que
chez elle le plaisir physique, senti par le sens de louie, est plus dominant et plus de son
essence que les jouissances intellectuelles. La base de la musique est ce plaisir phy-
sique ; et je croirais que notre oreille jouit encore plus que notre ceeur en entendant
Mme Barilli chanter : « Voi che sapate / Che cosa é amor » (Mozart, « Le Figaro »)

[Vie de Haydn, s. 86. Wydaje mi sie, ze muzyka tym rézni sie od malarstwa
i innych sztuk pieknych, ze doznawana przez zmyst stuchu przyjemnosc¢ fi-
zyczna bierze w niej gére i jest istotniejsza niz rozkosze umystowe. Podstawa
muzyki jest wlasnie ta przyjemnos¢ fizyczna; i sadze, ze nasze ucho jeszcze
bardziej rozkoszuje sie niz serce, styszac jak pani Barilli $piewa: ,Voi che sapa-
te / Che cosa & Amor” (Mozart, ,Figaro”)]*®.

208 Szwajcarski krytyk uznat antynomie cialo — swiadomos$¢ za kluczowa w tworczosci
powiesciopisarza i pokazat, w jaki spos6b organizuje ona jego najwazniejsze wybory ar-
tystyczne (pseudonimy, plagiaty, zawod literata, wybodr stylu, preferencja muzyki, nie-
ufno$¢ wobec stowa). Por. J. Starobinski, Stendhal pseudonyme, [w:] tegoz, L'ceil vivant,
Paris 1999, « Collection Tel », s. 231-284.

29 Podobnie pisze Stendhal w Zywocie Rossiniego: Ce qui fait de la musique le plus en-
trainant des plaisirs de I'dme, et lui donne une supériorité marquée sur la plus belle poésie,
sur « Lalla-Rock », ou la « Jérusalem », cest qu’il s’y méle un plaisir physique extrémement
vif. Les mathématiques font un plaisir toujours égal, qui n'est pas susceptible de plus ou de
moins; a lautre extrémité de nos moyens de jouissance, je vois la musique. Elle donne un plai-
sir extréme, mais de peu de durée, et de peu de fixité. La morale, Uhistoire, les romans, la
poésie, qui occupent, sur le clavier de nos plaisirs, tout U'intervalle entre les mathématiques
et 'Opéra-Buffa, donnent des jouissances dautant vives, quelles sont plus durables, et quon
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Dlaczego tak sie dzieje? Stendhal wyjasnia za chwile:

Il parait que, de tous nos organes, loreille est celui qui est le plus sensible aux secousses
agréables ou déplaisantes. Lodorat et le tact sont aussi trés susceptibles de plaisir ou
de peine ; Leeil est le plus endurci de tous ; aussi il sent trés peu le plaisir physique.
Montrez un beau tableau  un sot, il n'éprouvera rien de trés agréable, parce que la
jouissance que donne la vue d'un beau tableau vient presque toute de lesprit

[Ibidem. Okazuje sie, ze ze wszystkich naszych narzadéw zmystu najbardziej
czute na bodzce przyjemne badz nieprzyjemne jest ucho. Wech i dotyk sa row-
niez bardzo wrazliwe na przyjemnoé¢ czy przykros¢, zas oko jest najbardziej
nieczute i tym samym odczuwa najmniej przyjemnosci fizycznej. Pokazcie
glupcowi piekny obraz, a nie dozna niczego mitego, bowiem rozkosz, jaka
sprawia widok pieknego obrazu, pochodzi niemal wylacznie z umystu].

Kolejnym kryterium poréwnania sztuk jest pamie¢ ludzka. Dzieki
swojemu bezposredniemu i zmystowemu charakterowi muzyka zdolna
jest wywotac najzywsza przyjemnos¢, ale jej recepcja jest wzamian bar-
dziej ulotna i o wiele trudniej zachowuje sie ja w pamieci niz obraz ma-
larski: Or les sens ont du plaisir ou de la peine dans un moment donné, mais
ne comparent point. Tout homme sensible peut voir dans ses souvenirs que
les moments les plus vifs de plaisir ou de peine ne laissent pas de souvenirs
distincts [Vie de Haydn, s. 128. Otéz zmysly doznaja uczucia przyjem-
nosci lub przykrodci, ale niczego nie poréwnuja. Kazdy wrazliwy czto-
wiek moze zobaczy¢ w swoich wspomnieniach, ze chwile najzywszej
przyjemnodci czy przykrosci nie pozostawiaja wyraznych wspo-
mnien]*’. W konsekwencji tez o wiele trudniej jest komentowac dzieto

peut y revenir davantage, avec la certitude de les éprouver encore [Vie de Rossini, s. 363. Tym,
co czyni z muzyki najbardziej porywajaca sposrod przyjemnosci duszy i daje jej wyrazna
przewage nad najpiekniejsza poezja, nad ,Lalla-Rock” czy ,Jeruzalem”, jest nadzwyczaj
zywa przyjemno$¢ fizyczna. Przyjemno$¢, jaka wywotuje matematyka, jest zawsze jed-
naka, nie moze ona ani wiecej, ani mniej; po przeciwnej stronie naszych sposobéw roz-
koszowania sie widzialbym muzyke. Budzi ona przyjemnosc skrajna, ale krétkotrwata
i zmienna. Moralno$¢, historia, powiesci, poezja, ktére sytuuja sie posrodku skali na-
szych przyjemnosci, miedzy matematyka a Opera-Buffo, wywoluja tym wiecej rozko-
szy, im dluzej trwaja i im bardziej mozemy do nich wraca¢ z pewnoscia odczucia ich na
nowo].

210 Por. Quoi qu'il en soit de la vérité de cette remarque impertinante, je pense que tout le
monde est d'accord que la musique n'a deffet que par l'imagination. Or il est une chose qui
paralyse sirement l'imagination, c'est la mémoire [Lettres sur Métastase, s. 361. Cokolwiek
by mniema¢ o prawdziwosci tej zuchwalej uwagi, sadze, ze wszyscy zgadzaja sie co do
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muzyczne niz malarskie. Kiedy w Zywocie Haydna Stendhal wyjasnia
wzniostos¢ wyrazu Swietej Cecylii Rafaela, wymyka mu sie taka uwaga:

Mais clest le raisonnement, et un raisonnement facile a écrire, qui vous fait voir que
ces trois ou quatre raisons sont bonnes ; tandis qu'il me semble impossible d'écrire
quatre lignes, a moins que ce ne soit de la prose poétique qui ne compte pas, pour
prouver que le duo « Piaceri dell’ anima » vaut moins que le duo « Cara ! Cara ! » ou
le duo « Crudel ! perché finora » (Mozart, « Le Figaro »)

[Vie de Haydn, s. 129. Ale to tylko rozumowanie, i to proste rozumowanie, wy-
kazuje stuszno$¢ tych trzech czy czterech powodéw; tymczasem nie potrafi-
bym napisa¢ czterech linii, chyba Ze proza poetycka, ktéra sie nie liczy, aby
udowodni¢, ze duet ,Piaceri dellanima” jest mniej wart niz duet ,,Cara! Cara!”
albo duet ,Crudel! Percheé finora (Mozart, ,Figaro”)].

Tym samym Stendhal wiec sugeruje, ze stowa blizsze s obrazom
niz dzwiekom. Cecha, ktdra je zbliza, jest zdolno$¢ do przekazywania
mysli: [...] la musique ne peut peindre lesprit. Elle est obligée de prononcer
lentement, et le degré de rapidité de la repartie peint presque toujours la
nuance de l'idée. La musique ne peint que les passions et que les passions
tendres [Rome, Naples, Florence en 1817, s. 23. (...) muzyka nie potrafi
malowa¢ ducha. Musi wypowiada¢ sie wolno, a to niemal zawsze szyb-
ko$¢ riposty oddaje niuans idei. Muzyka maluje wytacznie namietnosci
i to tylko namietnoéci czute].

Kiedy Stendhal bierze pod uwage przyjemno$¢ dostarczang przez
poszczegdlne dyscypliny artystyczne, wyraznie faworyzuje muzyke.
Ale oto pisarz znowu zmienia punkt widzenia i proponuje poréwna¢
marzenia wywolane przez utwér muzyczny i przez dzieto plastyczne
z ideatem. Wtedy tez szala przechyla sie na korzys¢ malarstwa. Cieles-
ny, fizyczny charakter odbioru utworéw muzycznych pozbawia ten ro-
dzaj recepqji funkdji oceniajacej. Szacowanie wartosci nieodtacznie to-
warzyszy natomiast ogladowi obrazu malarskiego, zas $wiat wartosci
otwiera droge do ideatu:

La réverie qui aime la peinture est plus mélangée de noblesse que celle qui
b N . R 2. s’ » ’ . .
sabandonne a la musique. C'est qu'ily a une beauté idéale en peinture : elle est bien
moins sensible en musique. Lon voit sur-le-champ une téte vulgaire, et la téte
d’ « Apollon » ; mais on trouve un « air » donnant les mémes sentiments, et plus

tego, ze muzyka przynosi efekty wyltacznie dzieki wyobrazni. Ot6z tym, co najlatwiej
paralizuje wyobraznie, jest pamiec].
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noble ou moins noble que « deh signore » de Paolino dans le « Mariage secret ». La
musique nous emporte avec elle, nous ne la jugeons pas. Le plaisir en peinture est
toujours précédé d'un « jugement »

[Histoire de la peinture en Italie. Autour de Michel-Ange, s. 127-128. Marzenia,
ktore upodobaly sobie malarstwo, maja wieksza domieszke szlachetnosci niz
marzenia, ktére poswiecaja sie muzyce. Wynika to stad, iz w malarstwie jest
idealne piekno: w muzyce jest ono znacznie mniej wyczuwalne. Glowe pospo-
lita i gtowe Apolla widzimy od razu. Ale ,melodie”, ktéra budzi te same uczu-
cia i jest bardziej lub mniej szlachetna niz ,Déh signore”, aria Paolina w ,Ta-
jemnym matzenstwie”, trzeba ,znalez¢”. Muzyka nas porywa, nie oceniamy
jej. Przyjemno$¢ w malarstwie jest zawsze poprzedzona ,sadem’; WPR,
s.131].

Ideat jest zmienny - Stendhal niestrudzenie dowodzi w swoich pis-
mach jego zaleznosci od czynnikow kulturowych, historycznych, geo-
graficznych. Jedynie piekno idealne rzezby wymyka sie temu prawu: Or
la sculpture a un beau général, parce que la différence des formes du corps
humain dans les divers pays est beaucoup moins grande que celle des tempé-
raments donnés par des climats [Vie de Haydn, s. 134. Otéz w rzezbie ist-
nieje piekno powszechnie uznawane, poniewaz réznice w ciele ludzkim
wréznych krajach sa o wiele mniejsze niz r6znice temperamentow w rdz-
nych klimatach]. Oto kolejny dow6d na odmienny charakter tej sztuki.

Poglad o uprzywilejowanym charakterze muzyki pod wzgledem
przyjemnosci i bezpo$rednioci jej odbioru powtarza Stendhal zaréw-
no komentujac dzieta operowe, jak i plastyczne. Istnieje jednak jeden
malarz, ktérego twdrczosé zdaje sie wykraczaé zdaniem Stendhala poza
wskazang tu zasade. To Correggio. Tylko ten malarz potrafi wywotaé
w widzu wrazenia czysto zmystowe. W Ecoles italiennes de Peinture fran-
cuski krytyk notuje:

Ses tableaux font plaisir a U'eeil aussitot qu'il les regarde, ils reposent la vue et la
flattent doucement par la succession des couleurs les plus brillantes et des nuances
insensibles qui se perdent les unes dans les autres. Cest ainsi que dans une belle
soirée d’'un jour parfaitement pur, la lumiére qui borde encore loccident vient se
méler sur nos tétes au sombre azur des cieux. L'ceil humain aime a contempler cette
nuance d'une belle nuit d’été, et ces étoiles scintillantes sur le bleu foncé des cieux.
Ce spectacle fait réver, on soupire, cest presque de la musique

[Ecoles italiennes de Peinture, s. 17. Obrazy jego sprawiaja oku przyjemno$¢, jak
tylko na nie spojrzy, pozwalaja odpoczac spojrzeniu i powoli pieszcza go nastep-
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stwem polyskujacych koloréw i niewyczuwalnych odcieni, ktére sie przenikaja.
Podobnie w piekny wieczér pogodnego dnia, zachodnia poswiata miesza sie nad
naszymi glowami z ciemnym biekitem nieba. Oko ludzkie lubi kontemplowa¢
ten odcien pieknej nocy letniej i migoczace na ciemnym biekicie nieba gwiazdy.
To widowisko sktania do marzenia, wzdychamy, to prawie muzyka]**.

W opisie tym akcentuje sie wrazenia czysto wizualne. Obraz Correg-
gia pordwnany zostaje do zjawiska atmosferycznego, ktére zachwyca
swoim pieknem, nie niosac w sobie jednoczeénie zadnej idei. Przyjem-
nos$¢ odczuwana przez odbiorce jest czysto zmystowa. Przypadek Cor-
reggia sklania do postawienia pytania: czy oceniajacy charakter odbio-
ru dziet plastycznych wynika zatem rzeczywiscie z natury tej sztuki,
czy tez wytacznie z niedoskonatosci innych malarzy? Do tej drugiej od-
powiedzi przekonywataby nieche¢ powiesciopisarza wobec alegorii
w malarstwie. W Historii malarstwa we Wtoszech zdecydowanie wyste-
puje on przeciwko temu sposobowi przedstawiania rzeczywistosci, ttu-
maczac, ze alegoria wymaga od widza ogdlnej kultury i wiedzy, i tym
samym hamuje jego zywe, bezposrednie emocje w kontakcie z dzietem
sztuki. Bo zeby odczu¢ prawdziwa przyjemno$¢, wystarczy un ceil qui
sache voir et une dme qui puisse sentir [oko zdolne do patrzenia i dusza zdol-
na do odczuwanial.

W odréznieniu od wypowiedzi, w ktérych Stendhal wprowadza pa-
ralele miedzy konkretnymi artystami i dzietami, w rozwazaniach doty-
czacych whasciwodci sztuk przyjmuje on postawe nauczyciela, ktéremu
zalezy na przekonaniu czytelnika. W tym celu zastanawia sie nad real-
nymi przyczynami, faktycznymi uwarunkowaniami. Mnozy réznorod-
ne czynniki, majace wplyw na sztuki, czesto zmienia perspektywe spoj-
rzenia, powoluje sie na autorytety naukowe. Rzadziej tez formutuje
swoje twierdzenia w postaci postulatéw, czesciej natomiast mamy wte-
dy do czynienia z opisami.

Nic nie powstrzymuje jednak Stendhala od oceniania i wyrazania
swojego smaku artystycznego. Tyle ze w cytowanych w tym rozdziale
fragmentach czyni on to dyskretniej niz wczesniej. Gdy méwi o rywali-
zadqji (rivalité), przewadze (avantages), stabosciach (infirmités, désavan-

A1 W Salonie z 1824 réwniez znajdujemy $wiadectwo zmystowego charakteru malar-
stwa Correggia. Chwalac Swietq Rodzine Sequiera, Stendhal pisze: On dirait une copie de
Correge, tant les couleurs de ce tableau font plaisir a l'ceil [Salon de 1824, s. 142. Powiedzie-
libysmy, ze to kopia Correggia, taka przyjemnos¢ kolory tego obrazu sprawiaja okul].
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tage, inconvénient) sztuk, sprawia wrazenie, ze zdaje sprawozdanie
z konkursu. Poréwnywanie sztuk okazuje sie zatem nierozdzielne z ich
ocena. Ponadto, whrew jego zapewnieniom, pojmuje on sztuki nie tyle
same w sobie, co w najdoskonalszej (w jego pojeciu!) ich postaci: w przy-
padku rzezby jest to styl klasycystyczny, w przypadku malarstwa - dzie-
ta pelne napiecia i niejasno$ci**?, w muzyce - bel canto. W definiowaniu
pojedynczych dyscyplin artystycznych nie zawsze jest konsekwentny,
jak pokazat to przyklad malarstwa. Najwyrazniej subiektywizm prze-
$wieca chyba przez wypowiedzi dotyczace predyspozycji tworcy i od-
biorcy. Jak mozna poréwnywac odczuwana przez nich przyjemno$¢?
Dlaczego przyjemnos¢ zmystowa jest doskonalsza niz intelektualna?
Dlaczego ucho jest bardziej wrazliwe na odczuwanie przyjemnosci i od-
razy niz, na przyktad, oko? Na pytania te pisarz nie daje odpowiedzi.
Przede wszystkim jednak analiza fragmentéw cytowanych w tym
rozdziale ujawnita ambiwalentny stosunek Stendhala do roli srodkéw
przekazu oraz do wszystkiego, co odnosi sie do materialnego charakte-
ru sztuki. Mimo licznych niekonsekwencji przebija tu pewna prawidto-
wos¢. Otéz Stendhal mowi o twérczosci jako procesie, ktory zachodzi
przede wszystkim w wyobrazni badZ umysle artysty. Fakt, ze przedsta-
wienie malarskie rozciaga sie w przestrzeni, za$ muzyka w czasie, pi-
sarz okregla jako stabosci tych sztuk - jak gdyby fizyczne ich istnienie
byto przeszkoda dla artysty. Precyzuje on nawet: koniecznos¢ przenie-
sienia przez malarza idei na ptétno zaktdca jego przyjemnosé tworcza;
materialny no$nik przekazu jest niedogodnoscia ograniczajaca swobo-
de artysty w wyborze tematéw. Gdy natomiast powiesciopisarz wypo-
wiada sie na temat odbioru dzieta sztuki, zmystowy charakter sztuk nie
tylko mu nie przeszkadza, ale wrecz okazuje sie ich wielka zaleta.
W kazdym razie swiadomo$¢ znaczenia $rodkéw i warunkéw ze-

212 P, Berthier uwaza, ze naczelnym pojeciem estetyki stendhalowskiej jest przejscie:
Notion fondamental, pour Léonard, pour Corrége et pour Stendhal en effet, que celle du « pas-
sage » : que rien ne soit froidement cloisonné par de raides arétes, mais que tout se fonde dans
le moelleux d’une substance unique ou le regard puisse circuler et se perdre a plaisir. I sagit
bien, la comme partout, de la création d’'un milieu [Podstawowym pojeciem dla Leonarda,
Correggia i Stendhala jest ,przejscie”: zeby nic nie trzymalo sie w sztywnych granicach,
wszystko sie rozplywalo we wspélnej miekkiej substancji, w ktérej spojrzenie moze
do woli krazy¢ i sie gubi¢. Chodzi tu, jak i gdzie indziej, o tworzenie atmosfery]. Por.
P. Berthier, op.cit., s. 59.
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wnetrznych oddala Stendhala od teoretykéw klasycystycznych, pod-
czas gdy gust i marzenia go do nich zblizaja.

I tak, dostrzegajac znaczace réznice miedzy sztukami, pisarz ten
ostatecznie przyznaje, ze maja one ze soba o wiele mniej wspélnego niz
mogloby sie wydawac. I wiecej o paralelach nie ma mowy.

Wzajemne wpfywy i nasladowania sztuk

Zobaczmy teraz, w jaki sposob Stendhal wypowiada sie o koresponden-
qji sztuk, pojetej juz nie jako analogie réwnowaznych elementéw, ale
jako mozliwosci wzajemnego przenikania sie i inspirowania. Ktdrzy
tworcy i w jaki spos6b moga sie nasladowac? Czy mozliwe sa przektady
z jednej dyscypliny na druga? Co ewentualnie im podlega?

Laurence Richer pisal, ze autor Czerwonego i czarnego postrzega
obraz malarski jako dzieto zakotwiczone w czasie oraz wymagajace lek-
tury w czasie sie rozciagajacej. Lektura ta wedtug badacza polega na
fabularyzacji przedstawienia plastycznego poprzez dopisanie tego, co
zdarzyto sie przed i po ukazanej scenie”®. W pojeciu Stendhala obraz
zawieralby wiec w zalazku historie. Podobnie rzecz sie ma z rzezba.
Inaczej mowiac, sztuki plastyczne s dla Stendhala réwnie narracyjne
co literatura. Umozliwia to pisarzowi méwienie o roznych przektadach
z dziet literackich na posag badz obraz. W Przechadzkach po Rzymie
Stendhal pisze: Le Bernin a su traduire, dans cette statue, les lettres les
plus passionées de la jeune Espagnole [Promenades dans Rome, s. 807. Ber-
nini umiat da¢ w tym posagu odbicie najgoretszych listéw mtodej Hi-
szpanki; WPR, s. 408]. W Salonie z 1824 na podobnej zasadzie méwi, ze
E. Gérard przettumaczyt Korynne Mme de Staél na obraz malarski. In-
terpretujac obecno$¢ dwoch Angielek na tym ptétnie, zdradza czytelni-
kowi, co doktadniej jest przedmiotem przektadu Gérarda:

Je lis dans ces figures froides et dédaigneuses le sort quéprouvera la pauvre Corinne
lorsqu'elle aura quitté la belle Italie pour aller sengouffrer dans la terre des conve-
nances, dans les froides régions du Nord ; voila la traduction toute entiére des belles
pages de Mme de Staél sur ces femmes du Nord si fidéles aux exigences de leur rang,
si respectables, si recommandables par leur talent de faire le thé. Je vois tout le sort
de Corinne dans ces deux figures d’Anglaises ; il me semble leur entendre dire, en

213 L. Richer, Littérature et Peinture saisies par 'Histoire, [w:] Le dialogue des arts..., s. 42.
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voyant une personne de leur sexe faire preuve d'un talent sublime : « Very shoking !
Very improper | ».

[Salon de 1824, s. 71. Czytam na tych zimnych i pogardliwych twarzach los,
jaki spotyka biedna Korynne, kiedy opusciwszy piekna Italie, zagubi sie na tej
ziemi konwenansu, w zimnych péinocnych stronach; to kompletny przektad
pieknych stronic pani de Staél o kobietach Péinocy, wiernych wymaganiom
swej pozydji, tak godnych szacunku, godnych catkowitego zaufania, jesli idzie
o ich umiejetnosci parzenia herbaty. W tych dwéch postaciach Angielek widze
los Korynny; wydaje mi sie, ze stysze, jak méwia, widzac ze osoba ich pici daje
dowody wzniostego talentu: Very shocking! Very improper®™].

Malarzowi udato sie przetozy¢ catos¢ powiesci. Ukazujac jednoczes-
nie postaci, ktére odsytaja widza do réznych momentéw z zycia Koryn-
ny, przypomniat cate jej zycie. Odtworzyt w ten sposdb historie. Ale nie
tylko. Udalo mu sie takze wyrazi¢ co$ ogélniejszego - co byto wiasci-
wym przedmiotem powiesci Mme de Staél - sytuacje i $wiadomo$¢ ko-
biety zyjacej na poczatku XIX wieku.

W swoim opisie Stendhal najpierw stwarza iluzje lektury powiesci
(je lis), nastepnie zdradza znajomo$¢ calego losu bohaterki (je vois tout
le sort de Corinne), az wreszcie na koricu inscenizuje scene, w ktérej
udziat biora juz nie tylko sami bohaterowie powiesci-obrazu, ale takze
on sam (il me semble leur entendre dire). Dokonuje tym samym przejscia
od stopniowej, postronnej obserwacji, przez ujecie catosci, do intymne-
go kontaktu z bohaterami. Powoli granice miedzy przedstawieniem
malarskim, powiescia i wyobraznia widza sie zacieraja. Wzajemne in-
spirowanie sie malarstwa i literatury wptywa wiec na interpretacje.
Z jednej strony znajomo$¢ powiesci utatwia i schematyzuje odbi6r
obrazu poprzez odsytanie do tego, co znajome, przemyslane. Z drugiej
strony jednak szczegétowa znajomo$¢ loséw Korynny, sugeruje
Stendhal, moze przyczynic¢ sie takze do indywidualizacji recepcji obra-
zu, ktdra polega na osobistym ,wczuciu sie” w przedstawiona sytuacje,
na wejsciu w $wiat przedstawiony i dalsze fabularyzacje.

Narracyjnos¢, zblizajaca sztuke stowa i sztuke obrazu, jest konse-
kwencja innej ich cechy, o ktérej wspomnielismy wyzej: dyskursywno-
$ci. Stowa i obrazy zdolne sa przenosi¢ mysli, sugerowac idee. Takiej
zdolnosci, jak pamietamy, zupelnie pozbawione sa dzwieki. Dlatego

24 Tlumaczenie tego fragmentu znajduje sie w antologii Francuscy pisarze i krytycy
o sztuce, za ktéra tez je podaje: H. Morawska, op.cit., s. 81.
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wiasnie podobne przektady miedzy muzyka a literatura wydaja sie nie-
mozliwe. Stendhal w kazdym razie o niczym takim nie wspomina.

O tym, jak wzajemne uzupelnianie sie sztuk wzbogaca interpretagje,
wypowiadat sie Stendhal tez w Zywocie Rossiniego: de belles décorations
sont le meilleur commentaire de la musique dramatique ; elles décident 'ima-
gination a faire les premiers pas dans le pays des illusions [Vie de Rossini,
s.622. (...) piekne dekoracje sa najlepszym komentarzem do muzyki
dramatycznej; sktaniaja wyobraznie do stawiania pierwszych krokéw
w krainie iluzji]. Do opisywanych tu uzupetniert dochodzi zaréwno wte-
dy, gdy obie sztuki realnie wspélistnieja (muzyka i dekoracje w przedsta-
wieniu operowym), jak i wtedy, gdy ta druga istnieje wytacznie w pamieci
widza. Wystarczy dobra znajomos¢ literatury, a nasz odbiér przedstawie-
nia baletowego staje sie automatycznie petniejszy, bogatszy o dodatkowe
konteksty: Il faut que l'imagination du spectateur, pleine des souvenirs des
romans et du thédtre, développe elle-méme toutes les situations [Rome, Na-
ples, Florence en 1817, s. 40. Wyobraznia widza, pelna wspomnien z po-
wieci i teatru, powinna sama rozwija¢ wszystkie te sytuacje].

Czym innym sa w pojeciu Stendhala takie ttumaczenia i uzupetnia-
nie sie sztuk, czym innym za$ ich wzajemne dzielenie sie $rodkami
przekazu i nasladowania formalne. W tym drugim przypadku pisarz
konsekwentnie radzi zachowac rozwage. Kazda dyscyplina oferuje bo-
wiem twércom $rodki wyrazu, ktére w zupetnosci im wystarczaja.

Do wyjasnienia swojej niecheci do takich pozyczek sktonit Stendha-
la Koriolan rozmawiajgcy z matkq Poussina, obraz zainspirowany opi-
sem legendarnej sceny u Tytusa Liwiusza [por. Histoire de la peinture en
Italie. Autour de Michel-Ange, s. 35-36 oraz WPR, s. 56-57]. Rzymski
historiograf opowiada, przypomina Stendhal, jak to Wenturia przywi-
tata swojego syna u bram Rzymu, odmalowujac mu miasto pogrgzone
w rozpaczy i we tzach. Chcac wiernie przetozy¢ scene opisana przez Li-
wiusza na obraz malarski, Poussin postanowit odda¢ metafore litera-
cka, przedstawiajac Rzym w postaci alegorii kobiety. Zapomniat jednak
o odmiennosci formalnej stowa i obrazu. Poeta postuguje sie metafora,
ktéra odwotuje sie do wyobrazni czytelnika, bowiem tylko taka okrez-
na droga moze da¢ wyobrazenie nieszczescia mieszkancéw Rzymu.
Malarz przeciwnie, nie musi ucieka¢ sie do takich zabiegéw zastep-
czych. Dysponuje bowiem barwami, formami, kresli kontury, rozdziela
$wiatlo 1 cienie - dzieki temu moze wprost odmalowa¢ mieszkancéw
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Wiecznego Miasta?®. Nieprawda jest wiec, konkluduje Stendhal, ze, jak
glosza niektdrzy, alegoria dodaje przedstawieniom malarskim uroku
poetyckiego. Wrecz przeciwnie - grozi ona znuzeniem, bowiem wywo-
tuje w widzu uczucie sztucznodci. Dzi$ powiedzielibysmy, ze tym, co
wyraznie oddziela literature od malarstwa wedtug Stendhala, jest arbi-
tralno$¢ stowa i ikoniczny charakter znakéw malarskich. W alegorii od-
powiednio$¢ miedzy stowem a znaczeniem ustanawiana jest w sposéb
konwencjonalny. Dlatego figura ta moze oddawa¢ przystugi sztuce sto-
wa, ale w malarstwie pozostaje nienaturalna i zbyteczna.

,Czystos¢” srodkdw obowiazuje rowniez kompozytora: jego zadanie
polega na wyrazaniu uczu¢ za pomoca dzwiekow. Nawet wtedy, gdy de-
cyduje sie tworzy¢ dzieta wokalne, powinien koncentrowac sie na po-
chodzie dzwiekéw, rytmie, melodii, a stowa traktowa¢ jako elementy
pomocnicze. Nawet najstabsze libretto moze sta¢ sie zalazkiem genial-
nej opery. Wulgaryzm stoéw nie zraza stuchacza, bowiem petnia one role
marginalna. Najlepszego dowodu dostarcza interpretacja $piewaka:

Exigez-vousune nouvelle preuve que les paroles ne sont dans la musique que pour y rem-
plir des fonctions trés secondaires, et pour n'y servir en quelque sorte que comme « éti-
quettes des sentiments » ? Voyez un air chanté avec laccent de la passion, par Mme
Belloc ou Mlle Pisaroni, et le méme air chanté un instant aprés par quelque savante
serinette du nord. La chanteuse froide prononcera les mémes paroles : « io fremo, mio
ben, morir mi sento », le tout sans dissiper la glace qui pése sur nos coeurs

[Vie de Rossini, s. 603. Czy chcecie patistwo nowego dowodu na to, ze w muzy-
ce stowa pelnia jedynie role drugorzedna, stuzac jej za rodzaj ,etykietki
uczu¢”? Prosze wzia¢ melodie od$piewana namietnie przez pania Belloc czy
panne Pisaronii te sama melodie od$piewana chwile p6zniej przez jakas uczo-

215 Identyczny wywod z powolaniem sie na ten sam przyklad Poussina znajdujemy

w ksiazce Q. de Quincy. Por. A.Q. de Quincy, De l'imitation, s. 336-339. Stendhalowska
dezaprobata dla malarskich alegorii jest w zgodzie z pogladami Abbé Du Bosa, ktéry sto
lat wczesniej pisal o tym, Ze zaciemniaja one obraz malarski z powodu maniére d'écrire
arbitraire [arbitralnego sposobu zapisu]. Nawiasem moéwiac, to arbitralnos¢ stéw byta
tez przyczyna, z powodu ktdrej Leonardo da Vinci wyzej cenil malarstwo od literatury:
la poésie consigne ses objets au moyen de lettres produites par I'imagination, tandis que la
peinture, tirant ses objets de ['ceil qui lui en a fourni les ressemblances, les donne réellement,
tout comme s'’ils étaient naturels [poezja zapisuje rzeczy za pomoca liter, bedacych two-
rami wyobrazni, podczas gdy malarstwo, czerpiac swoje przedmioty z oka, ktére mu
dostarcza podobnych do nich odpowiednikéw, oddaje je w sposéb rzeczywisty, jak gdyby
byly naturalne]. Cyt. za: R.W. Lee, op.cit., s. 159.
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na $piewaczke z Pélnocy. Zimna $piewaczka wypowie te same stowa: ,,io fremo,
mio ben, morir mi sento”, nie rozpraszajac wszakze chtody, jaki panuje w na-
szych sercach].

Nie oznacza to, ze stowa w muzyce s3 zupelnie bez znaczenia. Kie-
ruja one (guider) uwaga stuchacza, dostarczaja wskazéwek interpreta-
cyjnych. Tego rodzaju wskazéwki odautorskie sa potrzebne stucha-
czom, podkresla Stendhal, poniewaz muzyka sama w sobie nie jest opi-
sowa [Vie de Haydn, s. 66-67]*°.

Jak muzyk nie powinien opiera¢ sie na pieknie figur poetyckich, tak
rzezbiarz nie powinien postugiwa¢ sie srodkami wlasciwymi malar-
stwu, jak, na przyktad, barwami, czy operowaniem kontrastami:

De la lorsque, sur les pas du brillant hérésiarque Bernin, la sculpture veut, par ses
groupes contrastés, se rapprocher de la peinture, elle tombe dans le méme genre
d'erreur qu'en jetant une couleur de chair sur son marbre. La réalité a un charme qui
rend tout sacré chez elle ; c'est de donner sans cesse de nouvelles leons dans le grand
art d'étre heureux. Une anecdote est-elle vraie, elle excite la symphatie la plus ten-

dre, est-elle inventée, elle n'est que plate : mais les limites des arts sont gardées par
Tabsurde

[Histoire de la peinture en Italie. Autour de Michel-Ange, s. 35. Stad, gdy rzeba
chce w $lad za $wietnym herezjarcha Berninim doréwnaé swymi kontrastujacy-
mi grupami malarstwu, popelia ten sam rodzaj btedu, jak gdyby powlekata
marmur kolorem ciata. Prawda ma jeden urok, ktéry w niej wszystko uswieca:
zawsze uczy, jak by¢ szczesliwym. Jesli anegdota jest prawdziwa, budzi sympa-
tie; jesli jest zmyslona, jest ptaska. Ale granic sztuki strzeze absurd; WPR, s. 56].

W imie tej to wlasnie czystosci formalnej buntuje sie Stendhal prze-
ciwko panujacej w latach dwudziestych jego wieku modzie na nasladowa-
nie w sztukach plastycznych manier teatralnych. Komentuje to zjawisko
szeroko w Salonie z 1824 roku. Btad L. Cognieta polega wedtug powiescio-
pisarza na tym, ze postaci przedstawione na jego obrazach wzorowane sa
na pozach teatralnych zamiast na rzeczywistych modelach:

26 Cho¢ muzyka instrumentalna sama w sobie nie jest narracyjna, Stendhal uznaje, ze
kryje ona w sobie potencjalnie rézne historie. Co wiecej, historie te okazuja sie odgrywa¢
kluczowa role w momencie kreacji. Najwymowniejszym tego swiadectwem jest technika
kompozytorska Haydna: przed przystapieniem do tworzenia symfonii miat on zwyczaj
wyobrazania sobie jakiego$ wydarzenia (roman). Wyobrazana przez niego historia do-
starczala mu, jak méwi Stendhal, des sentiments et des couleurs musicales [uczué¢ i barw
muzycznych] - i stawala sie zalazkiem nowych utworéw. To ona takze byla Zrédtem
wielu tytutéw symfonii Haydna, ktére to tytuly mialy kierowaé wyobraznia stuchacza.
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Ce méme geste, si beau au Thédtre-Frangais, transporté dans un tableau, devient
éternel. Or, voici un effet singulier que lartiste navait pas prévu. En voyant ces
sortes de tableaux inspirés par Talma, il semble au spectateur que le peintre na pas
mis devant ses yeux des hommes réellement occupés de laction qui fait le sujet de
son tableau, mais qu'il a peint des comédiens s‘acquittant bien de la représentation
de ce méme fait. On voit par cette méme expérience qu'il est des limites que les
beaux arts ne doivent jamais franchir

[Salon de 1827, s. 151. Ten sam gest, tak piekny w Teatrze Francuskim, prze-
niesiony na obraz, staje sie wieczny. I prosze, oto efekt, ktérego artysta nie
przewidzial. Patrzac na te obrazy inspirowane przez Talme, wydaje sie widzo-
wi, ze malarz nie ukazat ludzi prawdziwie zajetych dzialaniem, ktére byloby
przedmiotem obrazu, ale ze odmalowal aktoréw, ktérzy $wietnie odgrywaja
te czynnoé¢. Wida¢ wiec, ze istnieja granice, ktérych sztuki piekne nie powin-
ny przekracza¢]*’.

Przesadna ekspresja nasladujaca mimike i gestykulacje Talmy jest
jeszcze bardziej razaca we wspdtczesnej rzezbie:

Les poses thédtrales de l'imitation de Talma forment le grand défaut de ceux arti-
stes frangais qui savent rendre la « forme ». Je regrette souvent que les admirables
ouvrages de Jean Goujon soient placés si haut dans la cour du Louvre. Vus de prés,
ils auraient une influence plus puissante sur le goit du public, qui bientdt refuse-
rait son admiration a tout ce qui est thédtral. Ce cruel défaut est encore plus cho-
quant dans lart statuaire que dans la peinture

[Salon de 1824, s. 147. Teatralne pozy nasladujace Talme s3 wielka wada tych
artystéw francuskich, ktérzy umieja oddawac ,ksztalt”. Czesto zaluje, ze
wspaniale dziela Jana Goujon znajduja sie tak wysoko na dziedziricu Luwru.
Gdyby sie je widzialo bardziej z bliska, mialyby wiekszy wptyw na smak pub-
licznosci, ktéra wnet by przestala podziwiac to, co teatralne. W rzezbie ta
przykra wada jeszcze bardziej razi niz w malarstwie; WPR, s. 232].

Dlaczego emfaza teatralna tak bardzo nie przystaje do rzezby?
Stendhal ttumaczy to w tym samym salonie, méwiac o ptaskorzezbie
Thorwaldsena: Rien ne met dans un jour plus ridicule la sorte d'exagération
indispensable au thédtre, que I'immobilité éternelle de la sculpture [Salon de
1824, s. 134. Nic tak $miesznie nie uwydatnia pewnej przesady, nieod-
zownej w teatrze niz wieczny bezruch rzeiby; WPR, s. 222].
Stendhal sugeruje tym samym, ze kazda sztuka posiada swéj wlasny

27 Podobne uwagi znajdujemy réwniez w Przechadzkach po Rzymie. Stendhal krytykuje
tam Atale niesionego do grobu Girodeta, por. Promenades dans Rome, s. 886.
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sposdb wyrazu, szczegblng ekspresje. Dostepne jej $rodki, warunki
tworzenia i sposéb odbioru $cisle okreslaja whasciwe jej efekty: aktor-
stwo wymaga emfazy, rzezba — powagi i spokoju, malarstwo - ognia.

Stendhal pisze wiec o mozliwosci dokonywania ttumaczen z jednej
sztuki na inng, ale uznaje jedynie te, w ktorych przektadowi podlega
tres¢. Przyznaje takze, ze znajomo$¢ dziet sztuki z réznych dziedzin
artystycznych wzbogaca interpretacje. Nie do przyjecia sa w jego prze-
konaniu natomiast préby nasladowania sposobu wyrazu oraz zapozy-
czania §rodkéw artystycznych.

Eksperymenty, polegajace na przekraczaniu tych naturalnych gra-
nic sztuk, aprobuje Stendhal wytacznie wtedy, gdy ich autorami sa tacy
geniusze, jak Rafael:

Raphaél, semparant du privilege de la poésie lyrique, a représenté dans le méme
tableau, a droite, saint Pierre hors de la prison, lange le conduit par la main, ils
passent sans étre entendus, au milieu des gardes endormis. [...] La lumiére qui
émane de lange se réfléchit sur les armures brillantes des soldats. Le peintre a 0sé
représenter une troisiéme période de ce méme sujet. A gauche du spectateur, les
gardes viennent de sapercevoir de la fuite de lapdtre

[Promenades dans Rome, s. 823. Rafael, przejmujac przywilej poezji lirycznej,
przedstawil na jednym obrazie, na prawo, $wietego Piotra poza wiezieniem,
podczas gdy aniot prowadzi go za reke i przechodza niestyszani przez ugpiona
straz. (...) Swiatlo plynace z aniota odbija sie w blyszczacej zbroi zotnierzy.
Malarz oémielit sie przedstawi¢ trzeci moment tego samego tematu. Na pra-
wo od widza straz wlasnie spostrzegla ucieczke apostota.

Wiemy juz, na jakie trudnosci natyka sie Stendhal, probujac stawiaé
obok siebie i poréwnywa¢ rézne dzieta sztuki oraz dyscypliny arty-
styczne. Swiadomos¢ znaczacych réznic w srodkach przekazu, w wa-
runkach tworzenia poszczegélnych artystéw oraz w sposobach recepcji
czyni go sceptycznym wobec méwienia o podobienstwach czy odpo-
wiednikach miedzy sztukami. Jednoczesnie jednak nie powstrzymuje
go to przed mnozeniem paralel miedzy malarzami a muzykami, pisa-
rzami a rzezbiarzami. Jak gdyby chcial powiedzie¢: odpowiedniki tak
naprawde nie istnieja, ale meloman-erudyta moze wzia¢ w nawias swo-
ja wiedze o réznicach i doszukiwa¢ sie paralel miedzy artystami i ich
dzietami. Beda one $wiadectwem jego wrazliwosci artystycznej i erudy-
¢ji. A my chetnie dopowiemy: i gustu.
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Co ciekawe, w kwestii wzajemnego wplywania i nasladowania sie
sztuk jest bardziej konsekwentny. To réznice formalne wyznaczaja we-
dtug niego granice dopuszczalnosci wszelkich przektadéw i pozyczek
interdyscyplinarnych. Swobode pozostawia tylko geniuszom.

Ostatni wielki Europejczyk O$wiecenia i pierwszy ,Wanderer” romantycz-
ny - tak nazwata Stendhala S. Esquier®®. Préba rekonstrukji jego pogla-
déw na temat korespondencji sztuk potwierdzita graniczny charakter
refleksji tego powiesciopisarza — miedzy swiadomoscia réznic, cechujaca
XIX wiek, a wyobrazeniami klasycystycznymi. To miedzy rzeczowym
opisem a zyczeniami, obiektywnymi racjami, postulatami a osobistym
gustem oscyluje Stendhalowski dyskurs o korespondencji sztuk.

Jean Starobinski pisat:

I1[le masque de Stendhal - przyp. LW.] aura introduit dans la vie une bouffée de
discontinuité, il aura permis non seulement de posséder une puissance imaginaire,
mais encore de « respirer » un temps imaginaire. Et cest 1a encore une nouvelle
contradiction qui fait la saveur de loeuvre (et de la vie) de Stendhal : mécaniste et
déterministe en théorie, il utilise le masque comme un talisman qui laffranchit de
toute détermination et de tout « enchainement des causes ». De ce fait, la psycholo-
gie de Stendhal, loin d'étre naturaliste et vériste, est peut-étre [une des plus féeri-
ques de toute la littérature

[Wnositaby ona (maska Stendhala - przyp. I.W.) do zycia powiew nieciagltosci,
dawataby nie tylko mozno$¢ wyobrazania sobie, ale takze ,,oddychania” cza-
sem wyobrazonym. Oto nowa sprzeczno$¢, nadajaca smak dzietu (i zyciu)
Stendhala: cho¢ wyznaje poglady mechanistyczne i determinizm, uzywa ma-
ski jak talizmanu, ktéry uwalnia go od wszelkiego determinizmu i ,tancucha
przyczynowego”. Dlatego tez psychologia Stendhala, ktérej obcy jest natura-
lizm czy weryzm, jest by¢ moze jedna z najbardziej feerycznych w catej historii
literatury]*.

Taki tez podwdjny portret Stendhala ukazat sie podczas powyzszej
lektury i analizy jego pism o sztuce. Gdy przybiera role niestrudzonego
badacza przyczyn, jest determinista i str6zem granic miedzy sztukami.
Gdy za$ oddaje sie marzeniom, beztrosko wskazuje na podobienstwa
i paralele. Ktory wiec Stendhal? Ideolog czy amator? Ma manie des com-
paraisons sempare de moi, pisat w Zywocie Rossiniego, zdradzajac tym
samym swoja niepewna pozycje miedzy kims poddanym swojej wlasnej

218 S, Esquier, Introduction, [w:] Stendhal, L’Ame et la Musique..., s. VII.
219 J. Starobinski, Stendhal pseudonyme..., s. 283.
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pasji a, jednoczesnie, kims, kto jest jej doskonale swiadomy. Jesli zgo-
dzimy sie z nim, ze les limites des arts sont gardées par labsurde, zrezyg-
nujemy z alternatywy i zrozumiemy, dlaczego Stendhal mégt raz przy-
znawac istnienie korespondencdji sztuk, a raz je negowac.

Postawitam na poczatku pytanie: dlaczego Stendhal? Poprzez nie-
ustanna gre pseudonimow, ciagte kodowanie i dekodowanie swojego
pisarstwa na poziomie narracji i fabuly, gre z czytelnikiem, ktéremu
ujawnia sie od czasu do czasu tylko po to, zeby za chwile znikna(,
Stendhal pozostaje nieuchwytny. Efemeryczny - podobnie jak idea ko-
respondencji sztuk w romantyzmie.



III
Kilka opowiadart E.T.A. Hoffmanna
w Rontekscie zagadnienia korespondencji
sztuk

W 2005 roku w Angouléme uczestnicy festiwalu komiksu mieli okazje
sta¢ sie Swiadkami niecodziennego koncertu. Swiatta reflektoréw wyréz-
nialy trzy miejsca: biurko i twarz rysownika, grupe muzykéw i olbrzymi
ekran podzielony na cztery czesci. Rysownik interpretowat historie Maty
Nemo w postaci komiksu, inspirujac sie jednoczesnie gra skrzypiec, wio-
lonczeli i klawiszy. Muzycy grali skomponowana na te okazje muzyke,
poddajac jej rytm stukowi otéwka i wychodzacym spod niego szkicom.

B. Mouchard i Zep, ojciec Titeufa, pomystodawcy tego spektaklu,
$wiadomie czy nie, wcielili za pomoca wspétczesnej techniki jedna z ro-
mantycznych idei korespondencji sztuk. Dwiescie lat wezeéniej E.T.A.
Hoffmann proponowat swoim czytelnikom podobny spektakl - tyle ze
przy pomocy samych stéw.

Kortekst epoki

Sposrdd réznych deklaracji dziewietnastowiecznych na temat zwigz-
kéw miedzy sztukami mozna, wydaje sie, wyodrebni¢ trzy tendencje.
Jedni poszukiwali wspdlnych Zrddet siostrzanych sztuk, jak, na przy-
ktad, Norwid, ktéry zestawial rézne dyscypliny artystyczne, piszac
o ich wspdlnych prapoczatkach. Inni wskazywali raczej na ich podobny
sposob oddzialywania na odbiorce. W tym nurcie nalezatoby umiesci¢
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réznorodne wypowiedzi: od dzialalnosci Goethego w ,Propylejach”
ijego artykutu Ruysdael jako poeta po rézne pisma Baudelaire’a. W od-
réznieniu od tych dwéch sposobéw ukazywania wzajemnych zwigzkow
miedzy sztukami twércy trzeciego nurtu koncentruja swoja uwage juz
na samych dyscyplinach artystycznych i ich technicznych mozliwos-
ciach. Szukaja oni takich konkretnych wtasnosci malarstwa, poezji,
rzezby, ktére uprawniatyby do méwienia o podobienstwach i analo-
giach miedzy nimi. W literaturze polskiej najciekawszy $lad takiego
sposobu myslenia zostawit Norwid w postaci swojej teorii bieli, w kté-
rej podstawa zestawiania sztuk uczynit ich ,miejsca zerowe”: basso con-
tinuo, linie horyzontalna, milczenie - w nich to bowiem zawieraja sie
potencjalnie ich wszystkie mozliwosci.

W opowiadaniach Hoffmanna réwniez wyraznie wida¢ zaintereso-
wanie wzajemnymi relacjami miedzy muzyka, rysunkiem, malarstwem,
literatura. Gdyby jednak prébowa¢ umiesci¢ te utwory na zarysowanej
wyzej schematycznej mapie i zapyta¢ o ich przynaleznos¢ do ktéregos
z tych nurtéw, okazatoby sie, ze wymykaja sie one proponowanej kla-
syfikacji. Twérczos¢ Hoffmanna nie sugeruje réwniez jakiegos czwarte-
go rozwiazania. Réznica jest bardziej fundamentalna. W jego prozie
wida¢ bowiem zmiane catego modelu komunikacyjnego, na ktérym
tamten podziat sie opieral. Gdy zmienia sie za$ podejscie do aktu twor-
czego, aktu odbioru, gdy przeformutowane zostaje zadanie autora, czy-
telnika i miejsce dzieta, rowniez zwiazki miedzy poszczegélnymi sztu-
kami nabieraja nowych znaczen.

Aby odpowiedzie¢ na pytanie, jak Hoffmann pojmowat zwiazki mie-
dzy poezja, malarstwem, muzyka, proponuje przesledzi¢ te miejsca
W jego prozie, ktore sa $wiadectwem lektury dziet innych sztuk. Pisarz
nie tylko sam interpretowat dzieta operowe czy malarskie w swoich
utworach literackich, ale takze opisywatl proces powstawania utworéw
z inspiracji innych dziel. Fascynowat go sam przebieg i mechanizmy
aktu twérczego. Dlatego moja analize przeprowadze dwustopniowo.
Najpierw przedstawie tego typu sytuacje, w jakich znalezli sie jego bo-
haterowie, potem za$ wskaze, jak sam narrator dokonywat takich in-
terpretacji. Te cze$¢ moich rozwazan poprzedzi préba odpowiedzi na
pytanie natury ogélniejszej: czy wszystkie sztuki traktowat on réwno-
rzednie i czy mozna w kontekscie jego tworczosci méwié o korespon-
dengji sztuk jako teorii odpowiednikéw.
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Moja analiza krazy¢ bedzie nieustannie wokét takich poje¢, jak in-
spiracja, interpretacja, lektura. Sa to zjawiska, ktérym wiele uwagi po-
$wiecili romantycy jenajscy. Ich rozwazania wydaja sie, co bede prébo-
wala udowodnic nizej, najblizszym kontekstem ideowym prozy Hoft-
manna. Dlatego na poczatku proponuje przyjrze¢ sie postulatom
E. Schlegla oraz konsekwencjom, jakie z nich ptyna dla interesujacego
nas zjawiska?®.

Do najwazniejszych poje¢ stownika filozoficznego E. Schlegla z jego
Fragmentéw naleza: Sym-Poesie i Sym-Philosophie. W mysl tych poje¢
poezja romantyczna powstaje na skrzyzowaniu wielu $wiadomosci i réz-
nych wyobrazni twérczych. Jest to projekt wspétpracy, dialogu, wymia-
ny artystycznej, ktora pociaga za soba wazne konsekwencje dla osoby
artysty, zmienia status samego dzieta i wreszcie jest propozycja nowego
sposobu czytania?. Tym, co ceni sie u twércy romantycznego, jest jego
proteuszowos¢, zdolno$¢ do przybierania réznych twarzy, chciatoby sie
rzec: jego wewnetrzna dialogowo$¢?. Dzieto sztuki usamodzielnia sie
wobec artysty, staje sie, zeby postuzy¢ sie metafora E. Schlegla, , republi-
kanskie”. A wtasciwie staje sie ono takim dopiero w lekturze, dzieki czy-

220 Warto moze przypomnie(, ze Z. Lempicki, wskazujac na angielskie zrédla roman-
tyzmu europejskiego, pisal, ze podstawows ,sytuacja egzystencjalna” typowa dla tego
nurtu byta sytuacja lektury: Rola przezycia literackiego staje sie dominujqcq i to wiasnie sq
narodziny stylu romantycznego. Romantyzm w swoim zawiqzku nie jest niczym innym jak
pewnym postulatem kulturalno-estetycznym formowania zycia i literatury wedtug literatury
dawnej i Sredniowiecznej, ktérej odrodzenia sie zqda. Por. Z. Lempicki, Wybdr pism, oprac.
H. Markiewicz, t. I: Renesans, Oswiecenie, Romantyzm i inne studia z historii kultury,
przedmowa poprzedzit B. Suchodolski, Warszawa 1966, s. 168.

221 Schlegel méwi o oddziatywaniu tworcéw na odbiorcow: Pisarz analityk obserwuje czy-
telnika, badajqc, jaki on jest; potem sporzqdza kalkulacje i tak ustanawia swojq maszynerie,
aby wywrze¢ na nim okreslony efekt. Pisarz-syntetyk konstruuje i stwarza sobie czytelnika
takiego, jakim powinien by¢; wyobraza go sobie nie w stanie spokoju i martwoty, ale jako czto-
wieka zywego i zdolnego do przeciwstawienia sie. Pozwala, aby to, co wymyslit, stopniowo
rozwijato sie ponad oczami tego czytelnika lub tez zacheca go do wykazania wiasnej inwencji.
Nie chce wywieraé na niego zadnego okreslonego wplywu, a tylko wchodzi z nim w swiety
stosunek najbardziej intymnego symfilozofowania czy tez sympoezji [F. Schlegel, Fragmenty,
[w:] Manifesty romantyzmu 1790-1830..., s. 165]. Byé moze narodzitaby sie zupetnie nowa
epokaw nauce i w sztukach, jesliby symfilozofia i sympozja staly sie tak powszechne i glebokie,
ze tworzenie wspélnego dziela przez wzajemnie uzupetniajqce sie natury nie byloby zjawi-
skiem odosobnionym [Ibidem, s. 179].

222 [...] tak moze uczynic tylko duch, ktéry zawiera w sobie niejako wielos¢ duchéw i caty sy-
stem o0s6b, i w ktdrego wnetrzu wrosto i dojrzewato uniwersum, ktore, jak sie powiada, powin-
no kietkowa¢ w kazdej monadzie [Ibidem, s. 170].
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telnikowi, ktéry - inspirowany dzielem autora - jest niejako jego
wsp6ttworca.

Tego rodzaju stanowisko postawito problem korespondengji sztuk
w nowym $wietle. W modelu tradycyjnym, ktérego najbardziej wyrazi-
stym przyktadem jest cala literatura o charakterze utylitarnym, artysta
ofiarowywat gotowe dzielo, a jego ramy interpretacyjne byty ograniczo-
ne autorska intencja. Dopéki dzieto byto na ustugach moralnosci, danej
opdji politycznej czy filozoficznej, dopdty kwestia zapozyczen miescita
sie w ogdlnej ekonomii dzieta i, upraszczajac nieco cate zagadnienie,
w ostatecznym rozrachunku sprowadzala sie do roli perswazyjnej. Sy-
tuacja zmienia sie, gdy dzieto przestaje stuzy¢ do czegos, gdy staje sie
niezalezne od tworcy, a jednoczesnie zalezne od odbiorcy. Gdy zaczyna
zwraca¢ uwage na siebie, na kunsztownos¢ swojego wykonania, na
swoja doskonato$¢ formalna, a odbiorca staje sie jego realnym wspét-
twodrca, pytania o zrédlo i sposoby inspiracji powracaja z cata moca.
Aby czytelnik mogt bowiem wiaczy( sie w kreacje dzieta, musi najpierw
jako$ mu sie podda¢. Dochodzi do paradoksalnej sytuacji: czytelnik in-
spiruje sie dzietem, w ktdrego kreacji ma sam uczestniczy¢. Jedli zas
odbiorca ma by¢ jednoczesnie tworca dzieta, to czy najdoskonalsza in-
terpretacja nie polegataby na stworzeniu dzieta zupelnie nowego?
W opowiadaniu Don Juan nieprzypadkowo czytamy:

Tylko poeta rozumie poete. Tylko dusza romantyczna przenika to, co romantyczne.
Tylko poetycki, wzniosty duch, ktéry dostapit wtajemniczenia, zrozumie to, co wta-
jemniczony stworzyt w chwili natchnienia [DJ, s. 20]%%.

Przekonamy sie za chwile, ze Hoffmann miat tu na mysli poezje
w szerszym znaczeniu, jako po prostu doskonaly sztuke. Nie zawsze
bowiem poezje czytaja poeci, nie tylko malarze ogladaja obrazy. Jak
mozliwa jest zatem interpretacja dzieta muzycznego przy pomocy sto-
wa, literackiego przy pomocy obrazu itd.? To pytanie o mozliwosci

223 Numery stron opowiadan Hoffmanna bede podawata w tekscie, poprzedzajac je
skrétem pochodzacym od pierwszych liter stéw znajdujacych sie w tytule. Cytuje we-
dtug nastepujacych wydan i przektadéw: E.T.A. Hoffmann, Don Juan (dalej: DJ), przet.
A. Lange, Magnetyzer (dalej: M), przel. J. Ficowski, Kawaler Gluck (dalej: KG), przet.
A. Lange, Przygody w noc sylwestrowq (dalej: PNS), przel. I. Wieniewska, [w:] Opowiesci
fantastyczne, wybor W. Kopaliniskiego, Warszawa 1959; E.T.A. Hoffmann, Fermata (da-
lej: F), przel. A. Rybicki, [w:] Bracia serafioriscy, Warszawa 1960; E.T.A. Hoffmann, Ztoty
garnek (dalej: ZG), przel. J. Kleczynski, [w:] Opowiadania, Warszawa 1977.
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i sposoby zmiany kodu artystycznego stawiat sobie réwniez Hoffmann
W swojej prozie?.

Gdy inspiracja, lektura wlaczone zostaja w akt tworczy, wzajemne
oddzialywanie na siebie dziet o réznej proweniencji, a nastepnie - zgod-
nie z logika metonimii - miedzy réznymi sztukami w ogdle, staje sie
jednym z kluczowych zagadnien sztuki. Dlaczego zatem romantycy je-
najscy tak niewiele uwagi poswiecili wytlumaczeniu mechanizméw
tego niezwyklego ,ttlumaczenia™ By¢ moze, wyczuwajac jego nieod-
tacznosc od aktu kreacji, nie dostrzegali potrzeby dyskursu na ten te-
mat. Z drugiej strony mogli traktowac je jako cze$¢ szerszego zagadnie-
nia, jakim jest ulotne, nieuchwytne natchnienie. Stowem, ,peryferyj-
ne” miejsce tego zagadnienia w ich rozwazaniach o literaturze i sztuce
przypisywa¢ by mozna jego oczywistoéci w teorii i powszechnosci
w praktyce artystyczne;.

Korespondencja sztuk jako teoria odpowiednikéw?

Zanim przejdziemy do analizy lektury w wybranych opowiadaniach
Hoffmanna, warto sprawdzi¢, czy w ogéle pretenduje on do ukazywa-
nia réznych dyscyplin artystycznych jako réwnorzednych. Czy zatem
interesuje go taka korespondencja sztuk, jak zwykliémy ja rozumieé
dzisiaj, jako teoria analogii, odpowiednikéw miedzy sztukami? Spré-
bujemy rozstrzygnaé to zagadnienie, czytajac opowiadanie Fermata.
Punktem wyjscia narracji jest tu kontemplacja obrazu Hummla przez
dwoch przyjaciét, Edwarda i Teodora. Ogladane dzieto malarskie wy-
wotuje wspomnienia i prowokuje opowies$¢ z czaséw miodosci tego
ostatniego. Jest to historia zauroczenia dwiema $piewaczkami i po-
czatkéw drogi kompozytorskiej w roli wedrownego akompaniatora.
Opowiadanie jest szczegélnie interesujace w kontekscie postawionego
tu pytania ze wzgledu na swoja przejrzysta kompozycje, oparta na ana-
logicznym zestawieniu: obrazu malarskiego i dwéch doswiadczen mu-

224 Problem zwiazkéw miedzy poszczegélnymi dyscyplinami artystycznymi u Schlegla
poruszyl réwniez Z. Eempicki w cytowanej wyzej ksiazce. Programowe zacieranie granic
miedzy sztukami badacz zestawia z postulatami zniesienia granic miedzy rodzajamii ga-
tunkami artystycznymi, przyczyn wszystkich tych zjawisk dopatrujac sie w niemoznosci
wyrazenia nieskoficzonej tresci w jednym rodzaju sztuki. Por. Z. Lempicki, op.cit., s. 172.
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zycznych. Mamy tu do czynienia z trzema wariantami tej samej sytua-
¢ji. Pytanie brzmi: czy powrét tego samego tematu w trzech réznych
artystycznie wersjach pozwala traktowa¢ je jako réwnouprawnione
i wyposazone w taka sama site wyrazu? Czy sa one poréwnywalne ze
soba w czymkolwiek poza tematem?

Zacznijmy od komentarzy do ewentualnych zwiazkéw miedzy nimi,
ktore znajdujemy w tekscie. Edward, nie znajac jeszcze opowiesci Teo-
dora, interpretuje obraz Hummla. Na pierwszy rzut oka mamy wraze-
nie, ze bohater zwraca uwage na jego pokrewienistwo z jaka$ realna
- cho¢ nieznana mu - scena z zycia: Jest to niewgtpliwie karykatura
w wyzszym znaczeniu tego stowa, lecz petna humoru i czaru! [F, s. 40].
Wrazenie to wywotywaé moze w nas stowo ,karykatura”, ktére oznacza
dzieto nawiazujace do rzeczywistego modelu, celowo poddanego znie-
ksztalceniu. Stowa, ktére poprzedzaja to zdanie i ktére zaraz po nim
nastepuja, nie nawiazuja do oryginalnej sceny. Ukazuja natomiast, jak
dzieto to oddziatuje na odbiorce. Zamiast wiec odtworzy¢ poprzez
,krok w tyt” to, co zostato poddane przeobrazeniu, informuja, co stanie
sie lub co moze wydarzy¢ sie za chwile. Edward moéwi: wdziera sie ta ca-
tos¢ w moje konkretne, wrazliwe zycie [Ibidem). Jest to wiec jakas karyka-
tura a rebours: jej zwiazek z rzeczywistoscia pozaartystyczna tworzy sie
poprzez oddziatywanie dziela na rzeczywisto$¢, a nie poprzez nasla-
downictwo tej rzeczywistosci, ktora przestaje by¢ punktem wyjscia,
stajac sie punktem dojscia karykatury. Cho¢ z pozoru Edward zdaje sie
mowi¢ zatem o jakim$ podobienstwie, nasladownictwie, w rzeczywi-
stosci zwraca jedynie uwage na zdolno$¢ wdzierania sie sztuki w zycie,
a wiec na jej site ekspresywna.

Dopiero Teodor pokazuje mozliwos¢ interpretacji tego obrazu w ka-
tegoriach jego realnego podobienstwa. Czytelnik szybko dowiaduje sie,
ze chodzi o podobienstwo z doswiadczeniem muzycznym z przesztosci:
Zupetnie zdumiewajqce jest, ze obraz éw odtwarza wiernie pewngq scene
z mego zycia, zachowujgc portretowe podobierstwo dziatajqcych oséb
[E s. 41]. Lacznikiem miedzy obiema sytuacjami okazuje sie pamie¢
tego kompozytora:

A przyznasz mi chyba, ze nawet wesote wspomnienia mogq wstrzqsnaé swiado-

mosciq z sitq catkiem niezwyklq wtedy, gdy wytaniajq sie w taki zupetnie nieoczeki-

wany i niezwykly sposéb, jak gdyby zbudzone za dotknieciem laseczki czarodziej-
skiej [Ibidem; podkr. LW.].

~ 126 ~



I11. Kilka opowiadart E.T.A. Hoffmanna w kontekscie zagadnienia korespondencji sztuk

Czarodziejska laseczka™ jest tu ogladany obraz. W ten sposéb Teo-

dor sugeruje nierozerwalny zwiazek miedzy wspomnieniem a obrazem.
Do tego jeszcze wrdcimy.

O ile skojarzenie wizualne koncertu, podczas ktérego bohater skro-
cit popisowa fermate mtodej Wioszki, z obrazem ogladanym z przyja-
cielem nie wymaga szczegdlnego komentarza, to zaskakuje fakt, ze
dzieto malarskie zdaje sie wierniej odtwarzaé doswiadczenie muzyczne
niz $piew Lauretty dostyszany po latach w nieznanym ogrodzie, o czym
bohater méwi w ten sposéb:

[...] rzadko zdarzaly mi sie wspomnienia tak przyémione, nie $miejgce przybraé
wyraznego ksztattu. [...] Im blizej byto, tym bardziej zacierato sie to co$ znajomego,
co mnie poczgtkowo tak zywo poruszylo [F, s. 59].

Dowiadujemy sie wiec, ze przypadkowe malowidto wzbudzito zyw-
sz3 1 przyjemniejsza reakcje niz popis towarzyszek wtajemniczenia.
Doswiadczenie malarskie byto dla kompozytora wymowniejsze niz
analogiczne do$wiadczenie muzyczne. Jak gdyby obraz zawierat praw-
dziwsza, bo petniejsza z punktu widzenia sztuki tre$¢ niz moze zaofia-
rowac ustyszana fraza. Nie jest to jedyny slad malarskiej pamieci tego
kompozytora.

Autor chce nas przekona¢, ze inspiracja w jego muzycznym zyciu
byto wystuchanie Teresiny $piewajacej romance:

Kazdy kompozytor chowa w pamieci choé jedno potezne wrazenie, ktorego czas nie
zaciera. Przeméwit zyjgcy w dzwieku duch - i to wtasnie byto stowo twdrcze, ktore
niespodzianie pokrewnego w sobie, wewngqtrz spoczywajqcego ducha ludzkiego
zbudzito; trysngt on poteznie promieniami, by nie zagasng( juz nigdy [E, s. 63].

Czy inicjacja muzyczna nie miata jednak czasem dla Teodora cha-
rakteru bardziej wizualnego niz muzycznego? W utworze wtajemnicze-
nie dokonato sie w wyjatkowych okoliczno$ciach: Teresina dosiadta

225 Bardzo podobnie opisuje narrator Przygéd w noc sylwestrowq swoje spotkanie po la-

tach z Julig. Warto zwr6ci¢ uwage na powracajaca metaforyke ptomienia, $wiatta i cza-
rodziejskiej rézdzKki: [...] sposréd dam na kanapie zajasniata mijej postaé. Ona to byta—ona
sama, ktérej od lat nie widziatem; najstodsze chwile zycia blyskiem ptomiennym przeleciaty
mi przez dusze; nie bylo juz zabdjczej utraty, zniweczona mysl o roztqce! Jakimz cudownym
przypadkiem tu przyszla, co za zdarzenie przywiodto jq na ten wieczorek do radcy, ktérego
zgota nie posqdzatem o to, ze jq zna — o tym wszystkim nie myslatem — miatem jq znowu!
Statem prawie bez ruchu, jakby rézdzkq czarodziejskq dotkniety [PNS, s. 205].
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nieokielznanego przez niego konia, zagrata na gitarze i zaspiewata ro-
mance. Sam narrator przyznaje: Cate to zjawisko byto wysoce romantycz-
ne, nie mogtem wprost oczu oderwac od Teresiny, nie zwracajgc uwagi na
Laurette [F, s. 52; podkr. LW.]. Takie uwagi, uczynione troche mimo-
chodem, sprawiaja, ze trudniej nam uwierzy¢ w autorskie zapewnienia,
ze Whoszki nauczyly go ,prawdziwej muzyki”. Wiemy zreszta, ze ich
$piew nie byt wolny od pewnych brakéw warsztatowych, i ze nie tylko
ich muzyczne zdolnosci sktonily go do opuszczenia domu wuja oraz
wyboru zawodu kompozytora. Spiew zdaje sie przychodzi¢ zawsze jako
dodatek. Pierwszy popis sidstr zostaje poprzedzony opisem elektryzu-
jacego wrazenia, jakie na Teodorze wywotaly swoim wygladem. Wybie-
rajac sie w podrdz, zabrat konia, aby zrobi¢ na nich wrazenie (W stylu
wysoce romantycznym postanowitem towarzyszy¢ damom konno, niby
btedny rycerz-obrofica; F, s. 50). Postanawia opusci¢ Laurette, bo zniewa-
zyta go na oczach publicznosci, za$ ostatnim zetknieciem sie z siostra-
mi byto dostrzezenie ich w oknie w towarzystwie tenora. Dlatego za-
pewne $piew postyszany w ogrodzie u signora Ludovico nie zrobil na
nim wiekszego wrazenia. Siostry budzily w nim po prostu silniejsze
skojarzenie wizualne.

Nie sposdb nie dostrzec komizmu, przenikajacego niemal wszystkie
wspomniane wyzej sytuacje: Teodor silacy sie na romantycznosé i pro-
bujacy okietzna¢ konia, Teresina ujawniajaca ni stad, ni zowad swoje
amazonskie zdolnosci, $piewajaca romance przy wtdrze wrzaskow
wicieklej Lauretty, zlorzeczenia tej drugiej podczas wspomnianego
koncertu byly zapewne w réwnym stopniu dramatyczne, co po prostu
$mieszne. Ta dwuznaczno$¢ ujawnia autoironie narragji, tak charakte-
rystyczna dla romantyzmu niemieckiego, ktory w nieustannej autopa-
rodii, podwazaniu i wywyzszaniu autorytetu tworcy upatrywat sens
najdoskonalszej sztuki. Tym samym ciagle oscylowanie autora miedzy
serio a buffo podwaza do pewnego stopnia kazda interpretacje tego
opowiadania - tym bardziej gdy dotyczy ona motywacji bohatera. Gdy-
by ja jednak zawiesi¢, narzucatoby sie pytanie: dlaczego wtajemnicze-
nie muzyczne utrwalito sie w jego pamieci bardziej jako obraz niz na
przyktad melodia?

Tekst opowiadania sugeruje mozliwos¢ nastepujacej odpowiedzi:
pamiec bohatera byta wrazliwsza na walory wizualne niz na $piew Lau-
retty po prostu dlatego, ze obraz sam w sobie tatwiej poddaje sie zapa-
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mietaniu. Dzieki temu, ze dzielo plastyczne nie trwa w czasie, posiada
zdolno$¢ przechowywania wspomnien w niezmienionej postaci, uchwy-
conych w jednym momencie. W ten sposéb takie wspomnienie nie tyl-
ko sie nie zaciera, ale i dziata z niezmienna sitg jako natchnienie arty-
styczne przez cate zycie. Na tym tez polega 6w magiczny sposéb dziata-
nia wspomnienia uosobionego w obrazie: podtrzymuje on inspiracje
przez lata. Mozliwos¢ takiej interpretacji sugeruje Teodor, mdowiac
o szczegoblnych, momentalnych, odpornych na dziatanie czasu wspo-
mnieniach:

(...) podobne chwile wdzierajq sie w zycie gteboko i najniespodziewaniej to lub owo
obleka sie w ksztatt, jakiego czas juz nie przygasi. Jezeli powiodto mi sie kiedykol-
wiek utozyé smiatq romanze, to na pewno w momencie tworzenia wynurzyt sie z gle-
bi mej duszy promiennie swietlany i barwny obraz Teresiny [F, s. 58; podkr. LW.].

Relacje miedzy obrazem Hummla a koncertem ze stynna fermatq
pozwalaja uogdlni¢, jak Hoffmann mégt pojmowac zwiazki miedzy ma-
larstwem a muzyka: polegaja one na tym, ze srodki, jakimi dysponuje
malarstwo, pelnig role stuzebna wobec natchnienia muzycznego.
Wsrdd nich sa: plastyczno$¢ (ksztatt), operowanie $wiattem (promien-
nie $wietlany) i barwa. Inicjacja w sztuke mtodego Teodora odbyta sie
nie tylko w malowniczych okolicznosciach, ale i na malarski sposéb.
W takim przypadku nalezatoby méwi¢ wiec o korespondendji sztuk
jako o podlegtosci jednych sztuk wobec innych, a scislej, o korzystaniu
z repertuaru ich mozliwosci.

Opowiadanie to pozwala zatem méwic nie tyle o analogiach, podo-
bienstwach miedzy sztukami, co o ich wspdlnej obecnosci w akcie twér-
czym. Mozna by powiedzie(, ze pisarz widzi je ,razem”, a nie ustawione
,obok siebie”. Nie wskazuje cech wspélnych réznym sztukom. Gdy
ujawnia roznice, to réwniez nie konczy na tym, zaraz potem bowiem
zaciera zarysowane granice i pokazuje, jak mozliwe jest ich pokonywa-
nie. Brak réwnolegtosci - i tym samym niemozno$¢ poréwnywania do-
$wiadczenia muzycznego i plastycznego — odzwierciedla zreszta sam
plan kompozycyjny opowiadania. Tres¢ obrazu ukazuje narrator
wszechwiedzacy, za$ koncert relacjonowany jest juz przez jednego
z bohateréw. Nie o podobienistwach, odpowiednikach sztuk nalezatoby
wiec mowic, ale o ,wspdtpracy” sztuk. Czy wszystkie one wyposazone
sa w taka samg site wyrazu?
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Zapis lektury bohateréw

Przechodzac do zapowiedzianej proby odtworzenia aktéw lektury do-
konywanej przez bohateréw wybranych opowiadan, przyjmijmy za
punkt wyjscia postawione wyzej pytanie. Stosujac je do opowiadan
Hoffmanna, zapytamy, czy wtajemniczenie muzyczne zawsze odbywac
sie musi z towarzyszeniem wrazen wzrokowych? Czy plastyka zawsze
petni role podrzedna wobec muzyki? Czy czasem nie jest tak, ze jedna
ze sztuk zajmuje jakie$ uprzywilejowane miejsce? Oto jak rzecz sie ma
w Kawalerze Glucku i Don Juanie.

Opowiadanie pierwsze przynosi opis wtajemniczenia kompozytor-
skiego, ktére — jak w Fermacie — utrwalone zostato w postaci wizji. Nar-
rator opowiadania przytacza tutaj relacje niegdy$ przypadkowo spot-
kanego w Berlinie dziwnego osobnika, ktéry na koricu opowiadania
ujawnia, ze jest kompozytorem Gluckiem. Tym razem jednak wizja, je-
8li chcielibysmy ja poréwnaé do komentowanego wyzej opisu obrazu
malarskiego, okazuje sie w szczegdlny sposdb wypreparowana i uzupet-
niona efektami muzycznymi. Latwo zauwazy¢, ze wizualno$¢ tego
wspomnienia jest inaczej plastyczna niz wizualnos¢ sceny z Teresina.
Jak to sie dzieje, ze relacja Glucka z pobytu w krainie marzen wychodzi
poza ramy statycznego obrazu?

Bohater, opisujac swoje do$wiadczenie, wydobywa tylko niektére
wiasciwoéci obrazu. Cecha, ktéra zostaje tu uwydatniona, jest swiatto.
Miejsce centralne w tym nadziemskim pejzazu zajmuje storice, ktérego
wszechobecno$¢ sprawia, ze jest to kraina bez cienia. Storice kojarzy sie
Gluckowi bezposrednio z muzyka: Spdjrz na storice - to tréjdzwiek, z ktore-
go, niby gwiazdy, plynq akordy, by cie oprzqs¢ ognistymi nicmi [KG, s. 19].
Storice to w pewnym momencie przeobraza sie w oko, a promienie wietlne
- w dzwieki. A nawet nie tyle przeobrazaja, co nimi dostownie sie staja:
Promienie $wiatta przenikaty noc, a promienie owe byty to dzwieki, ktdre mie
omotywaty milq jasnoscig [KG, s. 19]. Wybé6r wlagnie swiatta?® z wszyst-

226 W innym opowiadaniu, Zloty garnek, pierwsze spotkanie studenta Anzelmusa (przy-
szlego poety) z jego ukochana opisane jest w podobny sposéb. We wspomnieniu tego
bohatera jednak blask, jasno$¢ skojarzone sa juz z glosem. Zmiana jest znaczaca: mu-
zyk kojarzyl je z czystymi dzwiekami, podczas gdy poeta — z glosem ludzkim, jak gdyby
poezja byla ucztowieczona muzyka: O, tylko raz jeszcze zalsnijcie, zajasnijcie, najdrozsze,
zlote wezyki, tylko raz jeszcze przemowcie dzwoneczkami waszych gltoséw! Tylko raz jeszcze
— inaczej zgine w bélu w palgcej tesknocie! [ZG, s. 12; podkr. LW.]
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kich wrazen, jakie oferuje wzrok w celu opisania do$wiadczenia mu-
zycznego, nie jest przypadkowy. Zauwazmy: jego pole skojarzeniowe
dodatkowo zostaje wzbogacone o elementy wodne:

Melodie przeptywaty w gére i w dét, a ja ptyngtem w tym strumieniu i o mato nie
utongtem; wéwczas spojrzato na mnie oko i utrzymato mnie na powierzchni, nad
spienionymi falami [KG, s. 19].

Opis inicjacji muzycznej ma tu zatem zupetnie inny charakter niz
w Fermacie. Ptomienie swietlne i woda sprzyjaja oddaniu wrazenia cia-
glodci w czasie i jednoczesnie bezksztattnosci w przestrzeni. W ten
sposab to, co w pierwszej lekturze jawi sie jako obraz, okazuje sie w rze-
czywistosci kunsztowna préba oddania wrazen akustycznych. Dzieki
wybidrczemu korzystaniu z wrazen obrazowych niewiele dowiadujemy
sie, co bohater widzial, ale za to potrafimy sobie wyobrazi¢, co styszat.
,Przystuga” obrazu oddana muzyce jest wiec jeszcze bardziej radykalna
i bardziej dlan kosztowna niz w opowiadaniu Fermata: prowadzi bo-
wiem do jego samozniesienia.

Dzieki takiemu opisowi dowiadujemy sie, ze muzyka, jaka kawaler
Gluck ustyszat w krainie marzen, byta wolna od ksztaltu, chciatoby sie
rzec: od formy. Przypomina ona czystego ducha, ktérego istote probuje
odda¢ bohater opowiadania Magnetyzer, Otmar. Méwi on o wewnetrz-
nym duchu, ktéry posiada zdolnos¢ taczenia sie z wyzszymi istotami
duchowymi:

Tak zyje i krqzy w pianie wyzszy pierwiastek ducha, ktéry, wolny od naporu mate-
rii, swobodnie skrzydta rozwija i radosnie szybuje w odlegle, wszystkim nam obie-
cane krélestwo niebieskie, do pokrewnej sobie istoty ducha [M, s. 44].

Dla Hoffmanna pierwiastek duchowy géruje nad materia, ta ostat-
nia za$ pozostaje nosnikiem warto$ci negatywnych. By¢ moze wtasnie
dlatego dla niego bezksztaltna, nieuchwytna, a jednoczesnie dyna-
miczna muzyka, posiadajac wlasnosci podobne do ducha, wciela go le-
piej niz inne dyscypliny artystyczne. Co wiecej, dzieki temu, ze nie jest
ona dyskursywna i nie podporzadkowuje sie takiej czy innej fabule, wy-
raza lepiej to, co jest trudniej uchwytne dla sztuk narracyjnych: uczu-
cia. Nic wiec dziwnego, ze bohater innego opowiadania twierdzi, iz
uczucia, jakie wzbudza w nim zapach perfum Donny Anny, wyrazi¢ po-
trafitby tylko przy pomocy dzwiekéw. Te bowiem najlepiej nadaja sie
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do oddawania tego, co niewypowiadalne. Muzyka dla Hoffmanna jest
zatem sztuka nadrzedna.

Wréémy jeszcze do opowiadania Don Juan, zawiera ono bowiem naj-
skrupulatniejszy z wszystkich Opowiadari w stylu Callota zapis odbioru
dzieta artystycznego. W tym przypadkukompozytor i pisarz stuchaino-
tuje swoje wrazenia z opery. Wedrowny entuzjasta zatrzymuje sie w nie-
mieckim hotelu, ktdry sasiaduje z miejscowym teatrem, i przypadkowo
trafia na przedstawienie Don Juana, w czasie ktorego zawiera znajo-
mo$¢ z odwiedzajaca go w jego lozy Donna Anna. Jego lektura opery,
jak informuje podtytul, wpisana jest w dziennik zawierajacy relacje
z podrézy.

Na pierwszy rzut oka lektura ta jest linearna: zdaje sie on wymie-
niac¢ kolejne sceny i odstony przedstawienia. W rzeczywistosci jednak
szybko przekonujemy sie, ze stuchacz doskonale zna dzieto, i z géry juz
wie, co pragnie ustysze¢. Whasciwie trzeba by tu méwic raczej o odstu-
chiwaniu niz stuchaniu, co sam bohater zreszta przyznaje na koncu
pierwszego aktu:

Bylo to jakby dtugo wyczekiwane urzeczywistnienie moich najgoretszych ma-
rzen, jakby najtajniejsze przeczucia zachwyconej duszy powiqzaty sie w tonach, by
uksztattowad sie w najcudowniejsze wyznanie [DJ, s. 18; podkr. LW.].

Stad wlasciwy temat opery poznajemy juz w uwerturze: walka natu-
ry ludzkiej z nieznanymi strasznymi potegami, co dqzq do jej unicestwienia
[DJ, s. 15], co bohater uzupetnia w komentarzu do pierwszej sceny,
wspominajac o wewnetrznej walce mitosci i nienawisci [DJ, s. 15]. Beda
to gtéwne problemy jego pdzniejszej interpretacji. W lekturze tej od-
najdujemy zaréwno fachowe uwagi, jak i proby oddania uczué i wyobra-
zen, jakie muzyka w nim budzi. Najwiecej jednak miejsca zajmuje ko-
mentarz bedacy... konceptualizacja ustyszanego utworu. Dlaczego
w opisie dzieta muzycznego, ktorego najwieksza zaleta, zgodnie z tym,
co powiedzielismy przed chwila, miata by¢ jego niedyskursywnosc,
przewaza proba takiej eksplikacji?

Dzieje sie tak dlatego, ze lektury dzieta operowego dokonuje pisarz
i przepuszcza ja przez swoja literacka wyobraznie. Sam bohater-narra-
tor nigdzie nie deklaruje, ze jest pisarzem; co wiecej, z wypowiedzi Don-
ny Anny dowiadujemy sie, ze jest kompozytorem. Mamy jednak wska-
zowki w tekscie, ktore pozwalaja wysnué przypuszczenie, ze nie byt to
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jego jedyny zawéd. Czes¢ zatytutowana W lozy cudzoziemcéw nr 23 roz-
poczyna sie od nastepujacej motywacji nocnej wyprawy do teatru:

O pdtnocy zdato mi sie, ze stysze twdj glos, Teodorze. Wyraznie wyméwites moje
imie, szept zdawat sie dochodzi¢ zza tapetowanych drzwiczek. Céz mnie powstrzy-
muje, by raz jeszcze odwiedzi¢ miejsce, w ktérym mi sie zdarzyta ta szczegilna
przygoda? Moze zobacze ciebie i raz jeszcze te, co wypetnia moje mysli [DJ, s. 20].

Po czym za chwile bohater dodaje: Latwo mi zanies¢ tam stolik, dwa
Swieczniki, przyrzqdy do pisania [Ibidem]. Wspomniany sprzet bylby
zbyteczny, gdyby celem wyprawy byto rzeczywiscie jedynie spotkanie
przyjaciela i Donny Anny. Zadne z nich, jak wiadomo, nie zjawia sie
w teatrze, a jednak bohater wcale zdaje sie tego nie zatowa¢. List kon-
czy sie bowiem prosba wyrazona w tonie triumfalnym cztowieka, ktory
wyraznie wie, czego pragnie:

Otwoérz sie, kraino daleka i nieznana, krélestwo dusz, raju Swietlany, gdzie boles¢
niebiariska a niewymowna, niby rado$¢ nieskoriczona, spetnia oczarowanym ser-
com wszystkie obietnice tego Swiata! Pozwdl mi wejsé w kolisko twoich podniostych
zjawieni! [DJ, s. 23].

Celem powtérnego pobytu w teatrze byto przezycie estetyczne,
wstapienie do krdlestwa dusz, ponowne wystuchanie opery*”’ oraz
utrwalenie tego przezycia w liscie do przyjaciela. I to sie wlasnie owej
nocy dokonato. Nie doszto do realnego spotkania, ale nastapito spotka-
nie symboliczne - poprzez sztuke. Zauwazmy: zaréwno Donna Anna,
jakiTeodor sa w tym opowiadaniu kreacjami dwuznacznymi z pograni-
cza rzeczywistodci i sztuki?®®, swoistymi partnerami, ktérych obecnogé
inspiruje do napisania tego dziennika. Piszac swoja relacje, bohater
niepostrzezenie czyni wtasna lekture opery dzietem literackim. To dla-
tego tak czesto przypomina on, ze jego opowies¢ jest zapisem. Lektura
Don Juana dopetnia sie w zapisie dziennika - listu.

27O swoich przezyciach owej nocy pisze on: Nie moge sie obronic przed jakgs tajemniczq
trwoggq; ale przenika ona me nerwy btogim drzeniem [DJ, s. 20]. Ach, jak zywo czutem w glebi
duszy wszystkie wzruszenia, ptynqce z rozdzierajqcych akordéw pierwszego recitativu i z opo-
wiesci o nocnej napasci [DJ, s. 23]. Bije godzina druga! Jakis cieply, elektryzujqcy podmuch
przeslizguje sie po mnie [DJ, s. 23].

228 Oboje na rézne sposoby. Bohaterka opery Mozarta pojawia sie w lozy widza nie jako
aktorka odgrywajaca swoja role, ale wasnie jako grana przez siebie fikcyjna posta¢. Teodor
zas$, adresat listu, pojawia sie réwniez w innych Opowiadaniach w stylu Callota. Zakonicze-
nie Ztotego garnka przywotuje nawet cate jego nazwisko: Teodor Amadeusz Hoffmann... .
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Tym razem wiec muzyce przystuzy¢ sie ma literatura. Stowo ttuma-
czy dzwiek - tylko w takiej formie moze bowiem wedrowny entuzjasta
podzieli¢ sie wrazeniami i odczuciami ze swoim przyjacielem, ktdry jest
daleko. Stowo jawi sie tu jako medium umozliwiajace wspdlne z kims
odbieranie dzieta muzycznego. I ono jednak nie jest samodzielne. Lite-
ratura, podobnie jak muzyka, potrzebuje pomocy srodkéw, jakimi dys-
ponuja inne sztuki. Dlatego wedrowny entuzjasta ucieka sie do obrazo-
wania plastycznego (na przyktad w opisie Don Juana), a takze do przed-
stawiania w konwengji teatralnej (w scenie zjawienia sie bohateréw na
scenie). Synkretyzm w opisie dzieta Mozarta jest tym zasadniejszy, ze
opera z definicji jednoczy w sobie rézne sztuki. Tyle ze dla Hoffmanna
muzyka odgrywa role pierwszorzedna, pozostate stuza jej unaocznieniu,
eksplikacji: $piew, stowo, spektakl, gest sceniczny sa jedynie przektadem
muzyki na jezyki bardziej zrozumiate, bo bardziej jednoznaczne, przekta-
dem stuzacym przyblizeniu dzieta Mozarta publicznosci. Dlatego sto-
sunkowo tak wiele miejsca poswieca samej uwerturze, kiedy to jeszcze
nikt nic nie méwi. W jego przekonaniu juz w niej mozna dostysze¢ pod-
stawowy temat catej historii: walke z piekielnymi sitami, bluznierstwo,
tragizm beztroskiego Zycia w obliczu katastrofy i dume:

Radosna fanfara siddmego aktu allegra zabrzmiata jak bluznierczy krzyk, zdawato
mi sie, ze ogniste demony z glebi nocy wyciqgajq rozzarzone szpony po zycie ludzi,
co wesoto taficzq na waskiej krawedzi bezdennej przepasci. Walka natury ludzkiej
z nieznanymi strasznymi potegami, co dqzq do jej unicestwienia, wystqpita jasno
przed oczyma mojej duszy [DJ, s. 15].

Muzyka nie jest tu wiec wyltacznie akompaniamentem czy sposo-
bem wzmocnienia ekspresji aktoréw. Sama w sobie zawiera ona caly
tadunek emocjonalny i ideologiczny utworu. Jak zapewnia sam boha-
ter, fabuta jako taka nie oferuje tego bogactwa znaczen, jakie zapewnia
jej arcydzieto Mozarta. Co wiecej, pozostate srodki stuza tylko bardziej
wymownej eksplikacji tresci przez nia wyrazanych. Do takiej interpre-
tacji uprawnia roznica, jaka dostrzec mozna pomiedzy opisem muzyki
i pozostatych srodkow operowych. Otdz ta pierwsza dociera bezposred-
nio do duszy bohatera:

przepetnia mi dusze dreszczem [DJ, s. 151, wystqpita jasno przed oczyma mej du-
szy [Ibidem).
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Podobna wymowe ma fragment przypisujacy jej nieziemskie wtas-
nosci:

Poprzez wrzawe instrumentéw przebijajq sie jak oSlepiajgce btyskawice tony jakby

odlane z eterycznego metalu [Ibidem].

Z drugiej strony narrator komentuje wyglad bohateréw, czy nawet
$piew, kostiumy, postawy i ruchy na scenie jedynie pod katem ich znacze-
nia dla calosci dziela, dla jego wymowy. Muzyka bezposrednio wdziera
sie w zycie, ale, aby zosta¢ zrozumiang, potrzebuje posrednictwa in-
nych $rodkéw wyrazu. ,Przystuga” innych sztuk wobec muzyki jest tu
zatem jeszcze innego rodzaju niz w Fermacie i Kawalerze Glucku. Tutaj
stowo, gest teatralny, kostium, obraz dzieki swojej dyskursywnosci
i konwencjonalnosci interpretuja to, co wyraza muzyka, thumaczac ja
odbiorcy na jezyki bardziej dla niego zrozumiate.

W Kawalerze Glucku znajdujemy inne $wiadectwo wzajemnej ,wspot-
pracy” sztuk w interpretacji utworu przez jednego z bohateréw. Nie
powinien juz dziwic fakt, ze i tym razem lektura berlinskiego kompozy-
tora wpisana jest - troche na wzér kompozycji szkatutkowej - w inna
lekture. Narrator opowiada, jak Gluck prezentuje mu swoje dzieto, i ko-
mentuje jego interpretacje. Oto jak przebiega relacja z koncertu Ifigenii
w Aulidzie w miejscowej karczmie. Najpierw uwage narratora przykuwa
wyglad nowo poznanego jegomoscia, ktéry z poczatku przeobraza sie
w dyrygenta, nastepnie za$ wciela i uosabia muzyke sama w sobie: Tak
tworem z krwi i ciata uczynit szkielet uwertury, jaki dawata owa para skrzy-
piec [KG, s. 16]. Dopiero p6zniej przechodzi narrator do komentowania
tego, co styszy: Styszatem tagodna, rozrzewniajgcq skarge [Ibidem]. Uwa-
gi dotyczace muzyki przeszly juz jednak przez filtr ludzki. Posta¢ Glu-
cka bowiem skupita w sobie wrazenia wzrokowe oraz stuchowe narra-
tora i ,ucztowieczyta” muzyke. Kompozytor dokonat tego, co na po-
czatku umownie nazwatam ,przektadem”: przettumaczyt uwerture na
jezyk gestu ludzkiego. Koncert przeobrazit sie w mimiczny spektakl.
Idea korespondencji sztuk realizowana jest tutaj znowu w akcie stucha-
nia. Tym razem lektura polega na nadaniu dzwiekom materialnego
bytu i przypisaniu im krétkiej historii.

~ 135 ~



Romantyczna idea korespondencii sztuk

Literacka lektura dziefa plastycznego przez Hoffmanna

Zobaczylimy juz, jak Hoffmann przedstawia lekture swoich bohate-
réw. Warto teraz przypatrzyc sie, jak dokonuje jej sam powiesciopisarz.
Stowem, jak wpisuje on dzieta sztuk innych niz literackie w swoja pro-
ze. Do takiej analizy zacheca tytut zbioru Opowiadania w stylu Callota.
Hoffmann nie odwotuje sie tu do konkretnych utworéw. Jacques Callot
jest dla niego nie tyle twérca danych dziet, co mistrzem szczegdlnego
stylu, charakterystycznej maniery, artysta, ktéry pokazal mu walory
ekspresyjne pewnych srodkéw artystycznych i Hoffmann nie traktuje
dziet francuskiego grafika jak tekstow plastycznych, lecz raczej jak nurt
artystyczny godny nasladowania.

W tworczosci Callota inspirowaé mogly Hoffmanna, z jednej strony,
dzieta realistyczne francuskiego grafika, ktore powstawaly w czasie
jego pobytu we Florencji, drobiazgowo odtwarzajace najmniejsze detale
ciata ludzkiego czy architektury, a z drugiej strony jego prace fanta-
styczne, groteskowe, ironiczne. Odnosi sie wrazenie, ze najbardziej fa-
scynowato go jednak u siedemnastowiecznego artysty to, w jaki sposéb
mistrz wnikliwych obrazéw $wiata, réznych sytuacji i ludzi przetamy-
wat granice realizmu, wplatajac elementy nierealne w $wiat rzeczywisty.

Znieksztalcenia najbardziej typowe dla Callota wystepuja w sposo-
bie traktowania sylwetek ludzkich. Wydtuzone, czesto haczykowate
nosy, garby, nienaturalnie wygiete rece, dziwacznie powykrecane pozy
ciata, powiekszone czota - otwieraja repertuar deformacji, jakich doko-
nuje on na postaciach ludzkich i ktére stawiaja te portrety gdzies na
granicy buffo i serio. Jak bardzo ten nurt twérczosci Callota byt popu-
larny w XIX wieku, $wiadczy¢ moze wykonany wtedy anonimowy szkic,
ktéry dzis mozemy oglada¢ w Fine Arts Museums of San Francisco.
Bedac wzorowanym najprawdopodobniej na jednym z rysunkéw z cy-
klu Capricci, przedstawia on postac z whoskiej komedii dell'arte. Mozna
tam zauwazy¢ wszystkie wymienione wyzej typy znieksztatcen.

Echa takiej lektury dziet Callota znajdujemy u Hoffmanna w opi-
sach postaci, w ktorych na plan pierwszy wysuwa sie eksponowanie
cech wygladu, stawiajacych bohateréw na granicy prawdopodobien-
stwa. O majorze z opowiadania Magnetyzer czytamy: Jego wzrost ol-
brzymi tym bardziej rzucat sie w oczy, ze ciato miat tak chude, iz zdawato sie
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sktadac jeno z muskutéw i nerwow [M, s. 46]. Niewsp6tmierno$é poszcze-
golnych czesci twarzy Glucka od razu zwrécita uwage narratora:

Miekko uformowana broda byta osobliwym przeciwieristwem zacietych ust, a prze-
lotny usmiech, wywolany szczegdlng grq miesni zapadtych policzkow, zdawat sie
buntowac przeciw glebokiej, melancholicznej powadze, spoczywajgcej na czole [KG,
s. 14].

Napiecie miedzy $wiatem realnym a $wiatem wyobrazni jest jednym
z wybijajacych sie zagadnien opowiadan Hoffmanna. Zazwyczaj spo-
s6b przenikania sie ich obu nie jest przez narratora komentowany, po-
zostaje w aurze tajemniczoéci. Co kawaler Gluck robi w Berlinie
w 1810 roku? Jak Erazm traci swoj cien? Skad podejrzany towarzysz
pieknej Julii dysponuje magicznymi fiolkami? Czasami granica ta po-
krywa sie z granica miedzy sztuka a rzeczywistoscia. Stad powracaja te
same metafory - metaliczne drzenia, mrozny chldd, czarodziejskie
moce - i towarzysza zardwno doswiadczeniom artystycznym (wedrow-
nemu entuzjascie, gdy zbliza sie do niego Donna Anna), jak i doswiad-
czeniu zetkniecia sie z niezwykloscia (Anzelmus stuchajacy archiwariu-
sza Lindhorsta, baron patrzacy na majora). Sam Hoffmann zreszta
opowiada o swojej sztuce w kategoriach pokonywania granic:

tam, gdzie nieubtagana bogini uchyla zastony, ze majaczy sie nam, iz ogladamy jej
oblicze, i to jest stonecznie drazniqcy zart, ktory igra z nami we wszystkich oszata-
miajgcych cudach, tak jak matka przekomarza sie z najukochariszymi dziecmi
[ZG, s.29].

Czym sa $wiat sztuki i $wiat marzen wobec rzeczywistosci? Bohate-
rem, ktdérego rytm przekraczania ich granic najtatwiej mozna uchwy-
ci¢, jest Anzelmus - specjalista od kaligrafii oraz czystych i ozdobnych
rysunkow piérem, a przy tym zyciowy pechowiec. Dopiero dostyszenie
pewnego wieczoru $piewu tajemniczych wezykoéw w gaju nad rzeka
rozpoczyna przygode jego zycia: $miate konkury o reke cérki konrekto-
ra Paulmanna, prace u otoczonego aura niesamowitosci archiwariusza,
romans z zamieniong w weza Serpentyna i walke ze zta wiedZzma. To
wlasnie przy okazji jego ,wedréwek” Hoffmann zdradza sekret granic
obu $wiatow. Okazuje sie, ze jeden $wiat wkracza w drugi na zasadzie
zwierciadlanych odbi¢. Pierwszym $ladem tego jest sposéb, w jaki stu-
dent widzi twarze dziewczat napotkanych po nieszczesliwej przygodzie
ze starucha, podczas ktérej utracit wszystkie swoje oszczednosci: przy-
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jazne twarze spotkanych dziewczqt wydawaty mu sie tylko odblaskiem zto-
Sliwego usmiechu spod Czarnej Bramy [ZG, s. 6; podkr. LW.]. Podczas
przejazdzki po Elbie w towarzystwie konrektora i Weroniki zdaje sie on
niewiele pamietaé z tego, co widziat i styszat pod krzakiem bzu, gdy
nagle zobaczyt w wodzie odbicie rozpryskujgcych sie w powietrzu iskier
i wsteg ognistych, zdato mu sie, ze to ztote wezyki petzajq po falach [ZG,
s. 14; podkr. .LW.]. Weronika prébuje wpltynac na jego decyzje poprzez
zwierciadetko otrzymane od wiedzmy Elzbiety. Co wiecej, lustrzane od-
bicia dziataja réwniez w przeciwna strone, to znaczy umozliwiaja do-
tarcie do rzeczywistodci od strony marzen, nierealnoéci. Elzbieta wrdzy
ze zwierciadta. Zakochany w Serpentynie Anzelmus ulega zwierciadla-
nym zakleciom Weroniki i stucha, co ona do niego méwi. Zwierciadto
Hoffmann nazywa zywym portrecikiem w miniaturze [ZG, s. 63].

Odbicia i odblaski Hoffmanna to echa graficznej szkoty Callota. Nie
s to $lady jego fotograficznej drobiazgowo$ci ani symetrycznych kom-
pozydji, jakie spotykamy, na przyktad, w cyklu Balli di Sfessania. Wierne
lustrzane odbicie w tym przypadku to, mozna by powiedzie¢, punkt
zerowy, a zarazem punkt wyjscia deformacji. Sprébujmy te znieksztat-
cenia jako$ sklasyfikowac.

Sa to przede wszystkim réznego rodzaju multiplikacje, mnozenie
elementéw wywotawczych. Callot byt mistrzem scen zbiorowych, two-
rzyt zamkniete kompozycje ttuméw, akumulacje postaci fantastycz-
nych, jak, na przyktad, w drugim Kuszeniu $w. Antoniego. U francuskie-
go grafika kompozycje te dzielily sie na grupy skupione wokét czegos,
gromady postaci patrzacych w jedna strone, zajetych tym samym.
Mnozenie postaci stuzyto Callotowi zaréwno jako $rodek budowania
grozy, jak i uwydatnienia symetrii kompozycyjnej - na przyktad w Me-
czennikach z Japonii. Hoffmann na odwrdt - otwiera i dezorganizuje te
kompozycje, potegujac w ten sposéb uczucie niepokoju i chaosu ota-
czajacego $wiata. Przyktadem moze by¢ sen opowiedziany przez boha-
tera Przygdd w noc sylwestrowq. Stanowi on przetworzenie sceny, ktéra
miata miejsce tego samego wieczoru w salonie radcy. Bohater niespo-
dziewanie spotkal wowczas po latach ukochana kobiete, ktéra jednak
okazata sie mezatka. W nocnej wizji towarzystwo z salonu radcy upo-
dabnia sie do cukrowych figurek z szopki, ktére w pewnym momencie
zaczynaja si¢ mnozyc:
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Stratowac kilka figurek z cukru, ktore glosno jeczaly. Lecz niebawem zrobily sie
z nich setki i tysiqce figurek, ktdre dreptaly wokdt mnie i po mnie niby obrzydta
pstra cizha, i brzeczaly dookota mnie jak rdj pszczét [PNS, s. 219-220].

To wlasnie przy wizji figurek pada nazwisko Callota. Sceny zbiorowe,
jakich u tego artysty znajdziemy mndstwo, sktadaja sie z grup postaci
nie tyle ze soba powiazanych, co obok siebie postawionych ze wzgledu
na pelniona funkcje (uktad ,posta¢ na tle ttumu” jest u niego czesto
spotykany). Podobnie w cytowanej scenie. Figurki mnoza sie, aby tym
skuteczniej dokuczy¢ bohaterowi, istnieja jakby ze wzgledu na niego.

Bliska kategorie przeobrazen $wiata przedstawionego stanowi poli-
morficzno$¢ postaci oraz wszelkiego rodzaju metamorfozy. Tak jest
w Dziadku do orzechow czy tez w cytowanym wykonaniu uwertury do Ifi-
genii w Aulidzie, gdy kompozytor Gluck przemienia sie w dyrygenta, a na-
stepnie w uosobienie czystej muzyki. W Ztotym garnku waza okazuje sie
Elzbiety, papuga archiwariuszem, kotatka do drzwi wiedZzma. Przecho-
dzacy przez pokoje Lindhorsta Anzelmus uzmystawia sobie, ze

niektére zadziwiajgce kwiaty, zwisajqce z ciemnych krzakdw, byty to whasciwie Isnig-
ce przepychem barw owady, co trzepotaly skrzydetkami, wznosily sie w gore, zlaty-
waly w dét, skakaly, wirowaly, kiebily sie beztadnie, jakby pieszczqc sie, igrajac ze
sobg. A znowuz te rozowe i jak niebo biekitne ptaki byly w istocie kwiatami pachng-
cymi, a zapach, jaki rozsiewaty dokota, wykwitat z ich kielichéw w cichych, stodkich
dzwieczeniach, co zlewaly sie pluskaniem zrédet dalekich, z szelestem wyniostych
krzewéw i drzew w tajemnicze akordy, w skargi glebokiej tesknoty [ZG, s. 65].

Warto przyjrze¢ sie blizej temu fragmentowi. Nastepuje tu charak-
terystyczna wymiana: kwiaty okazuja sie owadami, to zas, co zdawato
sie z poczatku by¢ ptakami, okazuje sie kwiatami®”. Te ostatnie zacho-
waly jednak pewne cechy ptasie: polaczyly zdolnos¢ do wydawania
dzwiekow z wydawaniem zapachu. Takie sprzegniecie poprzez syneste-
zyjny opis wielu heterogenicznych - w tym przypadku - cech stuzy
uwydatnieniu niejednoznacznosci przedstawionych stwordw.

U Callota taka ambiwalencja przedstawionych postaci uzyskiwana
jest innymi, plastycznymi Srodkami, ktérych echa spotykamy tez
u Hoffmanna. Najbardziej typowe sa cienie. Cienie postaci w niekté-

229 Warto jeszcze w tym miejscu przypomnie(, ze tego rodzaju przeksztalcenia byty
przedmiotem nauczania tzw. ekspresji rysunkowej we Francji od potowy XVII wieku
(np. Descartes, Le Brun), a potem wspieraly takze karykature Daumierowska.
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rych dzietach francuskiego artysty nie sa wiernymi odbiciami o$wietlo-
nych postaci. Przyjmuja one zaskakujace ksztatty, jakby obdarzone
byty jakims naddatkiem w stosunku do rzucajacej je postaci. Mozna by
powiedziel, ze to cienie, ktére wychodza ze swojej tradycyjnej roli
i przyjmuja posta¢ sobowtéra. Szczegdlnie czesto wystepuja one w szki-
cach wykonanych czerwona kredka. Czasami przedstawia on dwie r6z-
ne postaci, z ktérych jedna jest tylko niewyraznie zarysowana i wyko-
nuje ten sam gest, co postac ,gtéwna” (por. Dwa studia stojgcego mez-
czyzny). Kiedy indziej ciert dodaje cos, czego nie ma w modelu. Jakby
cient byt sladem obecnosci kogo$ innego, ktdry zarazem jest ta sama
osoba.

Erazm, jeden z bohateréw Przygdd w noc sylwestrowq, wplatal sie
podczas swojej podrdzy po Whoszech w romans z tajemnicza Julietta,
ktora sktonita go do darowania mu swojego odbicia lustrzanego, aby
pozostali na zawsze razem. Przypadtoé¢ te rekompensuje sobie zdol-
noscia ukazywania dwdch roznych twarzy:

Ten ostatni wiercit sie na krzesle na wsze strony, gestykulowat zywo rekami - mnie
zas zimny pot jat Sciekal kroplami po plecach, gdy najwyrazniej spostrzegtem, ze
okazuje on dwie rézne twarze. Czesto zwlaszcza zwracat sie ku wysokiemu - ktdre-
go leniwy spokdj przedziwnie odbijat od ruchliwosci matego - oblicze starcze, wsze-
lako nie tak straszne jak to, ktdre poprzednio mnie pokazat. Na maskaradzie ziem-
skiego zycia czesto spod maski wyziera blyszczacymi oczyma istota ducha i rozpo-
znaje dusze sobie pokrewng (...) [PNS, s. 213].

,Wysoki” to Piotr Schlemihl, towarzysz niedoli i wedréwek gtéwne-
go bohatera. Mezczyzna nierzucajacy cienia i mezczyzna nieodbijajacy
sie w zwierciadle, pozbawieni swoich ,naturalnych” sobowt6réw, cho-
dza wspélnie i odbijaja sie nawzajem w sobie. Wazne jest to, ze w tym
niecodziennym duecie lustro nie wydobywa tego, co wida¢ na pierwszy
rzut oka, ale to, co w danym momencie bohater ukrywa. Jakby odbicie
byto uwidocznieniem przeciwienistwa. Zwierciadto dla Hoffmanna jest
deformacja.

W ten sposéb pojmowat Hoffmann role sztuki w ogdle. Sztuka dla
niego z definicji znieksztalca, prawdziwa sztuka jest sztuka fantastycz-
na. Podsumowujac losy Anzelmusa, narrator przedstawia jego szczesli-
we zycie w Atlantydzie, krainie poezji. Tam, w posiadtosciach dziedzicz-
nych archiwariusza Lindhorsta, zamieszkal na zawsze u boku pieknej
Serpentyny, pozostawiajac tytut radcy dworu i reke Weroniki rywalowi,
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Heebrandowi. Poezja w Ztotym garnku jest przeciwstawiona codzienno-
$ci, przyziemnosci, praktycznosci. Jest kraina cudownosci, fantastycz-
nosci oraz, co najwazniejsze, prawdy: Jest ze w ogdle szczescie Anzelmusa
czym innym niz zyciem w poezji, ktérej Swieta harmonia wszystkich istot
objawia sie jako najgtebsza tajemnica przyrody? [ZG, s. 104]. Fantastycz-
ny znaczy bowiem w stowniku Hoffmanna dziwny, nadprzyrodzony, nie-
prawdopodobny, ale nie nierealny czy nieistniejgcy. W takim znaczeniu
postuguje sie tym terminem baron z Magnetyzera podczas wieczornej
dyskusji o snach, przeplatanej historiami o dziwnych wydarzeniachido-
$wiadczeniach z zycia bohateréw. Baron opowiada historie $mierci de-
monicznego majora ze szkoly wojskowej, Otmar - magnetycznych
mocy swego przyjaciela Albana, ktéremu udato sie uzdrowi¢ obtakana
Auguste i potaczy¢ ja na nowo z jej przyjacielem Teobaldem. Historie te
okresla baron wlasnie mianem ,fantastyczne”. Pojeciem tym réwniez
postuzy! sie narrator, zestawiajac go dodatkowo z ,analogia”, gdy opi-
sywal ostatnie dzieta malarza Bickerta, odnalezione po latach na za-
mku barona: W fantastycznych zestawieniach dziwacznych rzeczy wyczu-
wato sie na pierwszy rzut oka glebokie analogie tak wtasciwe charakterowi
0zdéb gotyckich [M, s. 88]. Gdy cata sztuka okreslona zostaje jako ,fan-
tastyczna”, stosowanie tego terminu jako kategorii estetycznej w tym
przypadku zostaje uniewaznione. Fantastyczne jest raczej drugim,
blizniaczym, analogicznym, jak chce Hoffmann, obliczem realnego.

Taka interpretacje fantastycznosci potwierdzaja uporczywe zabiegi
narratora, zeby sktoni¢ czytelnika do uwierzenia w prawdziwos¢ i real-
no$¢ opowiadanych przez niego historii. W Wigilii czwartej opowiada-
nia Ztoty garnek w obawie, zeby czytelnik czasem nie przestal wierzy¢
w przedstawiana historie, narrator zacheca go tymi stowami:

sprobuj, mily czytelniku, wyobrazi¢ sobie poznane juz postacie takimi, jakimi je wi-
dzisz koto siebie w codziennym lub, jak to sie méwi, w pospolitym zyciu. Uwierzysz
wtedy, ze cate to wspaniate paristwo blizszym ci jest nizes to zwykle przypuszczat
- i to wlasnie jest moim najserdeczniejszym pragnieniem, do tego zmierzam w za-
dziwiajqcej opowiesci o studencie Anzelmusie [ZG, s. 30].

Problem realnosci, prawdziwosci sztuki znieksztalcajacej, fanta-
stycznej powraca wielokrotnie w opowiadaniach Hoffmanna, gdy mowa
o kopiowaniu. Anzelmus kaligrafuje niezwykle rekopisy, nie patrzac na
model. Jego praca polega na pocigganiu piérem po miejscach jakby wy-
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grawerowanych, z géry przygotowanych dla niego. Jego pisanie jest tyl-
ko przepisywaniem. Opery Glucka powstaja dzieki przypomnieniu so-
bie przez niego muzyki postyszanej w krainie marzen. Teodor réwniez
twierdzi, ze komponuje dzieki wspomnieniu niezwyktej romancy.
Wszyscy oni sugeruja, ze tworzenie polega na przypominaniu sobie
czego$ idealnego, duchowego i prébie jego oddania. Ze wzgledu zas na
inna nature $wiata duchowego réwniez jego przedstawienie artystycz-
ne nie moze by¢ tozsame z otaczajacym, materialnym $wiatem. Podob-
nie jak lustrzane odbicia i odblaski, dzieta sztuki powstaja na skutek
wyabstrahowania z rzeczywistosci tego, co niewidzialne i zarazem
w niej najczystsze: ducha.

Nagladownictwo stylu Callota polega na probie odtworzenia pew-
nych efektéw wizualnych przy zastosowaniu $rodkéw dostepnych sto-
wu. Hoffmann nieprzypadkowo wybiera dzieto graficzne. Kolor miat
dla niego walor jedynie malowniczosci, egzotycznosci: eksponuje go
w przypadku wygladu Whoszek w Fermacie i w opisie $wiata archiwariu-
sza Lindhorsta. Barwa nie wnosi nowych treci, pelni bardziej role od-
sytacza, ktéry wywotuje skojarzenia: blekit odnosi do uczucia oczaro-
wania (oczy Weroniki, Serpentyny), zielen do mitosci i sztuki (wystrd;
mieszkania Lindhorsta i skéra Serpentyny-weza).

Nowymi znaczeniami obciazone sa natomiast $wiatto i cie. Mode-
luja one rzeczywistos¢. To ksztatt i swiattocien sa najbardziej wyekspo-
nowanymi $rodkami plastycznymi, jakimi postuguje sie Hoffmann
w kreacji $wiata swoich opowiadan. Eksploruje on pomysty Callota,
jego sposdb widzenia $wiata, tonacje jego dziet, i prébuje go naslado-
wad. Pisarz dysponuje stowem jako jedynym $rodkiem przekazu. Sto-
suje wiec taka technike pozyczek, o jakiej byta mowa wyzej. Wybiera
pewne rozwiazania techniczne sztuki plastycznej i wciela je w swoja
proze badz na poziomie opisu (portrety bohateréw), badz na poziomie
fabuly (Przygody w noc sylwestrowg).

Oryginalnos¢ romantyzmu niemieckiego polegata na zdynamizo-
waniu tradycyjnego ukladu, na ukazaniu migotliwosci procesu kreacji
i odbioru. Droga ta poszedt rowniez Hoffmann. Zgodnie ze swoimi za-
interesowaniami prébowat uchwyci¢ nie tylko dialog miedzy poszcze-
g6lnymi dzietami, ale i mozliwosci wykorzystywania tych samych $rod-
kéw i technik artystycznych w réznych dziedzinach sztuki. Zwrocit
uwage na predyspozycje konkretnych dyscyplin artystycznych i mozli-
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wosci ,przektadu”. Wzajemne relacje miedzy poszczegdlnymi sztukami
pozostaly natomiast pod jego piérem - zgodnie z duchem ironii ro-
mantycznej — problemem $cisle zwigzanym z aktem lektury i aktem
kreagji.

Opera Mozarta uosabiata dlaii doskonata synteze sztuk oraz ideat
sztuki jako walki z sitami szatanskimi; ryciny Callota uczyly go opero-
wania $wiattocieniem i odbiciami lustrzanymi; obrazy innych mistrzéw
dostarczaty mu modeli typéw osobowych. Tym samym nie wchodzit
w dialog z poszczegdlnymi dziatami, a raczej wykorzystywat ich doko-
nania do wlasnych celéw.

Na poszczegélne sztuki - poza muzyka - nie patrzyt jako na za-
mkniete catosci, zwracat za to uwage na ich swoiste srodki wyrazu i po-
szukiwal mozliwosci ich przenoszenia do innych dziedzin. Tym sposo-
bem korespondencja sztuk byta dla niego ,uzupetnianiem luk”, znosze-
niem ,niedociagtodci’, ,staboéci” jednego wyrazu artystycznego przy
pomocy srodkéw zaczerpnietych z innej sztuki. Uniwersalno$¢ narze-
dzi artystycznych - synestezyjne opisy $wiata w tej prozie sugerowaty-
by, ze byta ona konsekwencja pokrewienstwa z ludzkimi zmystami
- sprawiala, ze Hoffmann nie tyle szukal odpowiednio$ci miedzy po-
szczegblnymi dyscyplinami, co praktycznych mozliwosci pokonywania
ich granic.

Nie méwit o ,czystym” malarstwie, ,czystej” muzyce, ,czystej” lite-
raturze. Dziedziny te nie istnialy bowiem dla niego w oderwaniu od
siebie nawzajem. Taka nieintegralnos¢ poszczegélnych sztuk znalazta
przeciwwage w integralnosci sztuki calej, ktéra pojmowat na sposéb
organiczny. Jej probierzem, co moze warto doda¢, byta jego wlasna,
indywidualna wrazliwo$¢ i wyobraznia twércza. Stad nie powinien dzi-
wic brak odniesien do rzezby. Hoffmann po prostu nie widziat $wiata
poprzez bryly.

Dlatego wiasnie Hoffmann mégtby sie zdziwi¢, gdyby kto$ zadat mu
pytanie o korespondencje sztuk, rozumiang jako istnienie takich czy
innych odpowiednikéw, podobieristw miedzy sztukami. Nie o analo-
giach zapewne chciatby opowiedzie¢, ale o przenikaniu sie wzajemnym
i ,drobnych ustugach”, jakie czynia sobie one nawzajem. By wspélnymi
sitami wyrazi¢ ducha.






Y%
Baudelaire i korespondencja sztuk

Je ne connais pas de probléme plus confondant

pour le pédantise et le philosophisme, que de savoir

en vertu de quelle loi les artistes les plus opposés par leur méthode
évoquent les mémes idées et agitent en nous des sentiments analogues.

[Exposition universelle 1855]

W definicji pojecia korespondencja sztuk zawartej w Stowniku terminéw
literackich M. Glowinski podaje jedno nazwisko i przywotuje jeden pro-
gramowy utwor, ktory ma by¢ poetyckim wyrazem tej idei: to Charles
Baudelaire i jego sonet Korespondencje*®. Louis Hautecceur w ksigzce
Littérature et peinture en France pisze, ze to wtasnie Baudelaire miat na-
uczy¢ symbolistéw dostrzegania korespondencji miedzy sztukami®*'. Te
dwie opinie s3 bardzo znamienne - odzwierciedlaja bowiem nie tylko
przekonania wspomnianych krytykoéw, ale w ogéle powszechna swia-
domos¢ wspétczesnych historykéw literatury. Postac tego poety do
tego stopnia kojarzyta sie ze zwiazkami miedzy sztukami, ze nawet
jedna z legend, ktérymi ona obrosta, glosila, ze posiadat on talent
plastyczny rownie znakomity co zdolnosci poetyckie?®’. Sam poeta nie-
jednokrotnie postugiwat sie metaforyka obrazowa i muzyczna, gdy
wypowiadat sie o sztuce poetyckiej, nazywajac sie kochankiem muzy

230" Stownik terminéw literackich, pod red. J. Stawiniskiego, Wroctaw 2000, s. 262.
231 L. Hautecceur, Le symbolisme, [w:] tegoz, Littérature et peinture..., s. 173-253.
22 Autor artykutu opublikowanego na famach , Le Figaro” (numer z 24 lipca 1868 roku)

przekonywat, ze sam H. Daumier mial przyznawac ten talent Baudelaire’owi.
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plastycznej. W takich utworach, jak Réve parisien czy Le désir de peindre
opisywal swe marzenia i fantazje tak, jakby to byty namalowane ptét-
na. Baudelaire nie tylko o wzajemnym przenikaniu sie sztuk pisat,
przekonuja wspdtczesni badacze, ale potrafit tez wywotywaé swoimi
pismami wrazenia stuchowe, plastyczne, teatralne. Juz Gautier, cha-
rakteryzujac styl Baudelaire’a, pisal, ze autor Kwiatéw zta zapozyczat
barwy wszelkich palet i nuty wszystkich skal**. Uwagi o plastycznosci tej
poezji rozsiane s3 po wiekszosci analiz jezykowych i interpretacji jego
poezji, a ostatnio nawet pojawily sie takie terminy, jak pisanie wzroko-
we?*, oraz okreslenia genologiczne, wskazujace na bliskie pokrewien-
stwo poezji ze sztukami plastycznymi (szkic literacki®® czy portret poe-
tycki®®), ktérych autorzy zachecaja do rozumienia ich dostownie.
W efekcie pojecie korespondencja sztuk w kontekscie twoérczosci
Baudelaire’a, taczac w sobie refleksje tego poety, jego wlasne autoko-
mentarze, krytyczna analize jego poezji i wreszcie same wrazenia czy-
telnicze badaczy, przeobrazito sie w amalgam trudno poddajacy sie ja-
kiejkolwiek weryfikacji. Ponizszy szkic ma na celu rozwikta¢ ten splot
i sprobowaé odpowiedzie¢ na pytanie, jak Baudelaire mdgt pojmowac
wzajemne relacje miedzy sztukami.

Dyskusja na temat przywotanej na poczatku tego rozdziatu tezy sta-
je sie szczegdlnie ciekawa w kontekscie wspdtczesnego stanu badan
nad tworczoscig Baudelaire’a. Otéz okazuje sie bowiem, ze zajmujace
nas tu zagadnienie - tak wydawatoby sie oczywiste - nie doczekato sie
jeszcze swojego monografisty. A watpliwosci jest wiele. Po pierwsze,
zeby moéwi¢ o baudelaire’owskiej koncepcji korespondencji sztuk, nie
wystarczy przywolaé jeden utwor poetycki. Sprawa komplikuje sie tym
bardziej, ze poeta nie poswiecit nigdy tej kwestii oddzielnego traktatu.
Nie wspomina o tym réwniez w zadnym liscie. Dysponujemy jedynie
drobnym passusem w projekcie nieopublikowanego ostatecznie wste-
pu do III edycji Kwiatow zta oraz uwagami powracajacymi sporadycznie

233 T. Gautier, Baudelaire, édition présentée par J.-L. Steinmetz, Paris 1991, s. 45.

234 M. Schneider, Baudelaire. Les années profondes, Paris 1994, «La Librairie du XXe
siécle », s. 63.

235 C. Baudelaire, Les Fleurs du Mal, lecture accompagnée par H. Scépi, Paris 1999, « Tex-
te et dossier », s. 202.

236 R. Pickering, Baudelaire, les « Salons » : exégése artistique et transfert poétique, [w:]
Ecrire la peinture entre XVIIIe et XIXe siécles, s. 224. Jako przyklad autor podaje wiersz
Promesses d’un visage.
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w jego pismach krytycznych. Jezyk krytyka - ze wzgledu na swoje
funkcje peten wyrazen metaforycznych - r6zni sie za$ od jezyka estety-
ka i filozofa. Chcac dotrze¢ wiec do odpowiedzi na pytania, jak Baude-
laire pojmowat relacje miedzy sztukami, czy w ogéle dostrzegat podo-
bienstwa miedzy nimi oraz czy zastanawiat sie nad mozliwosciami ich
wzajemnego przenikania sie, nalezy najpierw sprébowa¢ odczytac jego
wypowiedzi, rozrézniajac - jesli to mozliwe - figuratywne od dostow-
nego. Dodatkowe watpliwosci budzi niespéjnoéé jego dzieta krytyczne-
go z gloszonym przezen programem estetycznym i z jego wtasna prak-
tyka poetycka, o czym szerzej pisat P. Laforgue®’.

Najczesciej do refleksji nad zagadnieniem, ktére jest przedmiotem
tych rozwazan, sklaniato badaczy zainteresowanie Baudelaire’a kryty-
ka artystyczna. Najbardziej konsekwentne wnioski z poréwnania jego
komentarzy dziet plastycznych oraz poezji - podsumowujace od wielu
lat prowadzone na ten temat badania - przedstawit niedawno R. Pi-
ckering. Dowodzi on, ze krytyka sztuki byta nie tylko pasja Baudelaire’a,
ale stata sie dla niego réwniez wyzwaniem do poszukiwania nowej for-
my pisania. Mialyby sie na te forme sktada¢: przeswiadczenie o symbo-
licznym znaczeniu koloréw, wybér leksyki i tematyki typowej dla sztuk
plastycznych, za$ na poziomie kompozycji - postugiwanie sie charakte-
rystyczng logika obraz6w?®. W ten sposob Baudelaire wynalazt forme
wypowiedzi o podwéjnej funkeji: wpisujacej sie w kontekst poetycki
i zarazem zdolnej oddawac wrazenia wizualne. Ta nowa forma pisania
jest rtéwnoczesnie dowodem, twierdzi dalej Pickering, gtebokiego prze-
$wiadczenia francuskiego poety o doskonatej wymienialnosci przekazu
stownego i pikturalnego. Baudelaire rzeczywiscie pisat juz w Salonie
1846, ze najlepszym komentarzem dzieta malarskiego jest poezja. Wy-
tacznie jezyk poetycki zdolny jest bowiem zblizy¢ sie w swoim wyrazie
do ekspresji malarskiej. Bez watpienia myslat on o wzajemnym inspiro-
waniu sie artystow, uprawiajacych rézne dyscypliny artystyczne, co
wiecej, sam praktykowat ,przektady” obrazéw malarskich na poezje®.
Ale czy dowodzi to jednoznacznie jego przekonania o istnieniu kore-

%7 Por. P. Laforgue, Ut Pictura Poesis. Baudelaire, la peinture et le romantisme, Lyon 2000,

« Littérature et Idéologie ».

2% R. Pickering, op.cit., s. 229.

239 Por. Le Masque, Une Gravure fantastique, Duellum, Don Juan aux Enfers, Bohémiens en
voyage, Sur « Le Tasse en prison » d’Eugéne Delacroix, LAmour et le Crine.
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spondencji, odpowiedniosci, wolnych wymian miedzy réznymi dyscy-
plinami artystycznymi? Czy wspdlna sztukom sita wyrazu koniecznie
czyni z pisarstwa, jak chce cytowany badacz, un foyer « d'équivalances »
des domaines artistique et musical [miejsce, w ktérym domena artystycz-
na i muzyczna ,sobie odpowiadaja”]*°? O jakiego rodzaju ,odpowied-
niodciach” jest tu mowa, jesli ukazuje sie poszczegélne sztuki w dwdch
zupelnie roznych perspektywach: obraz podczas jego ogladu, zas stowo
poetyckie w momencie jego kreacji? Do tego problemu wrdce w dal-
szym ciggu rozwazan.

Pozostale badania dotyczace korespondencji sztuk u Baudelaire’a
dziela sie na dwa nurty. Punktem wyjscia pierwszego jest przekonanie
poety — dzielone z Hoffmannem, Swedenborgiem, Fourierem, Lavate-
rem, Balzakiem - o istnieniu analogii miedzy réznymi zjawiskami i by-
tami $wiata zewnetrznego®'. Wskazujac na czesto powracajace u auto-
ra Kwiatow zta synestezyjne opisy oraz przypominajac jego uwagi o ko-
respondencjach istniejacych w $wiecie, badacze wnioskowali, ze musiat
on réwniez by¢ przekonany o istnieniu relacji miedzy swiatem widzial-
nym i niewidzialnym, doczesnym i wiecznym. Jesli zas wszystko
w $wiecie splatane jest w niewidzialne nici analogii, to sztuki spod tego
prawa wyjete by¢ nie moga, konkludowano. W centrum zainteresowa-
nia tego nurtu znajduje sie wspomniany sonet i przedmowa oraz teksty
poswiecone Hugo, Poe, Wagnerowi i Gautierowi. Takie podejscie repre-
zentuje wielu historykéw literatury, sposrod ktorych najbardziej repre-
zentatywni to L. Hautecceur, P-G. Castex, P. Moreau, C. Pichois, Y. Pi-
chon®®. Ten ostatni przekonuje, ze Baudelaire poszukiwat jezyka uni-
wersalnego, ktéry bytby wyrazem wszystkich zjednoczonych sztuk.
Mialby to by¢ jezyk sktadajacy sie z barw, dzwiekéw i zapachéw, ktéry,
oddziatujac bezposrednio na wszystkie zmysty odbiorcy, docieratby
ostatecznie do jego duszy**’. W mysleniu wspomnianych tu historykéw
literatury kryje sie milczace zalozenie istnienia jednoznacznych parale-

240 R. Pickering, op.cit., s. 223.

241 Stan badan na ten temat zrekapitulowal P. Labarthe w swojej ksigzce: P. Labarthe,
Baudelaire et la tradition de 'allégorie.

242 P-G. Castex, Baudelaire critique dart, Paris 1969, s. 61-63; C. Pichois, Une idée, une
forme, un étre, [w:] Baudelaire, Paris 1965, « Collection Génies et Réalités », s. 85; P. Mo-
reau, Le symbolisme de Baudelaire, [w:] tegoz, Ames et thémes romantiques, Paris 1965,
s. 231-245; Y. Pichon, C. Pichois, Le musée retrouvé de Charles Baudelaire, Paris 1993.

243 Y. Pichon, C. Pichois op.cit., s. 12-13.
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li pomiedzy poszczegdlnymi zmystami a sztukami. Jak przekonamy sie
za chwile, bylo to zalozenie obce mysleniu Baudelaire’a. Jesli nawet byt
on przekonany o istnieniu analogii miedzy sztukami, to nie w zmystach
szukal wyjasnienia tego fenomenu.

Choc badacze z drugiej wyrdznionej wyzej grupy nie koncentruja sie
bezposrednio na relacjach miedzy sztukami i rzadko biora pod uwage
intencje Baudelaire’a, ustalenia ich stanowia niezwykle cenny kontekst
dla charakterystyki interesujacego nas problemu. W centrum ich zain-
teresowania znajduja sie pytania o to, czym byly dla Baudelaire’a mu-
zyczno$¢, rytm, obraz, obrazowos¢, obrazowanie, figuralnos¢. Badacze
tego ,nurtu” albo interesuja sie wrazliwo$cia, upodobaniami, psychika
i wyobraznia tego poety (jak np. M. Schneider, Y. Bonnefoy**), albo
analizuja jego poetyke.

Alegoria jest figura, ktéra ze wzgledu na swéj obrazowy charakter
wydaje sie szczegdlnie atrakcyjna dla poety pragnacego uprawia¢ ,ma-
larska poezje”. Czy alegorii baudelaire'owskiej udato sie przekroczy¢
granice miedzy sztukami? Takie i inne pytania stawiali ci, ktorzy sku-
piali sie przede wszystkim na problemach z zakresu tego, co Baudelaire
nazywat retorykq glebokq. O capharnaiim énigmatique de l'allégorie pisat
juz W. Benjamin?*. Wspétczesnie jego badania rozwijaja tacy badacze,
jak P. Labarthe, P. Maillard, L. Schneider®*. Zwiazki poezji Baudelaire’a
z innymi sztukami ukazywane sa przez nich troche mimochodem, po-
przez analize jego jezyka poetyckiego.

Na marginesie zaproponowanego tu podziatu badan miesci sie jesz-
cze niezwykle cenna praca P. Larforgue’a Ut pictura poesis. Baudelaire, la
peinture et le romantisme. Wyrdznia ja préba wielostronnego ujecia re-
fleksji tego poety nad relacjami miedzy literatura a malarstwem. W jaki
spos6b autor Kwiatéw zta mdgt pojmowac horacjanskie hasto ut pictura
poesis, pyta badacz na poczatku. Przekonawszy sie, ze poeta wypowie-
dzial sie na ten temat tylko w jednym miejscu, i to w sposéb niejasny
i niekonsekwentny, historyk literatury proponuje zawiesi¢ analize gto-

244 Por. M. Schneider, Baudelaire. Les années profondes, Paris 1994, « La Librairie du XXe
siécle »; Y. Bonnefoy, Baudelaire : la tentation de I'oubli, Paris 2000.

245 W. Benjamin, Charles Baudelaire. Un poéte lyrique a lapogée du capitalisme, Paris 1982,
« Petite Bibliothéque Payot » n® 399, s. 31.

246 Por. P. Labarthe, op.cit.; P. Maillard, Allégorie Baudelaire. Poétique d’une métafigure du
discours, « Romantisme » 2000, n® 107, s. 37-48; L. Schneider, Lamour de l'apparence :
Baudelaire, Nietzsche, « Romantisme » 2002, n° 115, s. 83-91.
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szonego przez Baudelaire’a programu estetycznego. Zamiast tego pod-
daje interpretacji to, co uznaje za konkretne realizacje tej doktryny
w krytyce artystycznej i w poezji, mniej troszczac sie natomiast o in-
tencje samego poety. Lektura stynnego ustepu Salonu 1859, w ktérym
opisywany jest obraz Owidiusz u Scytéw, prowadzi go do wniosku, ze
Baudelaire postuguje sie swoista poetykq odbi¢ lustrzanych. Polega ona
naujmowaniuobrazéwmalarskichzaposrednictwemliteratury. Wrezul-
tacie: La peinture ne se trouve avoir de sens que dans la relation qu'elle en-
tretient avec la littérature [Malarstwo ma sens jedynie w relacji
z literatura]®”’. Poetyka ta skazuje Baudelaire’a na przyjecie pozydiji,
ktora jest miejscem wygnania, konczy swoje rozwazania P. Laforgue.
Przyznajac sie do niemozno$ci panowania w pelni nad stowami, poeta
oddaje glos innym (w tym przypadku samemu Owidiuszowi, Cha-
teaubriandowi i autorowi katalogu).

Wbrew sceptyzmowi P. Laforgue’a co do wyrazistosci programu
estetycznego Baudelaire’a w kwestii korespondencji sztuk, ale i nieco
ostrozniej niz badacze z pierwszego wspomnianego nurtu podejme
w tym rozdziale probe odtworzenia refleksji nad zwigzkami miedzy
wszystkimi sztukami autora Kwiatow zta.

Wokof pojecia ,korespondencje”

Metafora korespondencja sztuk zrobita swoja kariere w historii literatu-
ry za sprawa tytulu stynnego sonetu Baudelaire’a. Czy poeta ten
postugiwal(by) sie nia w taki sposob, w jaki dzisiaj funkcjonuje ona
w historii idei artystycznych? Na poczatku tych rozwazan proponuje
wyjasni¢ kwestie terminologiczna, zeby unikna¢ pézniej wszelkich nie-
jasnodci. Postawie wiec dwa pytania: w jakich kontekstach stowo kore-
spondencja pojawia sie w pismach poety i co ono dla niego oznacza?

W swoim studium poswieconym poezji W. Hugo Baudelaire wyjas-
nia, ze pojecie korespondencja nalezy do stownika mistyki religijnej i wy-
raza tajemnice natury i zycia (w Poemacie o Haszyszu precyzuje, ze postu-
giwal sie nim Swedenborg, podczas gdy Fourier mial méwic o analo-
giach). Autor Kwiatow zta wyjasnia, ze zjawisko korespondencji wymyka

247

P. Laforgue, op.cit., s. 154.
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sie z dwoch powodéw naukowej analizie (to zreszta zarzut, jaki stawia
ambicjom Fouriera; OC, s. 510%¢ lub SR, s. 140?*). Ot6z nauka nie dys-
ponuje ani narzedziami zdolnymi do uchwycenia tajemnicy zycia, ani
jezykiem, ktéry moglby ja wyrazi¢. Jedynie artysta moze prébowac od-
dac ten fenomen. Postuguje sie on bowiem jezykiem, ktéry odwotuje
sie do poznania bezposredniego, intuicyjnego — mniej scistego od zmy-
stowego i racjonalnego, ale nie mniej od nich pewnego. Natura przypo-
mina wielkq klawiature korespondencji (I'immense clavier des correspon-
dances; OC, s. 723), méwi Baudelaire w Ekspozycji uniwersalnej 18551 za-
miast kurczowo trzymac piéro w rece, trzeba sprawnie ja przebiegal.
Nie tyle nalezy wiec o korespondencjach méwi¢, przekonuje Baudelai-
re, co raczej probowac je oddac w akcie twérczym.

W Nowych uwagach o Edgarze Poe z 1856 roku Baudelaire powotuje
sie na poglady tytutowego pisarza, aby wyjasni¢, skad biora sie te ko-
respondengje:

C'est cet admirable, cet immortel instinct du Beau qui nous fait considérer la terre
et ses spectacles comme un apercu, comme une correspondance du Ciel. La soif insa-
tiable de tout ce qui est au-dela, et qui révéle la vie, est la preuve la plus vivante de
notre immortalité...

[OC, s. 598. To ten cudowny, ten niesmiertelny instynkt piekna kaze nam
uwazac ziemie i jej widoki za szkic nieba, za jego odpowiednik. Nienasycone

248 Wszystkie cytaty z dziet Baudelaire’a, z wyjatkiem jego korespondencji, pochodza
z edycji: C. Baudelaire, Qeuvres compétes, préface de C. Roy, notices et notes de M. Jamet,
Paris 2001. Numery stron podaje w tekscie, poprzedzajac je skr6tem OC. Korespondencje
poety cytuje natomiast wedlug wydania: C. Baudelaire, Correspondance I 1832-1860,
texte établi, présenté et annoté par C. Pichois avec la collaboration de J. Ziegler, Paris
1973, « Bibliothéque de la Pléiade ». Numery stron podaje bezposrednio obok cytatéw,
poprzedzajac je skrétem CIlub CII, w zaleznosci od tomu.

29 Wiekszo$¢ tekstow Baudelaire’a zostata przettumaczona na jezyk polski. W poniz-
szym rozdziale przekltady cytatéw z jego dziel opatrzone s3 skrétami odsytajacymi do
nastepujacych wydan: KZ: Kwiaty zta, wyb6ér M. Ledniewska i J. Brzozowski, redakcja
i postowie J. Brzozowski, Krakéw 1990; PS: Paryski spleen. Poematy prozq, przetozyta
J. Guze, Warszawa 1992; RE: Rozmaitosci estetyczne, wstep i przektad J. Guze, komen-
tarz i przypisy C. Pichois w ttumaczeniu J.M. Kloczowskiego, Gdarisk 2000; Sr: Sztucz-
ne raje, przektad M. Kreutz i PA. Majewski, Warszawa 1992; SR: Sztuka romantyczna.
Dzienniki poufne, przetozyl, wstepem i przypisami opatrzyt A. Kijowski, Warszawa
1971; SRN: Sztuka romantyczna, wstep A. Kijowski, komentarz i przypisy C. Pichois,
red. R. Engelking, Gdanisk 2003. W przypadku utworéw poetyckich skrét poprzedzam
nazwiskiem ttumacza. Thumaczenia bez odnosnikéw pochodza od autorki.
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pragnienie wszystkiego, co jest ponad nami i co zycie nam objawia, jest naj-
wyzszym dowodem naszej niesmiertelnosci; SR, s. 352].

Aper¢u, synonim correspondance, nie konotuje tak jak termin analo-
gia, stosunku odpowiedniodci, tylko idee wspdlnego zrédta, odgdrnej
racji nadajacej tad. Ten, kto wrazliwy jest na piekno, rozumie tez (con-
sidérer), ze zjawiska istniejace w $wiecie doczesnym maja swéj — dosko-
nalszy od siebie i wspdlny im wszystkim - punkt odniesienia. Ta odgor-
na, regulujaca sankcja nazwana zostaje tutaj Niebem.

Wazne jest, ze w cytowanym fragmencie w centrum zainteresowa-
nia znajduje sie nie kondycja $wiata, ale sSwiadomos$¢ i los artysty, jego
wrodzona inteligencja korespondencji i symbolizmu uniwersalnego, jak po-
wie Baudelaire, komentujac tworczo$¢ Gautiera. Fragment z listu do
Toussenela z 21 stycznia 1856 roku potwierdza, ze poeta postugiwat
sie terminem korespondencja przede wszystkim w kontekscie predyspo-
zycji poznawczych artysty: Limagination est la plus scientifique des facul-
tés parce que seule elle comprend lanalogie universelle, ou ce qu'une religion
appelle une correspondance [CI, s. 336. WyobraZnia jest najbardziej na-
ukowa ze wszystkich zdolnosci, gdyz tylko ona pojmuje analogie uni-
wersalna, czyli to, co religia nazywa korespondencja]. Przywotane przez
poete konteksty instynktu piekna i potegi wyobrazni wykluczaja jed-
noznaczng lekture interesujacego nas pojecia w kontekscie religijnym
czy filozoficznym. Baudelaire nie méwi, ze miedzy zjawiskami tego
$wiata istnieja korespondencje, ale ze artysta jest zdolny uchwyci¢
(comprendre) zwiazki miedzy rzeczami, ktére dla kogo$ pozbawionego
wyobrazni pozostaja niedostrzegalne. Proba ustalenia znaczenia, jakie
nadawat on stowu korespondencja, pokazuje wiec, ze Baudelaire nie
poddawat sie tak tatwo platoniskim pokusom poszukiwania analogii
$wiata doczesnego i wiecznego. Przesuniecie akcentu ze zwigzkéw mie-
dzy réznymi bytami w $wiecie na mozliwosci poznawcze artysty spra-
wia, ze nie ma u niego mowy o tym, co badacze od lat nazywaja kore-
spondencjami wertykalnymi. Jak pisat J.-P. Richard:

Cet Infini ne comporte, on le voit, aucun caractére céleste ; il ne contient pas le ver-
tige d'une verticalité, ni lappel d une transcendance ; il recouvre seulement une to-
talité terrestre ; il incarne pleinement I'horizontalité des choses. C'est alors dans
Thorizon, derriére Ihorizon que va se réfugier le mystére

~ 152 ~



1V, Baudelaire i korespondencja sztuk

[Wida¢, ze w nieskoriczonosci tej nie ma niczego niebianiskiego; nie ma ona
w sobie ani szalefistwa wertykalnosci, ani wezwania transcendencji; pokrywa
tylko catos¢ ziemska; w pelni wciela horyzontalnos¢ rzeczy. Tajemnica kryje
sie na horyzoncie, za horyzontem]*°.

W stowniku Baudelaire’a figuruje takze przymiotnik correspondant.
W artykule o poezji Hugo czytamy: [...] tout, forme, mouvement, nombre,
couleur, parfum, dans le « spirituel » comme dans le « naturel », est signifi-
catif, réciproque, converse, correspondant. [OC, s. 510. (...) wszystko,
ksztatt, ruch, liczba, kolor, zapach, jest tak w duchowym, jak w natural-
nym porzadku znaczace, wzajemne, odwracalne, odpowiednie; SR,
s. 140]. Do wymienionych tu synoniméw correspondant dorzuca on
pare linijek pdzniej hiérogliphique, symbolique, métaphore i comparaison
[OC, s. 510]. W innym miejscu poeta zestawia takze significatif z allégo-
rique. Niejednokrotnie badacze wspominali, ze Baudelaire postugiwat
sie terminami symbol i alegoria w sposéb wymienny na oznaczenie zja-
wiska reprezentacji®'. Stowo hiérogliphe w jezyku francuskim od XVII
wieku utozsamiano z symbole*?, a Baudelaire chetnie postugiwat sie
nim jako wyrazem bliskoznacznym do stowa znak [por. poemat
O zmierzchu]. Nie dziwi takze synonimiczne wyliczenie poréwnania
i metafory, ktére, jak pouczali jeszcze Rzymianie, s3 wyrazem tego sa-
mego gestu poetyckiego, opartego na odnajdywaniu podobienstw mie-
dzy réznymi rzeczami i zjawiskami w $wiecie?. Wreszcie przymiotniki
converse i réciproque konotuja idee wzajemnej wymienialno$ci miedzy
barwami, dZzwiekami, formami. Jako Ze ta ostatnia idea jest szczegdl-
nie interesujaca w kontekscie postawionych przeze mnie pytan, zajme
sie nig oddzielnie i poddam osobnej analizie w podrozdziale zatytuto-
wanym Korespondencje barw, dzwiekéw, zapachow.

250 J-P. Richard, Profondeur de Baudelaire, [w:] tegoz, Poésie et profondeur, Paris b.d.,
s.103.

1 Por. P. Labarthe, op.cit., s. 19; P. Maillard, op.cit., L.J. Austin, L'univers poétique de
Baudelaire. Symbolisme et symbolique, Paris 1956.

%52 L.J. Austin, op.cit., s. 69.

23 W studium poswieconym Madame Bovary opublikowanym w « L'Artiste » 18 paz-
dziernika 1857 roku stowo correspondance réwniez pojawia sie w znaczeniu podobien-
stwo. Poeta zestawia je z équation. Pisze, ze w swoim pierwotnym projekcie tego szkicu
chcial przedstawié¢ paralele, podobienistwa, wlasnie korespondencje miedzy ta powiescia
a Kuszeniem swietego Antoniego.
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Pozostate synonimy correspondance - allégorie, symbole, métaphore,
comparaison, hiérogliphe, signe — sprawiaja, ze pojecie to nabiera znacze-
nia réznego od tego, ktére wskazaliémy na poczatku. Wezesniej mowa
byta o korespondencjach miedzy formami, gestami, liczbami itd. Miaty
sie one dokonywa¢ miedzy rownowaznymi bytami i zjawiskami natury
i sprawia¢, ze, wzajemnie sie dopetniajac, wsp6ttworza one kosmos. Tu-
taj mowa jest o korespondencji jako funkcji barwy, ruchu itd., ktore sa
w tym kontekscie jednostkami znaczacymi. W ten sposdb correspondant
wprowadza nas w problematyke semiotyczng. Wybdr synoniméw i kon-
tekst wypowiedzi (poezja Hugo) wskazuje dodatkowo, ze Baudelaire
ma tu na mysli przede wszystkim znaki artystyczne. Stad mozna po-
wiedziec szerzej, ze correspondant otwiera tu dyskurs z dziedziny repre-
zentacji. Czym miataby by¢ ,barwa korespondujaca”, ,,zapach korespon-
dujacy” jesli nie tropami, bardziej lub mniej okreslonymi procederami
artystycznymi - gestami znaczenia i przedstawiania. Correspondant ko-
notuje w tym kontekscie idee odpowiednio$ci miedzy znakiem a jego
trescia. Narzuca sie pytanie: jakiej natury jest ta odpowiednio$¢?

Na pytanie to czesto odpowiadano: Baudelaire przekonany byt o ist-
nieniu idealnej, $cistej odpowiedniosci miedzy stowem a rzecza®*. Jesli
bowiem glosil, ze sztuka ma oddawa¢ harmonie $wiata, to musiat
uprzednio zaktadad, ze jezyk poetycki cisle do tej rzeczywisci przysta-
je. Z tego tez powodu postugiwat sie on tym samym pojeciem korespon-
dencja na oznaczenie tych dwéch réznych zjawisk. Czy autor Spleenu
paryskiego wnioskowal w ten sam sposéb? Wiele wypowiedzi poety
wskazuje na to, ze tak.

Wiktor Hugo nie jest jedynym poeta, ktory w oczach Baudelaire’a
posiadat zdolno$¢ oddawania korespondencji istniejacych w $wiecie. To
cecha wyrdzniajaca wedtug niego réwniez twérczos¢ Teofila Gautiera
- tego, ktéremu dedykowat Kwiaty zta. Zobaczmy, jak komentuje jego

poezje:

Si lon réfléchit qu'a cette merveilleuse faculté Gautier unit une immense intelligence
innée de la correspondance et du symbolisme universels, ce répertoire de toute méta-
phore, on comprendra qu’il puisse sans cesse, sans fatigue comme sans faute, définir
Tattitude mystérieuse que les objets de la création tiennent devant le regard de 'hom-
me. Ily a dans le mot, dans le verbe, quelque chose de sacré qui nous défend d'en faire

%4 Por. uwagi znajdujace sie we wstepie tego rozdziatu, charakteryzujace pierwszy wy-

rézniony przeze mnie nurt badan na korespondencja sztuk u Baudelaire’a.
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un jeu de hasard. Manier savamment une langue, c'est pratiquer une espéce de sorcel-
lerie évocatoire. C'est alors que la couleur parle, comme une voix profonde et vibrante ;
que les monuments se dressent et font saillie sur lespace profond ; que les animaux et
les plantes, représentants du laid et du mal, articulent leur grimace non équivoque ;
que le parfum provoque la pensée et le souvenir correspondant ; que la passion mur-
mure ou rugit son langage éternellement semblable

[OC, s. 501. Gdy pomysle, ze z ta cudowna zdolno$cig Gautier faczy ogromne,
wrodzone zrozumienie odpowiednikdw i powszechnego symbolizmu, co
stanowi podstawe kazdej metafory, mozna zrozumie¢, ze mégt on nieprzerwa-
nie, niestrudzenie, jak i nieomylnie okresla¢ tajemnicze zachowanie przed-
miotéw wobec spogladajacego na nie cztowieka. W wyrazie, w stowie jest cos
$wietego, co nam nie pozwala zrobi¢ sobie z niego gry hazardowej. Madrze
postugiwac sie jezykiem, to znaczy praktykowa¢ rodzaj magicznej ewokacji.
Kolor zaczyna wtedy méwi¢ dzwiecznym, gtebokim glosem; dawne budowle
dzwigaja sie w gdre i wznosza w nieograniczony przestwor, a zwierzeta i rodli-
ny, reprezentujac brzydote i zto, bez ostony ujawniaja swe grymasy; zapach
wyzwala odpowiadajace mu mysli i wspomnienia, namietnos¢ mruczy lub ry-
czy swoja mowga wiecznie jednaka; SR, s. 125-126; podkr. LW.].

Nie miedzy barwami, liniami a dZzwiekami, ale miedzy barwa a jej sen-
sem, miedzy linig a jej znaczeniem istnieje nierozerwalna ni¢ analogii,
metafory, korespondencji*>. W Salonie 1859 poeta nazwie to znaczenie
sensem moralnym barwy, konturu, dzwieku i zapachu. Chciatoby sie dopre-
cyzowac, o jaki sens tu chodzi: czy nadawany jest on znakom przez same-
go Gautiera moca wyrazu artystycznego (wszak to o jego zdolno$ciach
poetyckich jest tu mowa), czy tez rodzi sie dopiero w czytelniku na sku-
tek lektury omawianej poezji (le parfum provoque la pensée et le souvenir)?
Cytowany fragment opiera sie jednak probom rozwigzania tej dwuznacz-
nosci. Odpowiednio$¢ miedzy znakiem a jego sensem zdaje sie istnie¢
zaréwno dzieki wyobraZni artysty, jak i odbiorcy.

W artykule poswieconym Wagnerowi, opublikowanym w kwietniu
1861 roku w ,Revue européenne”, Baudelaire zamieszcza opis pewne-
go eksperymentu: pisze o skojarzeniach, jakie uwertura opery Lohen-
grin wywolala u réznych odbiorcéw. Drobiazgowo opisuje wybrane re-

25 P-G. Castex wnioskowat tak: jesli Baudelaire dostrzegal analogie miedzy poszcze-
g6lnymi barwami a uczuciami, jakie one budza, to takie same analogie musiat widzie¢
miedzy poszczegdélnymi sztukami. [Zob. P--G. Castex, op.cit., s. 64-65]. Podobnie pisat
C. Roy w artykule: Les parfums, les couleurs et les sons se répondent, [w:] Baudelaire, Pa-
ris 1956, « Collection Génies et Réalités », s. 256.
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lacje, notuje wszystkie réznice, aby na samym koricu stwierdzi¢, ze
mimo wszystko co$ wspélnego je jednak taczy:

Dans les trois traductions nous trouvons la sensation de la « béatitude spirituelle et
physique »; de «l'isolement » ; de la contemplation de « quelque chose infiniment
grand et infiniment beau » ; « d'une lumiére intense » qui réjouit « les yeux et [dme
jusqu'a la pdmoison » ; et enfin la sensation de I'« espace étendu jusqu'aux derniéres
limites concevables »

[OC, s. 853. We wszystkich trzech interpretacjach mamy do czynienia z do-
znaniem fizycznej i duchowej szczesliwosci, petnego odosobnienia,
z kontemplacja czego$ nieskonczenie wielkiego i nieskoniczenie
pieknego, $wiattem tak intensywnym, ze raduje oczy i dusze az do
omdlenia, awreszciezwrazeniemprzestrzenirozciggnietej do ostat-
nich wyobrazalnych granic; SRN, s. 369-370].

Niedyskursywny charakter muzyki okazuje sie wiec wcale nie czyni¢
jej wieloznaczna. Przeciwnie, dobry kompozytor potrafi sugerowac réz-
nym stuchaczom te same, konkretne odczucia czy wyobrazenia (w tym
samym artykule poeta nazywa to wszystko mianem idei analogicznych
w réznych mézgach. [OC, s. 852 lub SRN, s. 368]).

Przekonalismy sie wiec, ze Baudelaire rzeczywiscie sadzit, ze istnie-
je korespondencja miedzy znakiem artystycznym a oddawana przez
niego ideq (w jego rozumieniu tego stowa). Refleksja tego poety na te-
mat relacji stowo - idea nie zamyka sie jednak w tej konkluzji. Pewne
wypowiedzi poety pokazuja bowiem, ze upatrujac w znaku artystycz-
nym szanse pelnego wyrazu, poeta dostrzega jednoczesnie jego zwod-
niczy charakter. Cho¢ stowa, barwy, ksztatty pojmuje jako obietnice
sensu, ma tez tragiczna $wiadomos¢ niebezpieczenistwa, jakie ze soba
niosa. Wyobrazenie o pulapce, w jaka potrafig wciggna¢ artyste, daje
nam poemat proza L'invitation au voyage, w ktérym stowu correspondan-
ce towarzyszy obraz lustrzanych odbié. Poeta zwraca sie tam do swojej
ukochanej, z ktéra pragnie udac sie do krainy szczescia, w taki sposéb:
Ne serait-tu pas encadrée dans ton analogie, et ne pourrais-tu pas te mirer,
pour parler comme les mystiques, dans ta propre correspondance [OC,
s. 177. Czy nie znajdziesz w niej swego podobienstwa i, mowiac jezy-
kiem mistykéw, nie bedziesz sie tu przegladaé we wlasnej odpowied-
niosci? PS, s. 42; podkr. LW.]. Podobnie zapatrzona w siebie jest piekna
Dorota z innego poematu proza: Elle savance ainsi, harmonieusement,
heureuse de vivre et souriant d'un blanc sourire, comme si elle apercevait au
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loin dans l'espace un miroir reflétant sa démarche et sa beauté [OC, s. 185.
Idzie wiec harmonijnie, szczesliwa z zycia i usmiecha sie bielg ugmie-
chu, jakby w dali przed soba widziata lustro odbijajace jej krok i urode.
PS, s. 60]. Przedmiot czy osoba korespondujgca jak Narcyz przygladaja
sie sobie i wskazuja same na siebie. Podobnie funkcjonuje znak arty-
styczny. Nawet jesli odnosi do czegos innego, to jednoczesnie nie prze-
staje by¢ gestem samozwrotnym: w samej jego naturze zakodowany
jest powré6t do samego siebie. Wskazuje zarazem na co$ innego i na sie-
bie samego. Znaczenie to rdwnoczesne pokazywanie i ukrywanie, nie-
koniczace sie oscylowanie miedzy sensem i znakiem. Przektadajac to na
problematyke reprezentacji: polega ona na przechodzeniu od znaczace-
go do znaczonego i z powrotem do znaczacego. Reprezentacja bytaby
wiec zarazem autoprezentacja®®.

Przywotane wyzej konteksty, w jakich pojawia sie u Baudelaire’a sto-
wo correspondance, pokazuja, jak bardzo jest ono wieloznaczne. Juz

26 Do takiego samego wniosku doszedt P. Labarthe droga analizy poetyki Baudelaire’a.
Jego interpretacja wykazata glebokie pokrewienistwo baudelaire’owskiej alegorii z re-
fleksja Orygenesa o jezyku. Lektura, ktéra odegrata tu kluczowa role posrednika miedzy
francuskim poeta a starozytnym myslicielem, miato by¢ dzielo Josephe’a de Maistre’a
[por. P. Labarthe, op.cit., s. 240-259]. W Hygiéne Baudelaire wyznaje: De Maistre et Edgar
Poe m'ont appris a raisonner [OC, s. 401. De Maistre i Poe nauczyli mnie myslec]. Orygenes
najmocniej z wszystkich Ojcéw Kosciota akcentowal dramat, do jakiego dochodzi na
skrzyzowaniu stowa tudzacego swoim czarem i ukrytego w nim sensu: Cependant l'‘écart,
chez le poéte des « Fleurs du Mal », entre la nature concréte du support verbal et l'idée abs-
traite, entre intériorisation et détachement interprétatif se fait si tendu qu'on se sent proche
d'un point de rupture au-dela duquel les deux positions ne pourront plus étre occupées. Un pas
de plus, et la possibilité de lextériorité sera tragiquement perdue [P. Labarthe, op.cit., s. 238
239. Jednakze u poety ,Kwiatéw zla” rozdzwiek miedzy konkretna natura stowa a abs-
trakcyjna idea, miedzy zamknieciem sie znaku na siebie i jego otwarciem w interpretacji
jest tak wielki, ze czujemy sie na granicy zerwania, za ktéra nie bedzie juz mozna zajmo-
wac obu pozycji. Jeden krok dalej, a bezpowrotnie utraci sie mozliwo$¢ uzewnetrznia-
nia]. P. Labarthe dowodzi, ze napiecie, do ktérego tu dochodzi, wpisane jest w alegorie
- naczelna figure poezji Baudelaire’a — ktéra opiera sie na wewnetrznej dialektyce aktu
maskowania i demaskacji. Z jednej strony alegoria jest figura, ktéra polega na szyfrowa-
niu mysli: przedstawia co$, aby przy pomocy tego przekaza¢ co$ innego i tym samym
stanowi obietnice sensu. Z drugiej strony wymaga dekodowania, odczytywania znakow.
W odréznieniu od symbolu, ktérego istota polega na tym, ze narzuca sie od razu w petni
swojego znaczenia, alegoria wymaga lektury rozciagajacej sie w czasie. I to wlasnie wy-
muszanie na czytelniku poszukiwania znaczen odkrywa przed nim zwodnicze oblicze
znaku, ktéry tylko tudzil sensem, a w rzeczywistosci zmusza do skupiania uwagi na nim
samym. O autoreprezentacyjnym charakterze znaku u Baudelaire’a pisal tez L. Schnei-
der w cytowanym wyzej artykule. Por. przypis 257.
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pierwsze znaczenie ,wszech-harmonii $wiata”, jak moglismy sie prze-
kona¢, nie jest takie oczywiste. Na poczatku IV rozdziatu artykutu po-
$wieconego E.A. Poe Baudelaire wyraza dodatkowo jeszcze inng watpli-
wos¢ dotyczaca harmonii $wiata - ukazujac swoje wahanie w tej kwestii
jako fatum ciazace nad losem kazdego artysty. Poeta skazany jest na
wewnetrzne rozdarcie: z jednej strony posiada on wewnetrzny zmyst
piekna, wyrazajacy sie w harmonii, ale ma tez réwnie wy$mienity
(exquis) zmyst dysproporcji. Genus irritabile vatum! wykrzykuje Baude-
laire. Poeta jest $wiadom dysharmonii, niesprawiedliwodci istniejacych
w $wiecie, gteboko doswiadcza brzydoty, winy, grzechu, ubdstwa
i $mierci. Co wiecej, doswiadczenie tych ostatnich jest nierozerwalnie
zwiazane z jego losem: gdyby ich nie dostrzegat, nie bytby poeta. Czy
korespondencje, ktérych istnienie deklarowat na poczatku swojej drogi
poetyckiej, nie bytyby zatem jedynie niespetnionym marzeniem i czy
C. Pichois nie ma ragji, utozsamiajac je z tym szlochem, ktory plynie
z stulecia w stulecie®’?

257 C. Pichois et J.-P. Avice, Dictionnaire Baudelaire, Tusson (Charente) 2002, s. 130. To
fragment ostatniej strofy wiersza Les Phares:

Car cest vraiment, Seigneur, le meilleur Bowiem zaprawde, Panie, jedynym na

témoignage Swiecie

Que nous puissions donner de notre dignité Dowodem, co zaswiadczy o naszej
godnosci,

Que cet ardent sanglot qui roule dédge en dge Jest ten szloch, ktéry plynie z stulecia
w stulecie,

Et vient mourir au bord de votre éternité ! By — nim skona — dopelznac na prog

twej wiecznoscil
[Thumaczenie Z. Bienkowskiego, KZ, s. 29]

Zasygnalizowana tu dwuznacznos¢, przenikajaca cate dzieto Baudelaire’a, byla niejed-
nokrotnie przedmiotem komentarzy historykéw literatury, ktérych dyskusja wykrysta-
lizowata sie pod postacia gtosnego sporu o symbol i alegorie. Tymi dwoma pojeciami po-
stugiwano sie w niej w znaczeniu, jakie teoria literatury nadaje im wspoélczesnie. , Stro-
na symboliczna” opowiadata sie za swiatopogladem optymistycznym: mimo wszelkich
niesprawiedliwo$ci w $wiecie pocieszeniem dla Baudelaire’a miata by¢ wiara w istniejacy
odgérnie i odbijajacy sie w kosmosie tad. , Strona alegorii”, znajdujaca dzi$ coraz wie-
cej zwolennikéw, przekonuje zas, méwiac najkrécej, ze Baudelaire w ten porzadek nie
wierzyt. Ostatnio praca P. Labarthe’a Baudelaire et la tradition de lallégorie podjeta probe
ostatecznego rozwigzania sporu poprzez... ukazanie jego bezpodstawnosci. Droga ana-
lizy poetyki Baudelaire’a krytyk dowodzi, ze istota tej poezji polega wtasnie na rozdar-
ciu miedzy ideatem a rzeczywisto$cia, ufnoscia w idealny porzadek a rozczarowaniem,

~ 158 ~



1V, Baudelaire i korespondencja sztuk

Kolejny paradoks wytania sie w zestawieniu pozostatych wyréznio-
nych tu kontekstéw. Baudelaire méwi, ze sztuka ma na celu wyraza¢
rézne idee, przekazywac sens moralny, oddawac analogie, ktorych ist-
nienia $wiadom jest jedynie artysta. Jednocze$nie sugeruje on jednak,
ze znak artystyczny jest gestem samozwrotnym, wskazujacym na sa-
mego siebie. To wahanie miedzy sztuka czysta a znaczaca jest jedna
z najbardziej charakterystycznych cech estetyki Baudelaire’a®®.

I tak oto przywotane wyzej konteksty, w ktérych Baudelaire postu-
guje sie stowem korespondencja, pokazuja, ze termin ten nie otwiera
wecale u niego dyskursu o stosunkach miedzy sztukami. Zjawisko, jakie
nazywat on korespondencjq (sztuki), byto dla niego uwiktane w dialekty-
ke sztuki o niezmiernej sile i precyzji wyrazu i jednoczesnie zapatrzo-
nej samej w siebie. Pojecie, ktére w swiadomosci krytycznej utrwalito
sie na oznaczenie relacji miedzy réznymi dziedzinami artystycznymi,
Baudelaire’owi kojarzyto sie z czyms zupelnie innym.

Sztuki, srodki artystyczne i wrazenia estetyczne
— pierwsze rozroznienia

Przytoczmy teraz inny fragment wspominanego juz szkicu poswieco-
nego W. Hugo, w ktérym sprzega sie wiele poruszanych dotychczas
watkéw — uniwersalnych analogii, ttumaczenia, sensu moralnego - tyle
ze tym razem juz w kontekscie réznych sztuk. Baudelaire wyjasnia tu
fenomen poezji swojego poprzednika: jak to sie dzieje, Ze poeta ten po-
trafi jak nikt inny oddac tajemnice zycia:

La nature qui pose devant nous, de quelque coté que nous nous tournions, et qui
nous enveloppe comme un mystére, se présente sous plusieurs états simultanés dont
chacun, selon qu'il est plus intelligible, plus sensible pour nous, se refléte plus vive-
ment dans nos ceeurs : forme, attitude et mouvement, lumiére et couleur, son et
harmonie. La musique des vers de Victor Hugo sadapte aux profondes harmonies
de la nature ; sculpteur, il découpe dans ses strophes la forme inoubliable des cho-

spleenem a ideatem. Napiecie to wida¢ nawet w ramach pojedynczych utworéw: gloszac
piekno i harmonie $wiata, zdradzaja one jednoczesnie swoja poetyka glebokie rozczaro-
wanie i niewiare w ten porzadek. W ten sposéb Labarthe (podobnie P. Maillard i Paul de
Mann) odczytuje miedzy innymi sonet Korespondencje.

28 Por. ustalenia M.A. Ruffa i P. Labarthe’a : M.A. Ruff, Baudelaire et le probléme de la
forme, « Revue des Sciences Humaines » 1957, s. 43-53 ; P. Labarthe, op.cit.
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ses ; peintre, il les illumine de leur couleur propre. Et comme si elle venaient directe-
ment de la nature, les trois impressions pénétrent simultanément le cerveau du
lecteur. De cette triple impression résulte la « morale des choses ». Aucun artiste
nest plus universel que lui, plus apte a se mettre en contact avec la force de la vie
universelle, plus disposé a prendre sans cesse un bain de nature

[OC, s. 509. Natura, ktéra nam pozuje wszedzie, gdzie tylko sie obrécimy,
i ktora nas spowija jakby tajemnica, przedstawia nam sie w wielu postaciach
jednoczesnie, z ktérych kazda o tyle zywiej odbija sie w naszym sercu, o ile
bardziej jest dla nas zrozumiala i o ile my na nia jeste$my bardziej wrazliwi;
forma, poza i ruch, $wiatto i kolor, dzwiek i harmonia. Muzyka wierszy Wik-
tora Hugo dostosowuje sie do glebokich harmonii natury. Wiktor Hugo jak
rzezbiarz wycina w swoich strofach niezapomniang forme rzeczy; jak malarz
je rozjasnia ich wtasnym kolorem. Te trzy wrazenia przenikaja umyst czytelni-
ka jednoczesnie, jak gdyby pochodzily bezposrednio od natury. Z tego potréj-
nego wrazenia wynika moralnoé¢ rzeczy. Zaden artysta nie jest od niego
bardziej uniwersalny, zdolniejszy do wchodzenia w kontakt z sitami po-

wszechnego zycia, sklonniejszy do nieustannego pograzania sie w naturze
rzeczy; SR, s. 139-140].

Hugo przedstawiony jest tu jako ,multiartysta”: poeta, ale takze ma-
larz, kompozytor i rzezbiarz. Zastanawia fakt, dlaczego Baudelaire nie
tylko nie wyjasnia, ale i w zaden sposdb nie akcentuje zwiazku miedzy
tymi trzema rolami. Kazda z nich wymienia i komentuje osobno i wias-
ciwie dopiero w postaci wrazen docierajacych do czytelnika ukazuje je
wszystkie razem (triple impression).

W cytowanym fragmencie autora Kwiatdw zta nie interesuje natura
sama w sobie, tylko spos6b, w jaki jawi sie ona cztowiekowi®®. Swiadcza
o tym liczne powtérzenia zaimka nous: qui pose devant nous; qui nous
enveloppe; se présente; plus intelligible, plus sensible pour nous, se refléte
plus vivement dans nos cceurs. Istota natury, jak pisze Baudelaire w roz-
prawie O istocie Smiechu oraz o komizmie w sztukach plastycznych, polega
na jednosci, dzieki ktdrej poznawalna jest ona bezposrednio w calej
swojej pelni za pomoca intuicji [OC, s. 696]. Méwiac, ze Hugo jest
sztukmistrzem, Baudelaire nie mysli o doskonatym imitatorze, ale
o nadzwyczaj sugestywnym poecie, ktory potrafi tak kojarzy¢ ze soba
stowa, aby wzbudzaty one w czytelniku jednoczesnie wrazenia aku-
styczne i wizualne. Postepuje tym samym zgodnie z zasada, ze zada-

29 Wiecej na ten temat mowi Baudelaire w Salonie 1859, w rozdziale po$wieconym
pejzazystom.
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niem artysty nie jest wyrazanie tego, co istnieje, ale tego, co moze ist-
niec [le possibile - por. poczatek O winie i 0 haszyszu]. Dzieki temu kreu-
je on swéj wlasny éwiat, zdolny oddziatywa¢ na czytelnika tak, jak
natura dziata na cztowieka. Tajemnica poezji nestora francuskiego ro-
mantyzmu polegataby zatem na jej sugestywnosci, na efektach poety-
ckich zdolnych wywotywa¢ naraz wrazenia muzyczne i plastyczne (les
trois impressions pénétrent simultanément le cerveau du lecteur). Nieod-
parcie narzuca sie pytanie, w jaki sposéb poezji Hugo udaje sie osiagnac
taka sugestywno$¢ oraz, nade wszystko, jak miatoby sie do niej owo
taczenie kilku rél artystycznych?

Kluczem do tego fragmentu wydaje sie przedstawiony przez kryty-
ka repertuar stanéw natury, a mianowicie: forma, ruch, swiatto, barwa
idzwiek. W rozdziale Salonu 1846 zatytutowanym O kolorze Baudelaire
ttumaczy, co je wszystkie taczy.

Odnajdujemy tam rozwazania na temat techniki malarza kolorysty,
ktora zestawiona zostaje z technika rysownika. Baudelaire nie chce sie
opowiada¢ jednoznacznie po zadnej ze stron wieloletniego sporu (co
nie oznacza, ze delikatnie nie zaznacza swojej preferencji dla kolory-
stéw). Bardziej niz swéj gust artystyczny akcentuje w tym salonie nato-
miast mozliwosci i zarazem ograniczenia, wobec jakich te dwie metody
stawiaja malarza. Kolorysta, postugujac sie pociagnieciami, z koniecz-
nosci poswieca szczeg6t dla catosci kompozycji. Jego postepowanie na-
tomiast okazuje sie niezawodne wéwczas, gdy artysta pragnie odda¢
przedmioty w ruchu, gdy jest szczegdlnie wrazliwy na powietrze i Swiat-
to. Jesli chodzi o forme i barwe, to Baudelaire dowodzi, ze affinités chi-
miques [OC, s. 645; chemiczne powinowactwa], jakie je lacza, $cidle
okreglaja ich niezmienne relacje. Dlatego, przekonuje krytyk, trudno
w praktyce rozdzielac i traktowa¢ osobno $wiatto, ruch, forme i barwe.

Najjasniej wyjasnia, na czym polega pokrewienstwo tych elemen-
tow wtedy, gdy méwi o barwach i dzwiekach. Zbliza je to, ze skladaja
sie na nie sukcesje tonéw. Tony te nabieraja nowych wartosci poprzez
nieustanng zmiane swoich konfiguracji, pozostajaca zawsze w zgodzie
z ich naturalnymi sympatiami i niecheciami. Tony komponuja sie ze soba
droga wzajemnych ustepstw (concessions réciproques), ktore prowadza,
jak powiada poeta, do powstania symfonii dnia [OC, s. 644]. Barwy
i dzwieki upodabnia zatem do siebie to, ze nigdy nie wystepuja w izola-
cji. Podobnie jest ze stowami: wszystkie one istnieja wylacznie w spo-
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s6b relatywny (ils n'existent que relativement; OC, s. 644). Jedli zatem
Baudelaire méwi, ze Hugo potrafi swoja poezja wykreowac $wiat, ktory
rzadzi sie tymi samymi prawami, co $wiat natury, to nie moze w nim
brakowa¢ zadnego z wymienionych tu elementéw. Na tym polega uni-
wersalizm jego poezji.

Znajac ambiwalentny stosunek Baudelaire’a do autora Kontemplacji
ijego ambicji profetycznych, dziwi¢ moze entuzjastyczny ton cytowa-
nego artykutu. Whrew pozorom jednak Baudelaire postepuje tu uczci-
wie. Entuzjazm swéj ttumaczy bowiem jedynie podziwem dla nieskazi-
telnego kunsztu poetyckiego Hugo. Przyznawat mu to zreszta nawet
w Salonie 1846, gdzie, poréwnujac go do Delacroix, otwarcie przyzna-
wal wyzszo$¢ malarzowi. Juz wtedy wyrazat swéj szacunek w stowach:

M. Victor Hugo laisse voir dans tous ses tableaux, lyriques et dramatiques, un sys-
téme d'alignement et de contrastes uniformes. Lexcentricité elle-méme prend
chez lui des formes symétriques. Il posséde a fond et emploie froidement tous les
tons de la rime, toutes les resources de lantithése, toutes les tricheries de lapposi-
tion. Clest un compositeur de décadence ou de transition, qui se sert de ses outils

,,,,,

avec une dextérité véritablement admirable et curieuse

[OC, s. 649. Wiktor Hugo pozwala dostrzec we wszystkich swoich obrazach,
lirycznych czy dramatycznych, réwno wytyczona linie i jednakowe kontra-
sty. Nawet niezwyklo$¢ przybiera u niego symetryczna forme. Posiad! grun-
townie i stosuje na zimno wszystkie odcienie rymu, wszystkie srodki antyte-
zy, wszystkie oszustwa epitetéw. Jest to rymopis epoki dekadencji czy okresu
przejsciowego, ktory postuguje sie swoimi narzedziami ze zrecznoscia na-
prawde godna podziwu i ciekawa; RE, s. 88; podkr. LW.].

Hugo potrafit wiec stworzy¢ swiat trafnie zestawiajac stowa, wywa-
zajac miedzy nimi kontrasty, zachowujac doskonala symetrie, postugu-
jac sie mistrzowsko wszystkimi sztuczkami poetyckimi. W kreowanym
przez niego $wiecie zdaje sie niczego nie brakowad. Wskutek tego czy-
telnik jego poezji odnosi wrazenie, ze ma do czynienia z doskonatym
zestawieniem barw - jak na obrazie malarskim,; ze strofy jego wolne sa
od wszelkich dysonanséw - jak $wietna kompozycja muzyczna. Poezja
Hugo nie pozwala mu takze zapomnie¢ o przedstawionych w niej
ksztalttach - podobnie jak znakomity posag. Gdy Baudelaire méwi za-
tem o malowaniu, komponowaniu, modelowaniu w akcie poetyckim,
ma na mysli nie postepowanie poety, ale wyobraznie czytelnika. Po-
dobnie, jak méwit o tym, w jaki sposéb natura jawi sie cztowiekowi, tak
i komentuje, jakie wrazenia poezja moze wywotywac na czytelniku.
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Zanim wyciagniemy wnioski z dotychczasowych rozwazan, przypo-
mnijmy jeszcze fragment, w ktérym Baudelaire zdaje sie najprecyzyj-
niej ze wszystkich swoich wypowiedzi komentowa¢ podobienistwa mie-
dzy sztukami. Chodzi tu o wspomniane na poczatku tego rozdzialu
notatki do projektu przedmowy do Kwiatow zta. Skad biora sie i na
czym polegaja podobieistwa poezji do malarstwa i muzyki?

[...] comment la poésie touche a la musique par une prosodie dont les racines plon-
gent plus avant dans [dme humaine que ne l'indique aucune théorie classique ;

[...] que la phrase poétique peut imiter (et par la elle touche a lart musical et a la
science mathématique) la ligne horizontale, la ligne droite ascendante, la ligne
droite descendante ; qu'elle peut monter a pic vers le ciel, sans essoufflement, pesan-
teur ; quelle peut suivre la spirale, décrire la parabole, ou le zigzag figurant une sé-
rie dangles superposés ;

Que la poésie se rattache aux arts de la peinture, de la cuisine et du cosmétique par la
possibilité d'exprimer toute sensation de suavité ou d amertume, de beauté ou d hor-
reur par laccouplement de tel substantif avec tel adjectif, analogue ou contraire |[...]

[OC, s. 132-133. (...) jak poezja zbliza sie do muzyki przy pomocy prozodii,
ktorej korzenie wrastaja sie o wiele glebiej w dusze ludzka niz glosily to teorie
klasyczne; (...) ze zdanie poetyckie moze nasladowac (i tym sposobem zbliza
sie do sztuki muzycznej i nauk matematycznych) linie horyzontalna, linie
prosta wznoszaca sie, linie prosta opadajaca; ze wyjeta spod prawa ciazenia
moze ona bez zadyszki wspinac sie na szczyt w strone nieba; ze moze wi¢ sie
jak spirala, wyznaczy¢ parabole badz zygzak, kreslac serie natozonych na sie-
bie kat6w; (...) ze poezje wiaze ze sztuka malarstwa, kucharstwa i kosmetyki
mozliwos¢ wyrazania uczucia stodyczy badz goryczy, piekna badz przerazenia,
poprzez kojarzenie takiego rzeczownika z takim przymiotnikiem, odpowia-
dajacym mu badz przeciwstawnym)].

Podobienstwa te wynikaja, powiada Baudelaire na poczatku, ze
wspélnego wszystkim sztukom Zzrédla, jakim jest dusza ludzka i, jak
dodaje w jednym ze swoich listéw, z elementarnych, przyrodzonych jej
potrzeb: [...] le rythme et le rime répondent dans 'homme aux immortels
besoins de monotonie, de symétrie et de surprise [CI, s. 182. (...) rytm
i rym odpowiadaja w cztowieku wiecznym potrzebom monotonii, sy-
metrii i zaskoczenia]. Te trzy uzupelniajace sie pragnienia sktadaja sie
réwniez na dialektyke aktu tworczego. Do ktérego momentu monoto-
nia jest przyjemnym kotysaniem, a kiedy zaczyna grozi¢ znuzeniem?
Jak wymierzy¢ element nieznanego, aby jego nadmiar, zamiast pobu-
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dza¢ uwage i ciekawo$¢ czytelnika, nie zniechecit tego ostatniego do
poszukiwania sensu? Jak pogodzi¢ potrzebe symetrii z niespodzianka?
Pytania te stawiaja sobie wszyscy artysci, niezaleznie od dostepnych
im $rodkéw.

Nastepnie poeta precyzuje. Poezja podobna jest do malarstwa, sztu-
ki kulinarnej i kosmetycznej w swoich podstawowych gestach, jakimi
jest dobor i taczenie pojedynczych sktadnikéw o odpowiedniej wadze,
natezeniu i sile wyrazu. Na skutek tego moze ona wzbudza¢ rézne
uczuciaiwrazenia u czytelnika. Do muzyki i matematyki zbliza ja nato-
miast tworzenie z tych potaczen jednej catosci. Ptynne przechodzenie
od stowa do stowa dzieki nadaniu im wtasciwego rytmu nie tylko spra-
wia, ze poezja wywoluje uczucia, ale czyni ja takze zdolna do sugerowa-
nia ogdlniejszych idei, takich, jak wznoszenie sie ku niebu, zstepowanie
do piekla czy wahanie sie?®.

Zacznijmy od tego, ze Baudelaire nie dowodzi tu istnienia analogii
miedzy sztukami. Méwi wylacznie o mozliwosci ich istnienia (o czym
$wiadcza czasownik peut i rzeczownik la possibilité). Stwierdzone przez
niego podobienstwa miedzy sztukami wynikaja z kilku zatozen. Pierw-
sze dotyczy kondycji ludzkiej. Druga grupa zatozen wyplywa z przyje-
tego uprzednio programu estetycznego (konieczno$¢ réwnowazenia
monotonii, proporcji i niespodzianki oraz wyrazania uczu¢ przy pomo-
cy sztuki). Czes¢ czysto deskryptywna tej wypowiedzi ogranicza sie wy-
tacznie do wskazania gestéw artystycznych, jakimi sa wybodr i taczenie
srodkéw artystycznych i tworzenie z nich na koniec jednej catosci. Ze
wzgledu na swoj ogélnikowy charakter te ostatnie nie mogtyby stano-
wié niezaleznego argumentu, potwierdzajacego istnienie podobienistw
w warsztacie pracy roznych artystéw. Stad wplatanie w cze$¢ opisowa
rozwazan o charakterze ogélnoestetycznym. Zacieranie roznic miedzy
postulatami estetycznymi i prostym opisem ma wyrazny zamyst per-
swazyjny - postulat zdaje sie upodabnia¢ do czystego sprawozdania
i staje sie tym samym nieodpieralny. Ostatecznie wiec to poglady na
temat istoty sztuki okazuja sie wtasciwym przedmiotem zainteresowa-

%0 Ta sama metafora linii postuzyt sie Baudelaire w poemacie Le Thyrse dedykowanym
Franciszkowi Lisztowi, gdzie réwniez zestawil poezje i muzyke. Cho¢ kontekst tej wypo-
wiedzi jest zupelnie rézny, warto zauwazy¢, ze ostateczny wniosek sie nie zmienia: obie
sztuki zdolne s3 oddac kondycje cztowieka, rozdartego miedzy najwiekszym Pragnieniem
i wiecznym Niepokojem [OC, s. 197].
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nia poety w tym fragmencie. A podobiefistwa miedzy sztukami? Wyni-
kaja one, méwi tak naprawde Baudelaire, wytacznie z ich przynalezno-
$ci do wspdlnej dziedziny estetyki.

Czas na wnioski. Fakt, ze malarstwo, poezja, rzezba, muzyka naleza
do dziedziny sztuki, nie oznacza, ze istnieja miedzy nimi podobien-
stwa. Dlatego wiasnie w cytowanym na poczatku tego podrozdziatu
fragmencie Baudelaire wymienia osobno poszczegélne dyscypliny ar-
tystyczne i dopiero efekty — dzwiekowe, plastyczne - ukazuje wich pet-
nej jednosci. Do zwigzkéw miedzy barwami, dzwiekami dochodzi wte-
dy, gdy gotowa i doskonata kompozycja staje w obliczu czytelnika. Nie
ma tu mowy o korespondencjach miedzy sztukami w procesie twor-
czym. To doskonatos¢ kunsztu poetyckiego Hugo wzmacnia sugestyw-
no$¢ jego poezji, a nie zapozyczenia miedzy sztukami. Poezja bowiem,
jak kazda inna sztuka, dysponuje wystarczajacymi srodkami, aby méc
przy ich pomocy wywotywac pelny efekt artystyczny?.

%1 Z wyjatkiem rzezby, powiedzialby Baudelaire na poczatku swojej kariery krytyka
sztuki. Ale jako ze wyjatkowosc tej sztuki bierze sie z ograniczen wyznaczanych przez
jej wlasne $rodki wyrazu, jeszcze mocniej potwierdza to fundamentalna role, jaka poeta
przypisuje temu, co w Salonie 1859 nazwat on inteligencjq wszystkich srodkéw [OC, s. 755].
W Salonie 1846 Baudelaire uznaje rzezbe za sztuke nizsza niz malarstwo i ttumaczy: La
sculpture a plusieurs inconvénients qui sont la conséquence nécessaire de ses moyens. Bru-
tale et positive comme la nature, elle est en méme temps vague et insaisissable, parce qu'elle
montre trop de faces a la fois [OC, s. 683. Rzezba ma wiele ujemnych stron, ktére sa nie-
uniknionym nastepstwem uzywanych przez nig srodkéw. Brutalna i rzeczywista jak na-
tura, jest zarazem nieokreslona i nieuchwytna, poniewaz ze zbyt wielu stron ukazuje
sie naraz]. Wielo$¢ punktoéw widzenia automatycznie zmniejsza jej site wyrazu. Dlatego
tez rzezba jest wylacznie sztuka uzupelniajaca (art complémentaire), ktéra harmonizuje
sie z innymi, przyczyniajac sie do wzmocnienia ostatecznego efektu artystycznego: Il ne
sagit plus de tailler industrieusement des figures portatives, mais de sassocier humblement
a la peinture et a larchitecture, et de servir leurs intentions. Les cathédrales montent vers le
ciel, et comblent les milles profondeurs de leurs abimes avec des sculptures qui ne font qu'une
chair et qu'un corps avec le monument ; — sculptures peintes, — notez bien ceci, — et dont les
couleurs pures et simples, mais disposées dans une gamme particuliére, s’harmonisent avec
le reste et complétent l'effet poétique de la grande ceuvre. [...] A toutes les grandes époques,
la sculpture est un complément ; au commencement et a la fin, cest un art isolé [OC, s. 684.
Nie chodzi juz teraz o zmyslne struganie przenosnych figurek, lecz o pokorny sojusz
z malarstwem i architektura i podporzadkowanie sie ich zamiarom. Katedry wznosza
sie do nieba, wypelniajac swe przepastne glebie rzezbami — krew z krwi, kos¢ z kosci
budowli; sa to rzezby malowane, chciatbym to podkresli¢, ktorych czyste i proste, lecz
rozlozone w osobliwej gamie barwy harmonizuja z catoscia i uzupelniaja poetyckie dzia-
lanie wielkiego dzieta. [...] We wszystkich wielkich epokach rzezba byta dopetnieniem;
na poczatku i na konicu jest sztuka odrebna; RE, s. 140].
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To przekonanie o r6znej naturze aktéw tworzenia i odbioru spra-
wia, ze w kontekscie zwigzkow miedzy sztukami trzeba rozrézni¢ dwie
grupy wypowiedzi Baudelaire’a. Gdy méwi on o pracy artysty, o sztuce
W jej procesie powstawania, interesuja go srodki artystyczne, mozliwo-
$ci fizyczne, warsztat pracy artysty. Nawet kiedy pisze o przemoznej
roli wyobrazni, nie zapomina o takich szczegétach, jak koniecznosé
szczegdlnych staran o czystos¢ materialng narzedzi (la propreté maté-
rielle des outils; OC, s. 754), aby wykonanie dzieta sztuki byto zreczne
i decydowane (agile et décisive). Gdy natomiast wypowiada sie na temat
odbioru dzieta sztuki, to komentuje go w odniesieniu do efektow arty-
stycznych. W pierwszym przypadku mowa jest o $rodkach, metodach
i technikach®?, za$ w drugim - o wrazeniach zmystowych i relacjach
miedzy nimi.

Dowodem na to, jak bardzo poszczegdlne dyscypliny artystyczne
zwiazane byly w refleksji Baudelaire’a z ich $rodkami i wyznaczanymi
przez nie granicami, jest fakt, ze miato to réwniez wptyw na jego pogla-
dy estetyczne i oceny konkretnych dziet sztuki. Mam tu na mysli jego
glos w dyskusji nad wyzszoscia piekna czystego, wynikajacego z prze-
myslanej artystycznej kompozycji badz piekna prymitywnego, sponta-
nicznego. W sporze tym Baudelaire zdecydowanie nie opowiada sie za
zadna ze stron. Co ciekawe jednak, jak dowi6dt D.J. Kelley, poeta mie-
rzy warto$¢ dziet za pomoca tych dwoch kategorii, uzalezniajac ich oce-
ne od... dyscypliny artystycznej, w ktérej dane utwory sa wykonane.
Swiadczy o tym dobitnie poréwnanie jego opiséw dziet Ingresa i Poe’a.
W swoich pierwszych komentarzach do ich utworéw Baudelaire postu-
guje sie ta sama metaforyka ciezkiego powietrza, bladosci, zamierzonej
nadnaturalnej czystosci, miary (calcul) i abstrakji, obdarzajac je jednak
ostatecznie réznymi ocenami. To, co w przypadku malarza jest wada,

%2 Pewne $rodki maja swoje szczegélne zastosowanie. Tak jest, na przyklad, w przypad-

ku pantomimy. W eseju O istocie $miechu oraz o komizmie w sztukach plastycznych Baude-
laire wspomina pierwszy obejrzany przez siebie spektakl angielskiej pantomimy i opa-
truje swoja relacje teoretycznym komentarzem, w ktérym przekonuje, ze jest to forma
sceniczna, ktéra najdoskonalej wyraza $miech absolutny (ktéremu przeciwstawia $miech
znaczacy): Avec la plume tout cela est pale et glacé. Comment la plume pourrait-elle rivaliser
avec la pantomime ? La pantomime est une épuration de la comédie ; c'en est la quintessence ;
cest Iélément comique pur, dégagé et concentré [OC, s. 699. Wszystko to pod pidrem jest bla-
de i zimne. Jakie piéro mogloby rywalizowac z pantomima? Pantomima to oczyszczona
komedia, jej kwintesencja; element komiczny czysty, nagi i stezony; RE, s. 163].
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w przypadku poety okazuje sie zaleta’®. W malarstwie zdecydowanie
bardziej ceni on bowiem wizje epicka, dramatyzm, kolor i spontanicz-
no$¢. I Baudelaire nie jest wcale niekonsekwentny, przekonuje brytyj-
ski badacz. Dobre dzieto wedtug Baudelaire’a to takie, ktore oddziatuje,
poraza natychmiastowo. Poezja, ktéra odbywa sie w czasie, nie moze
sobie pozwoli¢ na rozcigganie sie w nieskoriczonos¢. Przeciaganie sil-
nego efektu poetyckiego ostabia jego moc wyrazu. Jak pisat poeta w li-
$cie do Armanda Fraisse’a, Wszystko, co przekracza mozliwosci uwagi,
jakq cztowiek moze poswieci¢ dzietu poetyckiemu, nie jest ,jednym” wier-
szem [C, 1, s. 676]. Dlatego konieczny jest namyst, wywazenie wszyst-
kich elementéw w celu wyciagniecia z nich samej esencji. Efektem tego
jest wtasnie owo wrazenie abstrakgji, ktore opowiadania Poe wywotuja
na czytelniku. Obraz malarski rozciaga sie w przestrzeni, wiec niezalez-
nie od swoich rozmiaréw oddzialuje na widza w swojej catosci zawsze
z taka sama sita. Stad malarz moze pozwoli¢ sobie na gesty spontanicz-
ne, konkluduje Kelley?.

Niebezpieczne zwigzki

O koniecznosci wyraznego podziatu na ,role” i rozréznienia kompeten-
qji artysty i czynno$ci odbiorcy przekonywat Baudelaire juz w stynnym
rozdziale Salonu 1846 zatytutowanym A wiec po co krytyka?: En fait de
moyens et procédés — des ouvrages eux-mémes, le public et lartiste n'ont rien
a apprendre ici. Ces choses-la sapprennent a latelier, et le public ne s'in-
quiéte que du résultat [OC, s. 641. Co sie tyczy Srodkéw i sposobéw wy-
konania, wynikajacych z samego dzieta, publiczno$¢ i artysta niczego
nie moga sie nauczy¢ od krytyki; te wiedze zdobywa sie w pracowni,
a publiczno$¢ interesuja tylko rezultaty; RE, s. 76], zdanie to opatrujac
takim oto zjadliwym przypisem: Je sais bien que la critique actuelle
a dautres prétentions ; cest ainsi qu ‘elle recommendra toujours le dessin
aux coloristes et la couleur aux dessinateurs. C'est d’un gouit trés raisonnable

%3O podobnej prawidtowosci pisze sam Baudelaire, gdy wypowiada sie w rozdziale VIII
Salonu z 1859 na temat srodkéw dostepnych rzezbie i malarstwu.

%4 Por. D.J. Kelley, Delacroix, Ingres et Poe : Valeurs picturales et valeurs littéraires dans
leeuvre critique de Baudelaire, « Revue d’Histoire Littéraire de la France » 1971, juillet-
-aott, s. 606-614.
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et trés sublime [OC, s. 641. Wiem dobrze, ze dzisiejsza krytyka ma inne
wymagania; totez zaleca rysunek kolorystom i kolor rysownikom.
I rozsadne to, i prawdziwie wznioste; RE, s. 76]. W tym rozdziale prze-
konamy sie, ze Baudelaire nie tylko nie myslat o Hugo jako poecie ucie-
kajacym sie do srodkéw malarskich, rzezbiarskich i muzycznych, ale
przestrzegat takze innych artystéw przed pokusa jakichkolwiek ,pozy-
czek” interdyscyplinarnych - pomytki, ktéra polega wedtug niego na
mieszaniu tego, co lezy w gestii artysty, i tego, co stanowi juz domene
wylacznie odbiorcy. Autor Kwiatow zta byt niezwykle konsekwentny
w tym rozréznieniu i niestrudzenie tropil wszelkie proby przekracza-
nia tej granicy.

Przyktadem malarzy, kt6rzy zamiast malowac skupiaja sie na malow-
niczosciiefekcie, sa tacy nasladowcy metody Delacroix, jak Léger Cherelle
i Lassalle-Bordes [por. rozdziat IV Salonu z 1846 roku]. Pragnac uzyskac
réwnie mocny wyraz artystyczny jak ich mistrz, stawiaja to sobie za
swoj cel nadrzedny i zapominaja, Ze pierwszym obowiazkiem malarza
jest malowanie. Efekt artystyczny nie moze by¢ celem, jest on natomiast
naturalng konsekwencja dobrego obrazu, dowodzi Baudelaire™.

W zestawieniu dwdch karykaturzystéw — Daumiera i Gavarniego
- zdecydowanie lepiej wypada ten pierwszy, bowiem wiecej uwagi przy-
ktada do samego rysowania. Jego rysunki, przekonywat francuski poeta,
mowia same za siebie i $wietnie obywaja sie bez podpiséw i komenta-
rzy, bez ktérych ryciny autora Loretek bylyby niepetne i niezrozumiate
dla widza [por. O kilku karykaturzystach francuskich]. Opatrywanie szki-
c6w ,legendami” przez tego ostatniego jest dla Baudelaire’a oznaka sta-
bosci jego warsztatu plastycznego.

Znamienny z tego punktu widzenia jest takze fragment komentarza,
poswieconego dzietu Ary Scheffera:

Faute ridicule pour deux raisons : dabord la poésie nest pas le but immédiat du
peintre ; quand elle se trouve mélée a la peinture, I'ceuvre n'en vaut que mieux, mais
elle ne peut pas en déguiser les faiblesses : chercher la poésie de parti pris dans la
conception d'un tableau est le plus sir moyen de ne pas la trouver. Elle doit venir
a l'insu de lartiste. Elle est le résultat de la peinture elle-méme ; car elle git dans
Tame du spectateur, et le génie consiste a I'y réveiller. La peinture n'est intéressante

%5 Podobne sady glosit Delacroix, por. P. Berthier, Des images sur les mots, des mots sur
les images : a propos de Baudelaire et Delacroix, « Revue d’Histoire Littéraire de la France »
1980, novembre-décembre 1980, s. 905-906.
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que par la couleur et par la forme ; elle ne ressemble a la poésie quautant que celle-ci
éveille dans le lecteur des idées de peinture

[OC, s. 675-676. Pomytka $mieszna z dwoch powodéw: przede wszystkim
dlatego, ze poezja nie jest bezposrednim celem malarza; jesli dotacza sie do
malarstwa, dzieto bedzie lepsze, nie zdota jednak zamaskowac jego stabosci.
Rozmyslne wprowadzenie poezji do obrazu jest najpewniejsza metoda, zeby
jej nie znalez¢. Powinna zjawiac sie bez wiedzy artysty. Jest rezultatem malar-
stwa; mieszka w duszy widza i tylko geniusz potrafi ja obudzi¢. Malarstwo
istnieje jedynie dzieki kolorowi i formie; przypomina poezje o tyle, o ile poezja
budzi w czytelniku malarska mysl; RE, s. 128].

Jesli istnieja zwiagzki miedzy sztukami, to wytacznie w umysle, wyob-
razni odbiorcy. A wiasciwie trzeba by nawet mowic nie tyle o zwiazkach
miedzy sztukami (ktére bytyby tu jedynie metonimiami), co raczej mie-
dzy réznymi wrazeniami, jakie budza one w odbiorcy. Wspomniana tu
nieswiadomo$¢ artysty, ktéry jedynie mimowolnie je wywotuje, nasuwa
przypuszczenie, ze umiejetno$¢ sugerowania korespondencji miedzy
nimi byta dla Baudelaire’a oznaka niezaleznego od twoércy geniuszu.

Artykutem, w ktérym Baudelaire wypowiedziat sie najszerzej na te-
mat przekraczania granic miedzy sztukami, jest Sztuka filozoficzna oraz
nieukonczony przez niego szkic, opatrzony przez historykéw literatury
tytutem Malarze, ktérzy myslg. Stanowily one przygotowania do pracy
nad projektem dotyczacym sztuki lyonskiej, o ktérym poeta wspominat
czesto w swojej korespondencji w latach 1857-1866. Pierwszy z tych
fragmentdéw zaczyna sie od ogélnych obserwacji. Od kilku wiekéw, dowo-
dzi poeta, poszczegblne dyscypliny artystyczne wyspecjalizowaty sie
w swojej tematyce, w wyniku czego wykrystalizowat sie miedzy nimi wy-
razny podziat sit (séparation de plus en plus marquée des pouvoirs; OC,
s. 736). Wspodtczesni tworcy nie respektuja go jednak:

Est-ce par une fatalité des décadences quaujourd’hui chaque art manifeste lenvie
d'empiéter sur lart voisin, et que les peintres introduisent des gammes musicales
dans la peinture, les sculpteurs, de la couleur dans la sculpture, les littérateurs, des
moyens plastiques dans la littérature, et dautres artistes, ceux, dont nous avons d
nous occuper aujourd hui, une sorte de philosophie encyclopédique dans lart plasti-
que lui-méme

[OC, s. 736. Moze to zgubna dekadencja sprawia, ze kazda sztuka pragnie dzi$
wkroczy¢ na teren innej, ze malarze wprowadzaja muzyczne gamy do malar-
stwa, rzezbiarze kolor do rzezby, pisarze srodki plastyczne do literatury, a inni
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jeszcze artysci, ktérymi mamy sie teraz zaja¢, rodzaj encyklopedycznej filozo-
fii do samej plastyki?; RE, s. 225].

Po tym pytaniu retorycznym nastepuja trzy przyktady: Overbeck,
Cornelius i Kaulbach to artysci, ktérzy postuguja sie sztuka dla celow
dydaktycznych. Wyrazaja przy jej pomocy swoje przekonania religijne,
historyczne i filozoficzne. Nastepnie poeta powotuje sie na dzieto nie-
mieckiego rytownika Alfreda Rethla: cykl o$miu plansz, z ktérych dwie
publicznos¢ paryska miata okazje oglada¢ na Wystawie uniwersalnej. Po-
szczegblne czesci nazywa Baudelaire poematami (poémes), wyjasniajac od
razu: [...] nous sommes obligé de nous servir de cette expression en parlant
d’une école qui assimile lart plastique a la pensée écrite; [OC, s. 737. (...)
musimy postuzy¢ sie tym wyrazem, mowiac o szkole taczacej sztuke pla-
styczng z my$la pisang; RE, s. 226]%®. Dydaktyczno$¢ i przekraczanie
granic miedzy poszczegdlnymi sztukami okazuja sie w oczach krytyka
przejawem tej samej herezji, ktéra otrzymuje tu nazwe filozoficznosci
sztuki.

Na jej temat wypowiedziat sie Baudelaire takze przy okazji charakte-
rystyki Prometeusza wyzwolonego Louisa Ménarda na tamach ,Le Cor-
saire-Satan” (luty 1946). Jego komentarz w formie dialogu brzmi tak:

- Quand un peintre se dit: - Je vais faire une peinture cranement poétique ! Ah ! la

de l'ceuvre : — Le « Réve du bonheur » ; ou « Faust et Marguerite ». Et cependant,
MM. Papety et Ary Scheffer ne sont pas des gens dénués de valeur ; — mais |... cest
que la poésie d’un tableau doit étre faite par le spectateur.

- Comme la philosophie d'un poéme par le lecteur. - Vous y étes, cest cela méme.

- La poésie nest donc pas une chose philosophique ? - Pauvre lecteur, comme vous
prenez le mors aux dents, quand on vous met sur une pente !

La poésie est essentiellement philosophique ; mais comme elle est avant tout fatale,
elle doit étre involontairement philosophique.

- Ainsi, la poésie philosophique est un genre faux ? - Oui

[OC, s. 443-444. Kiedy malarz powiada: ,Zrobie diablo poetyczny obraz, ach,
poezjal”, robi obraz zimny, w ktérym intencja dzieta zabiera blask dzietu: ,Sen

%6 Podobne mysli pojawiaja sie juz w Salonie 1845. Baudelaire komentuje tam twérczoéé
Lavirona tak: za duzo mysli, za mato maluje [OC, s. 617; RE, s. 38].
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o szcze$ciu” albo , Fausta i Malgorzate”. — A jednak panowie Papety i Ary Schef-
fer nie sa pozbawieni wartodci. — Tak! ... ale poezje obrazu widz powinien two-
rzy¢. Tak jak filozofie wiersza tworzy czytelnik. - Doszliscie juz, to jest to samo.
- A wiec poezja nie jest rzecza filozoficzna? - Biedny czytelniky, jak ty sie plo-
szysz, gdy cie stawi¢ nad urwiskiem! Poezja jest z istoty filozoficzna; ale ponie-
waz jest przede wszystkim przeznaczeniem, musi by¢ mimo woli filozoficzna.
- Zatem poezja filozoficzna jest fatszywym rodzajem? - Takl; SR, s. 30].

We fragmencie tym znowu krytyk utozsamia malarskos¢ w poezji
i poetycznos¢ w malarstwie z obecnoscia filozofii w poezji. To nie dys-
kurs $cisle podporzadkowany prawom logiki, wyjasnia on, sprawia, ze
poezja jest filozoficzna, ale to, ze potrafi ona sktoni¢ czytelnika do re-
fleksji. To jego namyst czyni poezje filozoficzna, podobnie jak jego wizja
sprawia, ze poezja staje sie obrazowa, malarska, a jego liryczny nastrdj
czyni malarstwo poetyckim.

Mozna to tlumaczy¢ tak: filozoficzna sztuka jest hybrydyczna, bo-
wiem stawia sobie za cel taczy¢ $rodki malarskie z dziedzing mysli
- mysli wyrazalnej stownie. Pragnie zatem pogodzi¢ dwie nieprzystaja-
ce do siebie dziedziny - wieloznaczny obraz i dyskursywna mysl. Obraz
oddziatujacy bezposrednio w swojej jednosci i mysl, wymagajaca anali-
tycznego namystu. Z powodu tej nieadekwatnosci konieczny jest kom-
promis i ustepstwa, ktére prowadza do zaniku czystosci srodkéw. Mysl
musi przystosowal sie do warunkéw, wyznaczanych jej przez $rodki
plastyczne. Dokonuje tego, jak thumaczy Baudelaire, poprzez przybra-
nie postaci alegorii, aluzji, hieroglifu, rebusu [Ibidem]*’. Nieczystos¢
srodkdw jest przejawem eklektyzmu i stabosci warsztatowej artystow.

W teorii sztuka filozoficzna nie budzi zaufania Baudelaire’a, ale nie
oznacza to, ze nie oddaje on sprawiedliwosci talentowi niektérych

%7 Koniecznie trzeba rozrézni¢ idee moralng, o potrzebie ktorej wyrazu pisatam weczes-
niej, od mysli wyrazanej stownie. Tam, jak pamietamy — przyktad Wagnera, poeta méwit
o poczuciu i kontemplacji (sensation, contemplation) idei, tutaj mowa jest o mysli dyskur-
sywnej. Nie tyle wiec chodzi o tres¢, co o sposéb odbioru. Dop6ki idea wywoluje uczucia,
dopéty sztuka pozostaje czysta. Gdy zaczyna pouczaé i przekonywac, staje sie filozoficz-
na. Por. Sztuczne raje: Beaucoup de gens demandent quelles sont les idées positives contenues
dans les sons ; ils oublient, ou plutét ils ignorent que la musique, de ce cété-la parente de la
poésie, représente des sentiments plutdt que des idées, suggérant des idées, il est vrai, mais ne
les contenant pas par elle-méme [OC, s. 274. Wielu ludzi zapytuje, jakie konkretne mysli
moga by¢ zawarte w dzwiekach; zapominaja oni, czy tez raczej nie wiedzg, ze muzyka,
bedaca z tego punktu widzenia siostra poezji, przedstawia uczucia, nie zas mysli; moze
je co prawda sugerowac, ale nie zawiera ich sama w sobie; St, s. 78-79].
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uprawiajacych ja artystow. Rethel, jak wiadomo, zainspirowat niejeden
wiersz Kwiatow zta, rdwniez Janmotowi przyznaje Baudelaire un char-
me infini et difficile a décrire, quelque chose des douceurs de la solitude, de la
sacristie, de [‘église et du cloitre [OC, s. 740. Trudny do opisania urok - ja-
ka$ stodycz samotnosci, cos, co taczy sie z zakrystia, kosciotem, klasz-
torem; RE, s. 230-231]. Ostateczny wniosek i ocena zjawiska przekracza-
nia granic miedzy sztukami maja wiec charakter pojednawczy:

Tout esprit profondément sensible et bien doué pour les arts (il ne faut pas confon-
dre la sensibilité de l'imagination avec celle du cceur) sentira comme moi que tout
art doit se suffire a lui-méme et en méme temps rester dans les limites providen-
tielles : cependant I'homme garde ce privilége de pouvoir toujours développer de
grands talents dans un genre faux ou en violant la constitution naturelle de [art

[OC, s. 740. Kazdy umyst gteboko wrazliwy i uzdolniony do rozumienia sztuki
(nie nalezy mieszaé wrazliwo$ci wyobrazni z wrazliwoscia serca) pojmie jak i ja,
ze sztuka powinna sama sobie wystarcza¢ i pozostawa¢ w wyznaczonych jej
przez Opatrzno$¢ granicach; a jednak czlowiek potrafi rozwijac wielkie talenty
w gatunku fatszywym, albo tez gwalcac naturalng zasade sztuki; RE, s. 231].

Mimo swojej niecheci do tego zjawiska krytyk pozostawia ostatecz-
nie artystom pewien margines swobody, jego szeroko$¢ okreslajac mia-

ra ich talentu?®,

Korespondencje barw, dzwigkdéw i zapachow

Zanim przypomne sonet Korespondencje, warto zatrzymac sie jeszcze
nad refleksja Baudelaire’a nad barwami, dZwiekami i zapachami, ktére
wedtug niego maja sobie odpowiadaé. W artykule o W. Hugo, jak pamie-
tamy, stosunki miedzy nimi krytyk okreglit jako correspondant, récipro-

%8 Na marginesie mozemy zapyta¢ o poematy proza: czy zwiazki miedzygatunkowe
Baudelaire opatrzyt inna ocena niz zwiazki miedzy sztukami? Otéz poeta zaleca w ich
przypadku ostroznosé, poréwnujac ryzyko, jakie ze soba niosa, do niebezpieczenstw
plynacych z fantastyki w malarstwie opisowym, do powiesci (zapewne ze wzgledu na
jej analityczny charakter) oraz do mitosci do kobiety sprzedajnej, ktdra szybko staje sie
niedorzeczna albo nikczemna. Niebezpieczna, jak kazda wolnosé absolutna, koniczy sen-
tencjonalnie Baudelaire [OC, s. 766]. Nie tyle wiec glosil niemoznos¢ taczenia réznych
rodzajéw artystycznych, co ryzykownos¢ takiego przedsiewziecia. Jakby chciat tym sa-
mym powiedzie¢, ze takie eksperymenty zarezerwowane sa tylko dla geniuszy.
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que, converse. Synestezyjne opisy, obrazy jednosci réznych wrazen zmy-
stowych powracaja niejednokrotnie w jego poezji. Czy maja one co$
wspélnego z korespondencja sztuk?

Synteza réznych wrazen zmystowych niejednokrotnie towarzyszy
pod jego piérem opisom chwil szcze$cia, luksusu, rozleniwienia i wypo-
czynku, na ogét w kontekscie pociagajacej kobiety. O ukochanej z wier-
sza Toute entiére poeta mowi:

O métamorphose mystique O czarodziejska ty przemiano,
De tous mes sens fondus en un ! Granica zmystéw mi umyka!
Son haleine fait la musique, Jej stowa woniq sq rézang,
Comme sa voix fait le parfum ! Jej stodki oddech to muzyka!
[0C,s.31.] [tlumaczenie M. Le$niewskiej, KZ, s. 111].

W innym wierszu wlosy adorowanej kobiety wzbudzaja taka refleksje:

Un port retentissant ot mon dme peut boire  Przystan tetniqca wrzawg, gdzie duch
mdj pi¢ moze
A grands flots le parfum, le son et la couleur;  Szerokq falg wonie, i dzwieki, i gwary;

[0C,s.19.]  [tlumaczenie A. M-skiego, KZ, s. 65]

Podobne nagromadzenie i wzajemne wywotywanie sie wrazen zmy-
stowych, jakie kobieta potrafi zbudzi¢ w adorujacym ja mezczyznie, od-
najdujemy takze w wierszach Chanson daprés-midi, Bien loin d'ici, Les
Bijoux oraz w takich poematach proza, jak Un hémisphére dans une che-
velure czy L'Invitation au voyage. W poemacie Les Bienfaits de la lune bo-
gini Ksiezyca upodabnia do siebie $piace dziecko, czyniac je nadwrazli-
wym na zielen, zapachy i glosy. Pieknu tych kobiet towarzyszy moc
wywolywaniaswymizapachamidzwiekéwikoloréw, gtosem-barwiwoni
itd. Glos kobiety z pierwszego cytowanego utworu zdolny jest wytania¢
zapachy, za$ jej oddech - dzwieki. Jej zmysty stapiaja sie w wyobraZni
kontemplujacego je poety w jedno, na skutek czego jego zmysty ulegaja
takiej samej metamorfozie. Magia tych kobiet nie tylko polega zatem
na magnetycznym przycigganiu, ale réwniez na wptywaniu na zdolno-
$ci poznawcze wielbiciela.

W Salonie 1859 Baudelaire ttumaczy, ze ta nadzwyczajna sugestyw-
no$¢ oraz jedno$¢ barw, dzwiekéw i zapachéw ma swoje zrodlo w pa-
mieci i wyobrazni:
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C'est l'imagination qui a enseigné a 'homme le sens moral de la couleur, du contour,
du son et du parfum. Elle a créé, au commencement du monde, lanalogie et la mé-
taphore. Elle décompose toute la création, et, avec des matériaux amassés et dispo-
sés suivant des régles dont on ne peut trouver lorigine que dans le plus profond de
I'ame, elle crée un monde nouveau, elle produit la sensation du neuf

[0C, s. 751. To ona [wyobraznia - przyp. LW.] nauczyta cztowieka sensu mo-
ralnego barwy, linii, dZzwieku i zapachu. Ona, na poczatku $wiata, stworzyta
analogie i metafore. Dzieli na elementy wszelka rzecz i postugujac sie tworzy-
wem zgromadzonym i utozonym wedtug zasad, ktérych zrédto odnalez¢ moz-
na tylko w glebi duszy, tworzy swiat nowy i doznanie nowosci; RE,
s. 249-250].

W Sztucznych rajach dodaje: La musique entrait alors dans ses oreilles,
non pas comme une simple succession logique de sons agréables, mais comme
une série de « memoranda », comme les accents d’une sorcellerie qui évo-
quait devant I'eeil de son esprit toute sa vie passé [OC, s. 274. Muzyka nie
docierata do niego w formie prostego, logicznego nastepstwa mitych
dla ucha dzwiekéw, lecz jako seria wspomnien, lecz jak magiczne zakle-
cie, przywolujace cale jego minione zycie; St, s. 78]. I rzeczywiscie,
wszystkie wspomniane przez nas opisy, w ktorych kojarzone s3 rézne
wrazenia zmystowe, s3 albo wspomnieniami, albo marzeniami o przy-
sztym szczesciu. To posrednictwo pamieci i wyobrazni umozliwia czto-
wiekowi dostrzeganie nici wiagzacych dzwieki, barwy i zapachy. W cyto-
wanym juz artykule o Wagnerze Baudelaire pisze:

Diilleurs, il ne serait plus ridicule ici de raisonner « a priori », sans analyse et sans
comparaisons ; car ce qui serait vraiment surprenant, cest que le son « ne puit pas »
suggérer la couleur, que les couleurs « ne pussent pas » donner l'idée d'une mélodie,
et que le son et la couleur fussent impropres d traduire des idées ; les choses s'étant
toujours exprimées par une analogie réciproque, depuis le jour ot Dieu a proféré le
monde comme une complexe et indivisible totalité

[OC, s. 852. Zreszta, aprioryczne rozumowanie, bez analizy i poréwnar, nie
bytoby tu czyms dziwnym; naprawde bytoby to zdumiewajace, gdyby dzwiek
nie mogt sugerowac barw, a barwy nie mogty wyraza¢ melodii i gdyby
dzwiek oraz barwa nie nadawaly sie do przekazywania mysli; rzeczy bowiem
zawsze przemawialy przez wzajemna analogie, od dnia, kiedy Bég swoim sto-
wem stworzy! $wiat jako ztozona i niepodzielna catos¢; SRN, s. 368].

Zapach wloséw posiada zdolno$¢ wydobywania gleboko zakopa-
nych w pamieci obrazéw, dawno zapomnianych melodii. Owo nigdy
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nie zrealizowane marzenie autora Enivrez-vous o zapomnieniu sie taczy
sie u niego jednocze$nie z wielka afirmacja pamieci zmystowej: Un par-
fum singulier, « un revenez-y » de Sumatra, qui est comme ldme de
lappartement [OC, s. 177. Szczegdlny zapach, pamiatka z Sumatry, kté-
ra jest jak dusza mieszkania].

Baudelaire przekonuje, ze do korespondencji miedzy barwami,
dzwiekami i zapachami dochodzi w cztowieku oddajacym sie kontem-
placji. Maja one zatem charakter wewnetrzny, podmiotowy?®. Jedno-
cze$nie jednak, méwiac o despotyzmie zmystéw wobec ducha, zdaje sie
on sugerowad, ze cho¢ zroédlem analizowanych tu danych zmystowych
jest pamie¢ ludzka, wcale nie maja one charakteru mniej cielesnego niz
wrazenia odbierane bezposrednio [por. Poemat o haszyszu]. Jak pojmu-
je on zatem zwiazek miedzy sfera wyobrazeniowa a zmystowa? Autor
Kwiatéw zta ani ich obu jednoznacznie nie przeciwstawia, ani nie utoz-
samia ze soba. Wyrazenie la sensibilité de l'imagination, z ktérym ze-
tknelismy sie na koricu poprzedniego podrozdziatu, $wietnie oddaje
ten dwuznaczny status zmystow.

Dobrze uchwycit go J.-P. Richard. Badacz zauwazyt, ze kluczowe po-
srednictwo pamieci i wyobrazni w dostrzeganiu zwiazkéw miedzy bar-
wami, dzwiekami, zapachami stawia zmystom jeden podstawowy wa-
runek: uczestnicza one w ich poznaniu wowczas, gdy nie maja bezpo-

%9 Y. Bonnefoy w swojej ksiazce zbierajacej referaty wygloszone w Bibliotece Narodowej
Francji w 1998 r. inaczej interpretuje status danych zmystowych. Wedtug niego zmysty
we wsp6lpracy z duchem maja dostep do korespondencji miedzy r6znymi danymi §wiata
zewnetrznego wtedy, gdy pozbawi sie je praktycznej, codziennej funkcji. Gdy miejsce
pragnienia, ktére ogranicza przedmiot poznawczy do wybranego aspektu (w przypadku
owocu moze to by¢, na przyklad, barwa wskazujaca na to, czy jest wystarczajaco doj-
rzaly do spozycia), zajmie intuicja otwarta na nieskoriczono$¢ i tym samym zdolna do
uchwycenia wszystkich aspektéw tegoz przedmiotu. Badacz przesuwa tym samym ak-
cent, interpretujac barwy, dzwieki, zapachy jako dane zmystowe istniejace niezaleznie
od podmiotu, znajdujace sie jedynie w jego polu zainteresowania. Ich zrédlem jest rze-
czywisto$¢ zewnetrzna, dopiero potem za$ otwiera sie dla nich dostep do przestrzeni
wyobrazonej. Tyle ze ten ideat poznania nigdy nie zostaje zrealizowany przez podmiot
poezji Baudelaire’a. Bonnefoy dowodzi swojej tezy przywotujac dwa wiersze Ciel brouillé
oraz La mort des amants. Elementem laczacym je jest ten sam obraz duszy, odbijajacej
sie w $wiecie zewnetrznym. Pejzaz duszy, zwierciadlane odbicia bardziej jednak zdaja
sie $wiadczy¢ o istnieniu analogii miedzy stanem ducha cztowieka a otaczajacym go
$wiatem niz o analogiach miedzy zmystami. Por. Y. Bonnefoy, Baudelaire: la tentation de
loubli, Paris 2000, s. 33-36.
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$redniego kontaktu z przedmiotem swojego poznania®’. Baudelaire
méwit o potrzebie takiego dystansu, uciekajac sie w swojej poezji do
obrazéw mgty, szyby. Najbardziej znany jest pod tym wzgledem pocza-
tek Les Fenétres, w ktorym poeta mowi, ze to posrednictwo okna nada-
je spojrzeniu przenikliwos¢ i gtebie:

Celui qui regarde du dehors a travers une fenétre ouverte, ne voit jamais autant de
choses que celui qui regarde une fenétre fermée. Il n'est pas d'objet plus profond,
plus mystérieux, plus fécond, plus ténébreux, plus éblouissant qu'une fenétre éclai-
rée d'une chandelle

[OC, 5. 198. Ten, kto patrzy z zewnatrz w otwarte okno, nie widzi nigdy tyle,
ile ten, kto patrzy w okno zamkniete. Nic bardziej glebokiego, tajemniczego,
plodnego, mrocznego, olsniewajacego niz okno o$wietlone $wieca, PS, s. 86].

W krytyce artystycznej miejsce okien zajmuje werniks, ktéry we-
dtug Baudelaire’a ma gwarantowa¢ barwom energie i Swiezos¢ oraz spra-
wiad, ze same sie one ze sobg tacza (associer). Podobna role petni takze
przestrzen - pudio rezonansowe, ktére umozliwia wymiane réznych
walor6éw zmystowych (qualités sensibles) - jak, na przyktad, w poemacie
Le crépuscule du soir, gdzie przemienia ona nadchodzace znad chmur
krzyki w zatobng harmonie, harmonie piekta [OC, s. 182]*™.

To wzajemne wywolywanie sie koloréw, dzwiekéw i zapachdéw rodzi,

272,

jak pisze dalej J.-P. Richard, nowe sensy*’:
L'imagination pénétre ici jusqu au plus intime de lobjet, mais c'est pour faire éclater
cette intimité et la relier en profondeur d la totalité du monde. La loi d'universelle

analogie peut donc s'interpréter comme une sorte de perpétuelle « invitation au
voyage » : elle propose a I'imagination de suivre, a travers le réseau sensible des

270 Zauwazyt to J.-P. Richard, op.cit., s. 109-118.

21 Zasade dystansowania sie w celu wzmozenia wrazen skomentowat tez J.E. Jackson.
Pisal on, ze w stosunku do stowa poetyckiego taka role medium pelni postugiwanie sie
efektami dzwiekowymi i obrazowymi. Obraz umozliwia poecie oddanie dwuznacznosci
uczuciowej, ktérej wyrazenie nie byloby mozliwe w sposéb bezposredni przy pomocy
stowa. Do obrazéw ucieka sie Baudelaire na przyktad wtedy, gdy przedstawia okrucien-
stwo. Bez ich posrednictwa opis taki méglby sie przemieni¢ w czysta rozwiaztosé (pur
déchainement). Obraz, dzieki charakteryzujacemu go dystansowi (a dystans ten bierze
sie z jego roli posrednika), staje sie w poezji narzedziem kontroli i neutralizacji. Jego
posrednictwo nadaje pewnosci poecie. Podobna role tagodzenia tego, co brutalne, peini
wedlug tego krytyka rytmizacja tekstu poetyckiego. Por. J.E. Jackson, Baudelaire sans
fin. Essais sur « Les Fleurs du Mal », Paris 2005, s. 43-74.

72 J.-P. Richard, op.cit., s. 115.
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correspondances, le trajet d'une signification unique qui circulerait et sapprofondi-
rait dobjet en objet pour revenir enfin, toute gonflée d’une richesse accumulée, se
perdre en sa source premiére

[Wyobraznia przenika tu do najintymniejszej czesci przedmiotu, ale tylko po
to, zeby te intymno$¢ zniszczy¢, zblizajac ja jak najbardziej do calego $wiata.
Prawo uniwersalnej analogii mozna wiec interpretowac jako rodzaj wiecznego
»zaproszenia do podrdzy”: proponuje ono wyobrazni sledzi¢, poprzez dostrze-
galna sie¢ odpowiednikéw, obieg pojedynczego znaczenia, ktdre krazytoby od
przedmiotu do przedmiotu, zagtebiajac sie w nie, i nastepnie, wypelnione
zgromadzonym bogactwem, wracaloby i zatracalo sie w swoim pierwotnym
zrédle]™”.

Wzajemne echa miedzy dzwiekami, zapachami i barwami budza
niespodziewane skojarzenia i prowokuja do odkrywania nowych zna-
czen. Tragizm tych wzajemnych wymian polega na tym, ze ich triumf
bytby jednoczesnie ich koricem: jedyna mozliwg pelnia wzajemnego
odpowiadania sobie barw, dzwiekéw i woni w wyobraZni cztowieka jest
bowiem cisza i nico$¢. Do tego jednak Baudelaire nigdy w swojej poezji
nie dopuszcza. U niego — w przeciwienistwie do poezji Verlaine’a - nigdy
nic nie niknie?”,

Opisane tu korespondencje miedzy réznymi danymi zmystowymi
dokonuja sie w wyobrazni. Ich opisy wracaja u Baudelaire’a w kilku
konkretnych kontekstach: wspomnienia o szcze$ciu, projekcji podrézy
do krainy Cocagne oraz opisu dziatania $rodkéw odurzajacych na czto-
wieka — utraconych, wymarzonych lub sztucznych rajéw. Wyjasnia to,
dlaczego w zadnym z cytowanych tekstéw Baudelaire nie sugeruje, ze
mozna by je w jakis$ sposéb przektadaé na relacje miedzy sztukami.
Sztuka dla Baudelaire’a wymaga trudu, pracy i poswiecenia. Dzieto
sztuki pojmuje on jako rezultat $wiadomego zamystu, przypisujac woli
i codziennej pracy artysty fundamentalng role. Do mtodych artystéw
zwraca sie w tych stowach:

Une nourriture trés substantielle, mais réguliére, est la seule chose nécessaire aux
écrivains féconds. Linspiration est décidément la sceur du travail journalier. Ces deux
contraires ne sexcluent pas plus que tous les contraires qui constituent la nature.
L'inspiration obéit, comme la faim, comme la digestion, comme le sommeil. Il y a sans

273 Ihidem, s. 102.
274 Thidem, s. 116.
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doute dans lesprit une espéce de mécanique céleste, dont il ne faut pas étre honteux,
mais tirer le parti le plus glorieux, comme les médecins de la mécanique du corps

[OC, s. 320. Jedyna rzecza potrzebna ptodnemu pisarzowi jest bardzo tresci-
we i regularne odzywianie. Natchnienie jest na pewno siostra codziennej pra-
cy. Te dwa przeciwienstwa nie wykluczaja sie bynajmniej, jak wszystkie prze-
ciwienstwa, z ktdrych sklada sie natura. Natchnienie jest postuszne, tak jak
gldd, jak trawienie, jak sen. Istnieje na pewno w duszy mechanika niebianiska,
ktorej nie nalezy sie wstydzi¢, lecz stara¢ sie dzieki niej osiagna¢ najszczytniej-
sza korzys¢, tak jak lekarze staraja sie korzysta¢ z mechaniki ciata, SR, s. 49].

Korespondencje, o ktérych méwilismy dotychczas, dzieja sie nato-
miast mimowolnie. W raju - czy to utraconym czy upragnionym - miej-
sca na trud nie ma.

To w chwili kontemplacji piekna, a nie jego tworzenia, dochodzi do
wspomnianych tu wymian. Przekonuje o tym ostatecznie sam Baude-
laire w swojej praktyce krytyczno-artystycznej. Wezmy dla przyktadu
jego opis dzieta Constantina Guysa, zawarty w Malarzu zycia codzienne-
go, ktory konczy sie interesujacym dla nas stwierdzeniem, ze utwor ten
tchnie poezja. Najpierw krytyk informuje, Ze na rycinie znajduja sie
zuaw i tyralier, a nastepnie kontynuuje tak:

le zouave et le tirailleur, qui portent dans leur allure un caractére excessif daudace
et d'indépendance, et comme un sentiment plus vif de responsabilité personnelle ;
la désinvolture agile et gaie de la cavalerie légére ; la physionomie vaguement pro-
fessorale et académique des corps spéciaux, comme lartillerie et le génie, souvent
confirmée par lappareil peu guerrier des lunettes

[OC, s. 805. (...) zuaw i tyralier, w ktérych postawie wida¢ nieposkromione
zuchwalstwo, niezaleznoé¢ i zywsze niejako poczucie osobistej odpowiedzial-
noéci; zreczna i wesota swoboda lekkiej kawalerii, profesorskie i akademickie
nieco fizjonomie specjalnych broni, jak artyleria i inzynieria, czesto podkre-
slane niezbyt wojskowym uzupetnieniem stroju, okularami. RE, s. 332].

Chociaz rysunek wiec wypelniaja zotnierze, Baudelaire nie opisuje,
jak oni wygladaja, ale méwi o widocznych w ich wygladzie wewnetrz-
nych cechach, predyspozycjach, usposobieniu, charakterze. Wie, ze na
obrazie sa zuaw i tyralier, ale widzi ich cechy abstrakcyjne. To oko we-
wnetrzne, to, co gdzie indziej nazywat on duszq widza, zdolne jest do-
trze¢ do tego, co nieprzedstawialne w sposdb bezposredni i dostowny,
do ostatecznego sensu, wymowy dzieta w calym jego bogactwie i wielo-
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znacznosci. Same zmysty nie wystarcza, aby dostrzec poetyckos¢ dzieta
malarskiego. Potrzeba takze intelektu, wyobrazni i duszy.

Pora wreszcie, na zakoniczenie naszych rozwazan, skomentowac so-
net, ktory budzil zawsze najzywsze zainteresowanie, gdy mowa byta
o refleksji Baudelaire’a nad zwiazkami miedzy sztukami. Brzmi on tak:

La nature est un temple ot de vivants
piliers

Laissent parfois sortir de confuses paroles :

L’homme y passe d travers des foréts de
symboles
Qui [observent avec des regards familiers.

Comme de longs échos qui de loin
se confondent
Dans une ténébreuse et profonde unité ;

Vaste comme la nuit et comme la clarté,
Les parfums, les couleurs et les sons se
répondent :

Il est des parfums frais comme des chairs
denfants,

Doux comme les hautbois, verts comme
les prairies,

Et dautres, corrompus, riches et
triomphants,

Ayant lexpansion des choses infinies,
Comme lambre, le musc, le benjoin et
lencens,

Qui chantent les transports de lesprit et
des sens.

[0C,s.8.]

Natura jest swigtyniq, kedy stupy zywe

Niepojete nam stowa wymawiajq czasem.
Cztowiek wsrdd nich przechodzi jak
symbolow lasem,

One mu zas spojrzenia rzucajq zyczliwe.

Jak oddalone echa, wigzqce sie w chéry,

Tak sobie w tajemniczej, gtebokiej
jednosci,

Wielkiej jako otchtanie nocy i Swiattosci,
Odpowiadajq dzwieki, wonie i kolory.

Sq aromaty Swieze jak ciata dziecinne,
Dzwieczne i niby tqki - zielone; sq inne,

Bogate i zepsute, silne, tryumfalne,

Ktore sie rozwiewajq w $wiaty idealne,
Jak ambra, benzoina, jako pizma wonie,

Gdzie duch przenika zmysty i wzajem
w nich tonie;

[KZ, s. 21; w ttumaczeniu A. Langego
sonet ten zatytutowany jest

Oddzwieki)

Sonet ten zdaje sie kresli¢ wizje raju na ziemi. Dwie pierwsze zwrot-
ki mowia o naturze, ktorej pojedyncze elementy sktadaja sie na uniwer-
salna harmonie. Barwy, dzwieki, zapachy w tym $wiecie sa nosnikami
nie tylko cech fizycznych (jak stodycz, $wiezoé¢), ale réwniez znaczen,
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sensow moralnych takich, jak bogactwo, zepsucie czy zwyciestwo. W tej
krainie korespondencji panuje nieustajacy transfer miedzy duchem
i zmystami*”. Korespondencje, o jakich w tym sonecie jest mowa, sa
wyznaczane przez jedno$¢ zmystéw i mieszcza sie w podmiocie, ktéry
jest, jak powiedziat P. Labarthe, miejscem duchowym przedmiotow men-
talnych®™.

O sztukach poeta tu nie wspomina. O tym, ze Baudelaire nie pisat
go z my$la o relacjach miedzy nimi, dodatkowo $wiadczy jego wtasny
komentarz, jakim ten sonet opatrzyt, cytujac go po latach przy okazji
rozwazan na temat Wagnera. Sonet ten wyraza idee, mowi artysta, ze
barwy, dzwieki zdolne sa sugerowac analogiczne idee w réznych umy-
stach (por. rozdziat Pojecie , korespondencje” oraz OC, s. 852). To o kore-
spondencjach miedzy srodkami artystycznymi, wrazeniami zmysto-
wymi a ideami, miedzy zmystami a duchem ten wiersz wedtug niego
opowiada.

Btad odczytywania Korespondencji w kontekscie relacji miedzy sztu-
kami zdaje sie wynika¢ z przypisywania danym zmystowym pojedyn-
czych, odpowiadajacych im sztuk: dzwiekom - muzyki, barwom - ma-
larstwa. Przekonali$my sie jednak, ze te dwie domeny (wrazen zmysto-
wychidyscyplin artystycznych) poeta ten starannie rozrézniat. Podczas

25 W ten spos6b tez sonet ten interpretowat L.J. Austin, przekonujac, ze jego opty-
mizm dowodzi, ze utwér ten pochodzi z lat 1845-1846 i pokrewny jest ideowo takim
wierszom z I czesci Kwiatéw zla, jak Bénédiction, Albatros, Elévation. W pézniejszym
okresie twérczosci entuzjazm Baudelaire’a mial zgasna¢, co potwierdza wydobywajace
sie z powstatych wowczas tekstéw rozczarowanie czlowieka, ktéry zrozumial, ze rzeczy-
wisto$¢ ziemska wiecej ma wspélnego z krélestwem demondéw niz z rajem niebieskim.
Austin pokazuje takze, ze Korespondencje maja swoj analogon w postaci innego sonetu
z cyklu Spleen i Ideat, wiersz Obsesja. Wracaja w nim te same obrazy — las, ocean, echo
— obdarzone jednak juz nowa aura ztorzeczenia i trwogi, ktéra Baudelaire nazywat ,rap-
sodyczna”: le mot rhapsodique [...] définit si bien un train de pensée suggéré et commandé
par le monde extérieur et le hazard des circonstances [OC, s. 249. (...) stowo rapsodyczny
(...) tak dobrze oddaje sposéb przebiegu mysli podsuwanych i narzucanych przez ze-
wnetrzny $wiat i przypadkowe okolicznosci. Sr, s. 44]. Por. L.J. Austin, op.cit., s. 86-101.
Podobnie interpretuje ten sonet wiekszo$¢ badaczy literatury. Od lat osiemdziesiatych
pojawily sie glosy proponujace zupelnie nowe odczytania. Dwa najwyrazniejsze z nich
to interpretacje P. Labarthe’a i P. de Mana. Por. P. Labarthe, Une poétique ambigué : les
« correspondances », [w:] Les Fleurs du Mal. Actes du colloque de la Sorbone des 10 et 11 jan-
vier 2003, édités par A. Guyaux et B. Marchal, Paris 2003, s. 121-142 ; P. de Man, Antro-
pomorphisme et trop dans la poésie lyrique, « Poétique » 1985, avril, n° 62, s. 131-145.

26 W oryginale: «lieu spirituel » i « objets mentaux ». Cyt. za: P. Labarthe, op.cit.,
s. 142.
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gdy poszczegdlne sztuki byly dla Baudelaire’a kwestia realnych srod-
kéw, zmysly sytuowal on na granicy miedzy $wiatem wyobrazonym
a fizyczna percepcja. Dzieki temu mogt pisaé, ze odczytuje on obraz, ze
wystuchuje wiersz, ze muzyka budzi w nim obrazy, ale ze malarz malu-
je, poeta pisze, rzezbiarz rzezbi.

Jedynym mozliwym punktem spotkania zmystéw oddanych kon-
templacji i pracy artysty jest dla Baudelaire’a wyobraznia. I to wlasnie
ona, wydaje sie, zwyciezyta we wspomnianych interpretacjach tego so-
netu. Kto wie, moze nawet nie wbrew pragnieniom samego poety.

Baudelaire z wielka ostrozno$ciag méwit o bezposrednich ,kontak-
tach” miedzy sztukami. Kojarzyt artystow uprawiajacych rézne sztuki,
wskazujac na podobienistwa w podejmowanej przez nich tematyce?”.
Akcentowat wspdlng im wszystkim troske o kompozycje i rownowaze-
nie elementéw, dazacych do oddania symetrii i proporcji, z elementami
niespodzianki. Nigdy za zapozyczenia tematow literackich malarzy nie
ganit (por. Delacroix), nawotywal natomiast do rozsadku i mierzenia
zamiaréw na wadze talentu i indywidualnych mozliwosci. Sam inspiro-
wal sie niejednokrotnie dzietami plastycznymi. W kwestii zapozyczen
srodkéw byt o wiele mniej sktonny do kompromisu.

Podzial sztuk ze wzgledu na ich $rodki przywodzi na mysl rygoryzm
autora Laokoona. Czy ,twérca” pojecia korespondencja sztuk mialby sie
okaza¢ zatem ostatecznie XIX-wiecznym Lessingiem? Zeby odpowie-
dzie¢ na to pytanie, przypomnijmy jeszcze na koniec refleksje francu-
skiego poety na temat kategorii, ktore Lessing uczynit punktem odnie-
sienia swojej teorii: czasu i przestrzeni.

Baudelaire wypowiadat sie na ich temat w sposéb nietradycyjny nie
tylko wtedy, gdy kreslit wizje sztucznych rajow, ale réwniez, gdy mowit

277 Por. fragment szkicu poswieconego poezji de Banville’a, w ktérym wspdlny temat
i aura demoniczna staly sie pretekstem do zestawienia artystéw uprawiajacych rézne
sztuki: Beethoven a commencé a remuer les mondes de mélancolie et de désespoir incurable
amassés comme des nuages dans le ciel intérieur de 'homme. Maturin dans le roman, Byron
dans la poésie, Poe dans la poésie et dans le roman analytique, I'un malgré sa prolixité et son
verbiage, si détestablement imités par Alfred de Musset ; lautre, malgré son irritante conci-
sion, ont admirablement exprimé la partie blasphématoire de la passion [OC, s. 531. Pierw-
szy Beethoven poruszyt swiaty melancholii i nieuleczalnej rozpaczy zgromadzone jak
mglawice na wewnetrznym niebie czlowieka. Maturin w powiesci, Byron w poezji, Poe
w poezji i w powiesci analitycznej, pierwszy pomimo swej rozwlektosci i gadulstwa, kté-
re tak wstretnie nasladowat Alfred de Musset, drugi pomimo swej draznigcej powsciagli-
woéci cudownie wypowiedzieli bluzniercza strone namietnosci; SR, s. 210].
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o realnych granicach miedzy poszczegdlnymi sztukami. W Moim obna-
zonym sercu odnajdujemy taka uwage: La musique donne l'idée de l'espace.
Tous les arts, plus ou moins ; puisqu’ils sont « nombre » et que le nombre est
une traduction de lespace [OC, s. 422. Muzyka daje pojecie przestrzeni.
Wszystkie sztuki, w mniejszym lub wiekszym stopniu, bo s ,liczba”,
a liczba jest interpretacja przestrzeni; SR, s. 291]. Wyliczalno$¢, mate-
matyczny charakter wszystkich sztuk sprawia, ze bez wzgledu na do-
stepne im $rodki wywoluja one w odbiorcy wyobrazenie przestrzeni®”,
O Wagnerze mowi, ze kompozytor ten maluje przestrzer i glebie, mate-
rialne i duchowe [OC, s. 853]. Jesli w pierwszej notatce Baudelaire méwi
o przestrzeni w wyobrazni odbiorcy, to w drugiej wypowiedzi zdaje sie
sugerowac juz, ze to sama muzyka posiada zdolno$¢ przekraczania tra-
dycyjnie wyznaczanych jej granic. Jak gdyby byta ona gospodarowa-
niem nie tylko czasem, ale i przestrzenia.

Przyjrzyjmy sie teraz ulubionym malarzom Baudelaire’a. Delacroix
uwaza on za malarza pragnienia oraz melancholii przetrwania. Guysa,
malarza codziennosci, ceni za to, ze udato mu sie uchwyci¢ miasto w ru-
chu i ucieczce. Maneta wreszcie chwalit za jego poczucie i zdolnos¢ od-
dawania zjawiska upadku, dekadencji. Jak zauwazyt M. Schneider,
wszystkich wspomnianych artystow taczy szczegdlne podejscie do cza-
su?”. Baudelaire cenit malarzy, ktérzy potrafili na pt6tnie wyraza¢ zja-
wiskowo$¢ zycia, jego ciagtosé w czasie.

Mowienie o muzyce w kategoriach przestrzeni, osobista preferencja
malarzy, oddajacych rézne zjawiska w czasie, sprawiaja, ze baude-
laire'owskie myslenie o roznych sztukach zdaje sie obce lessingowskiej
dyscyplinie dzielacej sztuki na czasowe i przestrzenne. Baudelaire nie
rozdzielat tych dwoch kategorii, myslat raczej o jednej czasoprzestrze-
ni, ktdra poszczegdlne srodki artystyczne zagospodarowuja na whasci-
we im sposoby?®. Jednak tylko pozornie jego my¢l rozmija sie tutaj
z refleksja Lessinga. W obu przypadkach mowa jest o granicach wyzna-

278 Por. uwagi o tancu w La Fanfarlo [OC, s. 334].

279 M. Schneider, op.cit., s. 81.

%0 To szczegblne traktowanie czasu i przestrzeni przez Baudelaire’a bliskie jest jego
rozumieniu sztuki, ktéra jawi mu sie raz jako wspomnienie utraconego szczescia, raz
jako beznadziejne oczekiwanie. Gdy $wiat przedstawiany jest zawsze w jakims$ ,kiedys”
iw miejscu ,gdzie indziej”, ostatecznie czas i przestrzen wlasciwie niewiele sie od siebie
r6znia. Bo sprowadzaja sie do tego samego — do niemozliwego. Stad irremédiable, irrépa-
rable, powracajace echo strof Baudelaire’a:
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czanych przez $rodki i warunki fizyczne. Zmienia sie jedynie okreslenie
tych warunkéw, definicja czasu i przestrzeni. Istotna réznica tkwi gdzie
indziej: w przeciwienstwie do niemieckiego teoretyka Baudelaire wy-
magat dyscypliny wylacznie od artysty. Odbiorcy pozostawiat petna
swobode, pozwalajac jego wyobrazni przekraczaé granice miedzy réz-
nymi wrazeniami i sztukami.

To sita wyrazu, sugestywnos$¢ sztuk, zdolno$¢ oddawania najbar-
dziej intymnych uczué, najgtebszych idei i wplywania tym samym na
odbiorce zbliza do siebie poezje, malarstwo, rzezbe. Niezwykle wymow-
na pod tym wzgledem jest wypowiedz, ktora koniczy szkic, zatytutowa-
ny Akwaforta jest w modzie:

Parmi les différentes expressions de lart plastique, leau-forte est celle qui se rap-
proche le plus de lexpression littéraire et qui est le mieux faite pour trahir 'homme
spontané. Donc, vive leau-forte

[OC, s. 821. Wsrdd tych ekspresji sztuk plastycznych akwaforta zbliza sie naj-
bardziej do literackiej i najlepiej odstania cztowieka spontanicznego. Niechaj
wiec zyje akwafortal; RE, s. 362]

Jedyne pokrewienstwo, o jakim mozna realnie méwic, istnieje mie-
dzy ekspresja plastyczng i ekspresja literacka, a nie miedzy sztukami
plastycznymi i literatura. To w energii duchowej, jak powiedziatby L.J.

Austin®', w sile oddziatywania kryje sie tajemnica korespondencji sztuk.

Heélas ! tout est abime, — action, désir, réve, Wszystko jest przepasciq — dziatanie,
pragnienie, marzenie,

Parole! Stowo!

%1 1.J. Austin, Baudelaire et [énergie spirituelle, « Revue des Sciences Humaines » 1957,

s. 35-42.
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V
Synteza sztuk w pismach Norwida

Eleonora Czapska zaproponowata raz Norwidowi publiczne odczytanie
na jednym z jej wieczoréw fragmentéw jego ttumaczenia Iliady. Do
swojej prosby dotaczyta jeszcze jedna: zeby poeta zaprosit réwniez z tej
okazji Marcelego Guyskiego. Na to Norwid odpowiedziat jej w swoim
liscie z 4 lutego 1870:

Co do rzezbiarza Guyskiego, to byta taka moja mysl, ze nalezy, aby byt jeden mu-
zyk, jeden rzezbiarz, jeden malarz, jeden architekt i zresztq to wszystko, co jest
ponad to wszystko. Ale to tylko taka moja przelotna mysl [PWsz IX, s. 444%%2].

Z listu poety do Jadwigi Luszczewskiej, pisanego ponad rok pézniej
(pazdziernik 1871), dowiadujemy sie, ze przelotna mysl zyskata aproba-
te pani domu i zostala urzeczywistniona:

Czytatem te rapsody tu, na umyslnie ku temu urzqdzonym wieczorze, gdzie nie tyl-
ko byt jeden architekt, jeden rzezbiarz i jeden muzyk (tak tego sobie zyczytem), ale
i piekne damy we wielkich strojach [PWsz IX, s. 498].

Lektura Norwida, o czym tu nie wspomina, nie wzbudzita wtedy entu-
zjazmu publicznosci. Whasciwie wieczér ten zakonczyt sie dla poety
niepowodzeniem i kolejnym rozczarowaniem. To jednak nie problem
recepcji Norwida przez jego wspotczesnych bedzie przedmiotem na-
szych dociekan. Zapytamy o co$ innego: skad w ogéle wziat sie pomyst

22 Teksty Norwida, jesli nie zaznaczono inaczej, cytowane sa wedtug wydania: C.K. Nor-
wid, Pisma wszystkie, zebral, tekst ustalil, wstepem i uwagami krytycznymi opatrzyt
J. Gomulicki, t. I-XI, Warszawa 1971-1976. Postuguje sie skrétem: PWsz, numer tomu
(cyfra rzymska) oraz numer strony (cyfra arabska).
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na zaproszenie przedstawicieli réznych sztuk na wieczér poetycki? Na
czym polega¢ miata ich rola? Jakie ewentualnie nadzieje mégt wigzac
z ich obecnoscig Norwid?

Wybér tworczosci wtasnie Norwida do interpretacji romantycznej
idei korespondencji sztuk wydaje sie na pierwszy rzut oka oczywisty.
Wszak poecie, rzezbiarzowi, rytownikowi, grafikowi, malarzowi w jed-
nej osobie problem ten musiat by¢ szczegélnie bliski. Gdy jednak prze-
czyta sie jego pisma krytyczne, estetyczne oraz epistolografie, okazuje
sie, ze dtuzsze rozwazania na ten temat ograniczaja sie do jednego roz-
dziatu w Syntetyce, fragmentu listu oraz do niewielkiego passusu w Bia-
tych kwiatach. Czy oznacza to brak gtebszego zainteresowania? Wydaje
sie, ze nie. Poza wspomnianymi miejscami problematyka ta wraca co
prawda sporadycznie, ale przyjmuje za to znamienne postaci. Gdy
mowa o istnieniu relacji miedzy sztukami, pojawia sie jako zatozenie
a priori, pewnik w prowadzonej argumentacji. Gdy za$ przychodzi do
okredlenia rodzaju tych zwiazkéw, przybiera charakter polemiczny,
czesto ironiczny. Sugerowatoby to, ze dla poety - skadinad tak chetnie
uciekajacego sie do dygres;ji i tak mocno ogarnietego pasja wyjasniania
- istnienie korespondencji miedzy sztukami wydawalo sie sprawa na
tyle oczywista, ze nie wymagata dowodéw. Te pewnos¢ thumaczytabym
jako dziedzictwo kultury romantycznej, ktorej twércy mocno zaszcze-
pili przekonanie o ukrytych zwiazkach miedzy wszystkimi dziedzinami
artystycznymi. Tym, co w istocie zajmowalo natomiast Norwida, byt
charakter tych zwiazkéw, ich zrédla i praktyczne konsekwencje, jakie
z nich powinien wyciaga¢ twérca.

Tworczos¢ Norwida w kontekscie korespondencji sztuk zajmowata
badaczy na dwa sposoby: jedni komentowali jego koncepcje zwiazkéw
miedzy sztukami, inni za$ szukali bardziej lub mniej dyskretnych §la-
déw innych sztuk w jego twérczosci poetyckiej. Nierzadko zdarzato sie
réwniez, ze krytycy laczyli te dwie perspektywy badawcze. Niniejszy
szkic podejmuje wytacznie pierwszy wspomniany aspekt zagadnienia:
przedmiotem mojej refleksji bedzie korespondencja sztuk w refleksji
poety, a celem pokazanie tego, co wyrdznia jego koncepcje na tle epoki.

Autorem najobszerniejszej rozprawy, komentujacej zajmujacy nas
problem, byt Kazimierz Wyka. W ksiazce zatytutowanej Cyprian Nor-
wid. Poeta i sztukmistrz przedmiotem swojej interpretacji uczynit on
skojarzenia, reminiscencje jednej sztuki w drugiej, ktore nazywal tez
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wzajemnym odbijaniem sie sztuk w sobie. Odblaski te w przekonaniu
Wyki byty swoistymi sposobami ekspresji artystycznej oraz dowodzity
tego, ze Norwid byt sztukmistrzem, to znaczy - w rozumieniu epoki
— pelnym artysta?®. Swiadectwem ich bytyby takie efekty poetyckie,
jak posagowos¢ postaci, architektonicznos¢ wizji dziejow, dramatycz-
noé¢iplastycznosé relacji wydarzen, rzezbiarsko$¢?® czy muzycznos¢®
sktadniowa fraz. Wyka wspomniat takze o wyznawanym przez Norwida
kregu sztuk™, ale szerzej tej kwestii nie skomentowal. W zamian ustalit
hierarchie poszczegdlnych sztuk w dziele tego poety, na jej szczycie sta-
wiajac rzezbe, a koniczac na plastyce. Krytyk powotywat sie na dane
biograficzne i analizowal poszczegdlne teksty. Jednoczesnie czesto
w opisie swoich obserwacji postugiwat sie jezykiem zmetaforyzowa-
nym. W sumie jego podejécie bylo niejednorodne: obok préb rekon-
strukgji pogladéw Norwida i analiz jezykowych pojawialy sie tam luz-
niejsze skojarzenia z innymi dyscyplinami artystycznymi, jakie budzita
w nim ta poezja. Przywotana wiec wyzej teoria odblaskow taczyta Nor-
widowskie postulaty z wrazeniami czytelniczymi samego krytyka.
Grazyna Halkiewicz-Sojak réwniez podjeta problem relacji miedzy
sztukami u Norwida poprzez zestawienie i potaczenie postulatéw poety
z jej wlasna interpretacja jego dziel. Spojrzata jednak na to zagadnienie
z innej strony niz Wyka, za punkt wyjscia obierajac twérczos¢ plastycz-
na autora Promethidiona. Wykazawszy jej poetycki charakter i przywo-
tawszy postulaty zawarte w Biatych kwiatach, uznata ona, ze zawarte
tam uwagi dotyczace jednosci wszystkich sztuk zblizaja program este-
tyczny poety do programu artystycznego nazareiczykow i prerafaeli-
tow. Tym samym badaczka dostrzegta w poecie jednego z prekursoréw
symbolizmu korica wieku?®’. Warto to skojarzenie symbolu z synteza
sztuk zapamieta¢ - wspomniany rozdziat Syntetyki rozpocznie poeta
wlasnie od wykazania, ze sztuka w swojej istocie jest symboliczna.

283 [...] miano sztukmistrz oznacza petnego artyste, ktory uprawia niejedng ze sztuk. Por.
K. Wyka, Cyprian Norwid. Poeta i sztukmistrz, Krakéw 1948, ,Z zycia literatury. Prace
Komis;ji Historii Literatury Polskiej” nr 1, s. 8.

284 K. Wyka, op.cit., s. 13. Czytamy tam: Oto rzezba, c6z ze wyrazona stowami: zespot
ksztattow i gestow widziany jako cato$é psychofizyczna.

285 Ibidem, s. 82.

28 Thidem, s. 103.

%7 G. Halkiewicz-Sojak, Dwie odmiany syntezy sztuk, [w:] tejze, Wobec tajemnicy i prawdy.
O Norwidowskich obrazach ,,catosci”, Torun 1998.
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Tadeusz Makowiecki i Wiadystaw Strézewski poszli jeszcze inna
droga. Réznorodno$¢ zainteresowan artystycznych Norwida zainspiro-
wala ich do podjecia poszukiwan cech charakterystycznych catej jego
tworczodci. Pierwszy, ograniczywszy swoja analize wylacznie do dziet
poety, pisatk:

Gdy spojrzymy z jednej strony na skupiong patetyczno$¢ sylwet postaci Norwida
w jego malarstwie, a zarazem na ostrq nerwowos¢ i oschto$¢ linii jego rysunku,
a pozniej na monumentalng rytmike wielu wierszy i godny, patetyczny tok pewnych
zdan, azarazemnanerwowosé ostrqiszyperskq niejednego zdania powiktanego - na-
sunqé sie mogq uwagi o ich pokrewieristwie stylowym?®,

Wiadystaw Strézewski poréwnat natomiast poezje Norwida z muzy-
ka Chopina, kt6ra miata wedtug niego przemozny wplyw na tego poete.
Efektem tego zestawienia byto wskazanie kilku idei regulujqcych w twor-
czosci obu artystow. Okazaly sie nimi cyklicznoé¢, droga, uniwersum,
istotowos¢, indywidualno$é i powaga®.

Osobna grupe uwag rozsianych w interpretacjach krytykow wyréznia
préba ustalenia, ktéra sztuka byta Norwidowi najblizsza. Dochodzono
do najrézniejszych wnioskéw. Oto kilka przyktadéw. Whodzimierz Szturc,
chcac uchwyci¢ Norwidowski sposdb opisywania dziejow, przekonywat
o architektonicznej, geometrycznej strukturze wyobrazni poety*”. Ana-
liza jezykowa przywiodta Zofie Mitosek do nastepujacego wniosku:

Warto zwréci¢ uwage na fakt, ze Norwid przez cate zycie uprzywilejowywat zmyst

wzroku kosztem zmystu stuchu, ze byt malarzem i rzezbiarzem, a nie muzykiem".

Tymon Terlecki za$, skupiwszy sie na danych biograficznych, dowo-
dzit zupelnie przeciwnie:

Korespondencja bliska ,Vade-mecum” wskazuje, ze ten na pét gluchy i gtuchngcy
cztowiek byt osaczony przez obsesje rytmiczng, doznawat muzycznych objawien,
nie liczqcych sie z poetyckimi konwencjami i nawykami**?.

288 T, Makowiecki, Poeta — malarz. Studium o Stanistawie Wyspianskim, Warszawa 1935,
s. 17.

289 W. Strézewski, Chopin i Norwid, ,Rocznik Chopinowski” 1987, 19, s. 49-68.

290 W. Szturc, Archeologia wyobrazni. Studia o Stowackim i Norwidzie, Krakéw 2001.

21 Z. Mitosek, Przerwana piesa. O funkcji podkreslen w poezji Norwida, ,,Pamietnik Lite-
racki” 1986, z. 3, s. 169.

22 Cyt. za: G. Szymczyk, O dwich wierszach ,na zgon Jozefa Zaleskiego”, [w:] Rozjasnianie
ciemnosci. Studia i szkice o Norwidzie, red. J. Brzozowski, B. Stelmarczyk, Krakéw 2002, s. 98.
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Na podstawie wspomnianego rozdziatu Syntetyki, uwag rozproszo-
nych w innych pismach i notatkach artysty, a takze w jego tworczosci
poetyckiej mozna uchwyci¢ ogdélna tendencje, wyraznie wybijajaca sie
w mysleniu Norwida o wzajemnych wptywach i zwigzkach miedzy sztu-
kami: jest to ujecie syntetyczne, celujace w ukazaniu jednodd ich
wszystkich. Norwid méwit o pokrewieristwie miedzy sztukami, wska-
zujac na ich wspdlne zrédto badz - co, jak zobaczymy, ostatecznie spro-
wadza sie do tego samego — na wspélny im wszystkim cel, przy czym
zaréwno zrédto, jak i cel opisywal nie w kategoriach estetycznych, lecz
etycznych czy wrecz religijnych. Wypowiedzi Norwida sktaniaja wiec
do przyjecia w kontekscie jego tworczoéci terminu synteza sztuk za-
miast korespondencja sztuk.

Dwie syntezy dwoch rodzajow sztuk?
Migdzy ideafern a konkretem

Syntetyka byta - niezrealizowanym ostatecznie - projektem nowej
dziedziny wiedzy, ktdra, opierajac sie na stowianskim charakterze my-
8li, miala przedstawia¢ (w miare mozliwo$ci) catosciowa wizje dziejow.
I to wlasnie w dziele, ktére inicjowalto badania syntetyczne nad histo-
ria, punktem wyjscia stala sie wizja syntezy sztuk.

Pierwsza ksiega (i jedyna, ktéra powstata), Sztuka w obliczu dziejow,
prezentuje historie sztuki widziang z takiej to wtasnie, nowej perspek-
tywy. Przypatrzmy sie blizej dwém zdaniom zaczerpnietym z rozdziatu
zatytutowanego Symbol. Pierwoksztalty. Sztuki. Swoje uwagi dotyczace
jednosci sztuk rozpoczyna poeta tak:

Oilepierwoksztatty, pierwogtosy etc., z twirczego - Stowa (cztowieko-
wi tchnionego na wlasnosé) wykwitajqc, wzajemnie sq sobie zareczone, o tyle
i sztuki sqpokrewne, tak iz kazda z nich w swojej osobnoscijest tylko ekspresjq,
wyrazeniem wszystkich sztuk wewnetrznie pojednanych [PWsz VI, s. 280].

Pojedynczym, konkretnym dyscyplinom artystycznym wyznacza on
tu funkcje ekspresywna, dajac jednocze$nie do zrozumienia, ze jest to
rola drugorzedna (tylko ekspresjq)™. W tym miejscu ,ekspresja”

293 Por. list do Marii Trebickiej z 19 lipca 1956 roku: Co innego jest sztuka, a co innego
malarstwo, rzezba, architektura etc. Sztuke kazdy zna¢ winien — bo nie ma zadnego owocu
ijarzyny do jedzenia, zeby nie byta pierwej kwiatem dla pieknosci jej [PWsz VIII, s. 275].
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oznacza uzewnetrznienie, nadanie zmystowej, materialnej postaci
dzietu. Istota sztuki nie lezy jednak w tak pojetym wyrazie artystycz-
nym, ale w jej wnetrznym Zrddle, noszacym zarazem znamiona dosko-
natosci (okreslenie Sztuka-sztuki - PWsz VI, s. 279). Jest to miejsce,
gdzie wszystkie $rodki artystyczne sa nierozdzielnie ze soba ztaczone.
Mowa tu o jednosci sztuk — w przeciwienstwie do realnych dziedzin
ludzkiej twérczosci - idealnych, wyabstrahowanych z jakichkolwiek
oznak cielesnosci, istniejacych w postaci esencjonalnej: idei malarstwa,
idei rzezby, idei architektury itd.

Oto Norwidowski przyktad pokrewienstwa miedzy sztukami, ktéry
nastepuje bezposrednio po cytowanym zdaniu:

I'taknp. budownictwo, czyli architektura, przez gzyms, kolumne, kariatyde
z rzezbq najzupetniej jest zjednana, a przez $ciany ptaszczyzne albo forme skle-
pienia - z fresku gléwnym rysunkiem, z kompozycjq rysunku sciane majqcego
przyozdobic, a przez §wiatto-gmachu -z kolorytem, a przez sklepier warunki
akustyczne z glosem, Spiewem, muzykq [PWsz VI, s. 280].

Argumentacja jest nastepujaca. Architektura faczy sie z rzezba, jako
ze istnieja elementy konstrukcyjne, ktére integralnie przynaleza zarow-
no do pierwszej, jak i do drugiej. Zwiazek budownictwa z rysunkiem,
kolorem i muzyka jest natomiast zwiazkiem zaleznosci: architektura
stuzy im swoimi wytworami jako podloze, badZ tworzy odpowiednie
warunki do ich zaistnienia. Pokrewienstwo miedzy sztukami nie opiera
sie wiec na jakichs podobienistwach genetycznych, ale na wspélnych im
elementach kompozycyjnych oraz na ich wzajemnych zaleznosciach.

Nie sposdb nie zauwazy¢, ze pokrewienstwo, o ktérym Norwid pi-
sze w zdaniu pierwszym, jest innego rodzaju niz to, ktére rzekomo ilu-
struje przyktad podany w drugim akapicie. W pierwszym fragmencie
wszystkie sztukiistnieja na tym samym poziomieisa sobie réwne, wdru-
gim - od siebie zaleza. Najpierw pisze on o syntezie jednoczacej idee
sztuk, a potem wyjasnia to zjawisko, powotujac sie na materialne wy-
twory i fizyczne wiasciwosci sztuk. Ta dwuznaczno$é w interpretacji
korespondencji sztuk wréci takze w pézniejszych rozwazaniach poety.

Cztery lata po napisaniu Syntetyki Norwid recenzuje jedna z impro-
wizacji Deotymy, ktéra przystata mu do Stanéw Maria Trebicka. Ko-
mentarz jego brzmi tak:
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[...] gteboko, borzetelnie piekny wiersz jej - dobrze, ze ludzko$¢ catq kocha i obej-
muje (w idei), z powodu, iz w idei to najprawdziwsza droga - cata ludzko$¢ jest
biedna i bardzo biedna - tyle ile razy z tego ogétu idei zstepuje sie do okresleri
serdecznych i malowniczych, to jest tam, gdzie juz kolory (czyli ciato) nadaje sie
- trzeba wydewelopowa¢ drugi promien wzroku, odkrywajqcy catq game punktéw,
w ktdorych taz ludzkosé najdorazniej, najblizej, najkolorowiej przedstawia sie by¢
biedng. Tym sposobem catos¢ utworu ma swoje Swiatto i cieri, i pomiedzy nimi tecze
farb - i nawet ciepto.

Zdaje mi sie, ze poetyzuje ona dla poetyzowania, ale ze rada jest po kazdym utwo-
rze ucieszy¢ sie nim skrycie jako uczynkiem dobrym - to najlepsza krytyka i naj-
dzielniejszy sposéb otworzenia drogi muzie swojej — drogi trudnej, ale zupetnie
poetycznej. Jakis czas bedzie sie cieszy¢ rzezbg nowych obrotéw zawias wiersza
- ale to przejdzie, skoro podbije sobie wszystkie trudnosci — potem upadnie jej na
czoto blysk z wysoka, i porzuci te rzezbe, i strzelisciej, liryczniej pocznie sobie utesk-
nia¢ - bo poezja ma architekture rozsqdku swego, i rzezbe profilu wiersza, i malar-
stwo $wiatto-cienia, i muzyke powoju stéw, i taniec powtarzanych i odbijanych
strof, i $wiatlo, i ciepto wewnetrznego-sumienia-piesni-w czasie, i ogieri... i tu z ko-
putq obejmujgcq wszechstworzenie tqczy sie... [PWsz VIII, s. 209].

Na poczatku tego fragmentu kolory, $wiatto i ciert w poezji jawia sie
jako zto konieczne (okreslenie zstepuje sie, ale to przejdzie). Najpraw-
dziwsza droga jest bowiem w idei, a kazde przejicie z ogétu idei do niu-
ansow dostrzegalnych zmystowo (ciato) jest zarazem zejsciem na niz-
szy stopien. Remedium na to szuka poeta w drugim promieniu wzroku,
ktory umozliwia przerzucenie mostu miedzy ciafem a ideg, i ukazanie
tej drugiej poprzez odwolanie sie do rzeczywistosci empirycznej. Tym,
co postuluje tu Norwid, jest pisanie poezji, ktéra, méwiac o konkre-
tach, przedstawiataby prawde ogdlna. Odwotujac sie do barwy, $wiatto-
cienia czy ciepla, ma tu na mysli konkretne zjawiska fizyczne, ktore
niekoniecznie musza zatem reprezentowa¢ inne dyscypliny artystycz-
ne. Tylko pozornie wiec zdaje sie Norwid uruchamia¢ tu dyskurs o poe-
zji korzystajacej ze srodkéw innych sztuk. W istocie skojarzenie poezji
z nimi staje sie jedynie dogodnym sposobem wyjasnienia korzysci pty-
nacych z paraboli.

Dopiero w drugim akapicie rzeczywiscie bedzie mowa o syntezie
sztuk. Zauwazmy juz teraz: Norwid wypowiada sie tu z godna uwagi
rezerwa i istotnymi zastrzezeniami. Niejednoznaczno$¢ w ocenie wza-
jemnego wplywania na siebie sztuk sugeruje tutaj niejasne pojawianie
sie i znikanie rzezby w poezji. Wydaje sie, ze nalezy odczytywac te am-
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biwalencje w $wietle rysujacej sie tu antynomii sztuki dla sztuki i sztu-
ki dazacej do dobra (ale ze rada jest po kazdym utworze). Zte rozumienie
syntezy sztuk jest niebezpieczne, bo moze tatwo zamkna¢ artyste w za-
mknietym kregu sztuki (poezjowania dla samego poezjowania). Dlatego
odrzucenie rzezby obrotow odczytywatabym nie tyle jako postulat czy-
stosci literackiej, co jako protest przeciwko samozadowoleniu sztuki.
Dopiero wtedy otwiera sie perspektywa liryki ,w petni lirycznej, poe-
tycznej”, tej - jak paradoksalnie pisze poeta - o doskonatej konstrukiji,
profilu, $wiattocieniu itd. Okreslenia sugerujace tutaj odblaski innych
sztuk w poezji wskazuja na jej doskonatos¢. Przejawia sie ona, co istotne,
w dwoch aspektach: formalnym i, powiedzmy roboczo, ,etycznym”.

Liryka strzelisciej i liryczniej sobie uteskniajgca kojarzy sie z innymi
sztukami dzieki swojej kunsztowno$ci. To nienaganna kompozycja
zdaje sie zbliza¢ ja do architektury (architekture rozsqdku swego). Malar-
stwo Swiatto-cienia moze oznacza tu wywazone obrazowanie poety-
ckie. Pokrewienstwo z rzezba interpretowatabym jako wyrazistos¢
wersyfikacyjna: profil wiersza wskazywalby tu potrzebe mocnej, eks-
presywnej klauzuli. Powdj stow bytby metafora na oznaczenie harmo-
nijnego wspé6tbrzmienia glosek, zblizajacego poezje do muzyki. Wresz-
cie trafne rozlozenie akcentéw upodabniatoby wiersz do tanca (taniec
powtarzanych i odbijanych strof). Norwidowskie metafory nie sa jedno-
znaczne. Nie tyle jednak rozszyfrowanie poszczegdlnych obrazéw, co
raczej odczytanie przemiotu gtéwnej troski poety wydaje sie tu naji-
stotniejsze: jest nig formalna perfekcja dzieta.

Synteza sztuk jako $wiadectwo mistrzostwa wrdci jeszcze raz w li-
$cie do Stanistawa Potockiego. Tym razem punktem wyjscia bedzie
dzieto plastyczne:

Artystéw poznajemy po ideale, a mierzymy ich po wysokosci ideatu. Arcymi-
strzow, jak Rafael, poznajemy po tym, ze oni sq zupetnie tak wielcy arty$ci jak
rzezbiarze - to jest: ze stopieri poezji pezla w malowaniu Madonny di Folig-
no jest zupetnie tej samej wysokosci, co kompozycja i rysunek tego obrazu [PWsz
IX, s. 349].

Arcymistrz potrafi wznies¢ sie ponad podzialy. Dobre dzieto to ta-
kie, ktére, wréciwszy do swojego zrodta, ukazuje poprzez siebie wszyst-
kie sztuki.

Synteza sztuk funkcjonuje tu wiec jako kategoria estetyczna, ktéra
umozliwia szacowanie wartodci dzieta. Ale to nie wszystko. Dyskurs
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0 jednosci sztuk zawarty w cytowanym fragmencie listu do Trebickiej
dotyka réwniez probleméw wykraczajacych poza dziedzine piekna: za-
gadnien natury etycznej. Dobre dzieto sztuki, méwi poeta, harmonijnie
taczy takie przeciwstawne jakosci, jak: lekkos¢, gracje i pewna statecz-
no$¢; refleksyjna powage z powabem i delikatno$cia; sumienno$¢ z na-
mietnoscia natchnienia. Tym samym synteza sztuk u Norwida posiada
wyraznie perspektywe podmiotows.

Przypatrzmy sie jeszcze blizej samym relacjom miedzy sztukami.
Pojedynczym dyscyplinom sa tu przypisane rézne rodzaje wyrazu. Ta-
niec i $piew, na przyklad, sa w tym liscie wyraznie kojarzone z wdzie-
kiem i lekko$cia, podczas gdy rzezba i architektura - z namystem, mia-
ra, hieratyczna powaga. A jednak dzieto, aby siegna¢ ideatu, musi taczy¢
w sobie wszystkie wymienione cechy. Dlatego znajomos¢ réznych war-
sztatow artystycznych moze okazac sie niezwykle owocna dla poety.
Wstuchujac sie w $piew, moze on probowac nasladowad w liryce charak-
terystyczna dla niego ptynnos¢ i lekkos¢ poprzez dobér whasciwego
rytmu. Kontemplujac rzezbe, moze nasladowa¢ surowo$¢ i statecznosé
jej wyrazu, za$ przedstawienia plastyczne moga okaza¢ sie dla niego
doskonatg szkotg roztozenia i modulowania akcent6w.

Synteza sztuk przedstawiona jest tu z punktu widzenia poezji. Nor-
wid dowodzi koniecznosci wydobycia przez poete w stowie efektéw
wiasciwych innym sztukom. Warto od razu jednak zaznaczy¢, ze w po-
dobny sposéb myslat poeta o wszystkich sztukach. Oznacza to jedno-
cze$nie, ze sugerowane tu przypisywanie sztukom konkretnych atry-
butéw nie ma charakteru obowiazujacej reguly. Swiadectwem tego sa
poetyckie opisy réznych dziel. Oto gars¢ przyktadéw. W wierszu Do
stynnej tancerki rosyjskiej — nieznanej zakonnicy taniec przeobraza sie
w kontemplacje, modlitwe. Liryk Do panny Jozefy z Korczewa przedsta-
wia budowle, ktdrej najwazniejsza cecha wcale nie jest doskonata, wy-
mierzona konstrukgja, ale delikatno$¢ i zwiewno$¢. W Adamie Krafcie
rzezba osiaga lotnos¢ hymnu, za$ mieniace sie barwami malarskie
przedstawienie Apollina, o ktérym wspomina poeta w inwokacji A Do-
rio ad Phrygium, przypomina cztowieka z krwi i kosci.

Jak thumaczy¢ sprzecznoéé, jaka pojawita sie w naszej lekturze?
Norwid sam tego nie wyjasnia. Ustalenia Wyki wskazuja, ze rzeczywi-
$cie niektére sztuki kojarzyly sie poecie z konkretnymi postawami lub
efektami artystycznymi. Na rzezbe powolywat sie wtedy, gdy chciat
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uwydatni¢ majestatyczno$¢ i wzniostos¢ swoich bohateréw”*, podczas

gdy architektura wspierata jego obrazowanie, gdy chciat oddaé wielkos¢
wydarzen historycznych®®. Pozostate sztuki przedstawiane byly r6z-
nie, w zaleznosci od kontekstu, ale takze w ich przypadku wida¢ pewne
wybijajace sie tendencje: malarstwo, na przyktad, czesto pojawia sie,
gdy mowa jest o idealizujacej roli sztuki, taniec w kontekscie salonowej
zabawy czy nawet frywolnosci. Dlaczego tak wtasnie Norwidowi koja-
rzyly sie te sztuki? Wydaje sie, ze nie byto to z jego strony konsekwen-
¢ja jakiego$ przyjetego z géry zatozenia. Odzwierciedla to natomiast
jego osobiste doswiadczenie odbiorcy i wrazliwos¢ artystyczna.

W kontekscie syntezy sztuk wazniejsze jest co$ innego: otz osta-
tecznie arcydzieto zawsze wychodzi ponad - czy to ustalone, czy to
znane - prawidtowosci. Potrafi ono bowiem przekroczy¢ granice sztuki,
w ktorej zostato wykonane, i ukazaé w sobie wszystkie pozostate. Tym
samym synteza sztuk jest nie tylko miernikiem wartodci dziela, ale
i probierzem jego doskonatosci.

Synteza sztuk dokonuje sie tutaj poprzez adaptowanie w dziele poe-
tyckim efektéw, ktore zazwyczaj osiggane sa w innych sztukach. Dazac
do podsumowania, zapytajmy jeszcze: co ostatecznie i w jaki sposob
poeta kaze przenosi¢ z jednych sztuk do drugich? Jakosci przypisywa-
ne poszczegblnym sztukom (surowosé, powaga, lotnosé) to rézne ro-
dzaje wrazenia, jakie dzieto moze zrobic¢ na odbiorcy. To zatem w typie
wyrazu charakterystycznym dla danej sztuki zdaje sie kry¢ tajemnica
jej odrebnosci i zarazem klucz do ,wcielania” jej w innych dyscyplinach
artystycznych. Aby uzyskac¢ odpowiedz na drugie pytanie, trzeba spraw-
dzi¢, jak Norwid pisze o tych ,,adaptacjach”. Otz okazuje sie, ze za kaz-
dym razem postuguje sie wyrazeniami metaforycznymi badz poréwna-
niami. Oznacza to, ze przejécia od jednej sztuki do drugiej maja charak-
ter upodobnienia, nasladowania. W praktyce synteza sztuk zdaje sie
wiec sprowadza¢ do nasladownictwa réznych typow ekspres;ji.

Odrzucona w Syntetyce ekspresja zostaje tu na nowo zrehabilitowa-
na, dzieki przesunieciu akcentéw. W tym miejscu podkresla sie juz nie
jej wladciwos$¢ czynienia widomym, styszalnym itd., zmystowienia, jak
powie gdzie indziej poeta, ale wcielania wewnetrznych ludzkich nastro-
jow, cech, postaw, swiatopogladéw.

294 K. Wyka, op.cit., s. 17.
29 Thidem, s. 107.
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W cytowanym fragmencie listu do Marii Trebickiej Norwidowska
koncepcja syntezy sztuk oscyluje miedzy wersja idealistyczng a reali-
styczna. Wraca tu zatem ponownie wskazana w lekturze Syntetyki dwu-
znaczno$¢, tyle ze w bardziej wykrystalizowanej postaci i w sposéb bar-
dziej $wiadomy. To uznanie syntezy sztuk za probierz wartosci (dosko-
natosci) dzieta powoduje, ze ma ona taki graniczny charakter - miedzy
konkretnymi wytworami artystycznymi a ideatem.

Juz w tych dwéch cytowanych fragmentach wida¢ krytycyzm?®
Norwida w przejmowaniu krazacych idei oraz starannos¢, z jaka wlacza
je w swoj system estetyczny. Wahanie miedzy ,idealny” a ,realng” wer-
sja syntezy sztuk bedzie Norwidowi towarzyszy¢ do konica. Wydaje sie
zreszta, ze stanowi ono cze$¢ szerszego zjawiska, jakim jest stosunek
Norwida do sztuki, ktéra zawsze znajduje sie u niego gdzie$ na granicy
pracy i geniuszu, zgrzytu diuta i, dopetnienia”, rzeczywistosci i ideatu.
Chciatoby sie powiedzie¢: synteza sztuk - tak, ale...

Niebezpieczeristwa i zastrzezenia

Przyjrzyjmy sie teraz systemowi obwarowan, jakim Norwid opatrzyt
synteze sztuk. O jednym zagrozeniu, jakie moze ona ze soba nies¢, byta
juz mowa w poprzednim rozdziale: gdy artysta za bardzo stara sie
osiagna¢ efekty wlasciwe sposobowi wyrazu innej sztuki, moze wpas¢
w btedne koto sztuki dla sztuki. Drugim powaznym niebezpieczen-
stwem jest redukowanie istoty sztuki do wrazen zmystowych.

Najbardziej radykalnie o roli zmystéw w kreacji artystycznej wypo-
wiada sie Rafael w Rozmowie umartych:

Spéjrz ku ziemi, gdzie lata spozywatem mtode,

Swiat otwierajqc Swietej czystych form-hozanny !...
Patrzecuczqc ponad wzrok, ktory, jak katuza,

Storice gotow by odbic i oka nie zmruza,

Alejestwsobie brudnyiwiernie-bezczelny,

Szczerze-ptaski, jak pamflet, tak zly jak czytelny [PWsz 1, s. 281].

2% O krytycyzmie wobec zastanych form jako nadrzednej postawie Norwida pisat S. Sa-
wicki w: Norwida walka z formg, Warszawa 1986.
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Grzechem wzroku jest tu pycha (bezczelny) potaczona z mechanicz-
nym, odtwdrczym i nade wszystko zbyt powierzchownym sposobem
poznawania rzeczywisto$ci. To w bezposrednio$¢ zmystéw uderza tu
wloski malarz, przeciwstawiajac jej czystych form-hozanny. Jest to
protest przeciwko bezideowosci, lenistwu, biernosci, braku twérczego
wkiadu umystu ludzkiego. Zmysly sa konieczne w sztuce, ale tylko jako
pewien etap, ktéry nalezy przekroczy¢ (Patrzeé uczqc ponad wzrok).
Norwidowska nieche¢ do ,fizycznego” w muzyce i taicu ludowym nie-
zwykle trafnie skomentowata przy innej okazji Maria Ciesla-Korytow-
ska: Im bardziej uwalnia sie muzyka od stow piesni, a potem od elementu
fizycznego wykonania, tym bardziej staje sie ,postaciq moralng i duchowq
osobng”. Im wiekszy stopieri abstrakcji (= powszechnej dostepnosci), tym
wiekszy artyzm, wyzsza ranga®’. Rzeczywiscie, analizowany przez ba-
daczke list do Grzymaly, podobnie jak i wiele innych wypowiedzi Nor-
wida, $wiadcza o chtodnym stosunku poety do tego, co zmystowe w
sztuce. Ale przeciez zupelna eliminacja tego pierwiastka oznaczataby
jednoczesnie niemozno$¢ syntezy sztuk. Bowiem to wlasnie zmysty
przyjat - obcujacy na co dzien badz co badz z materi - sztukmistrz za
kryterium dystynkeji poszczegdlnych dyscyplin artystycznych. W trak-
tacie Stowo i litera wyktadat on:

Litera wiec, ten tgcznik miedzy Swiatem wewnetrznym a zmystowym, ograni-
czasieliczbg zmystéw onych:

jako pismo - dlawzroku;

jako rytm i nuta muzyczna - dla stuchu;

jako plastyka - dla dotykania;

jako jezyk - dla gtosu;

jako uzywanie dobr ziemskich - dla smaku [PWsz VI s. 323].

Jesli zatem chcial méwic o syntezie sztuk, musial tym samym do-
strzegac jakies zalety poznania zmystowego. Wydaje sie, ze poeta szu-
kat czego$ posredniego, czegos, co jednoczesnie zachowatoby rézno-
rodnos¢ receptywna zmystéw, a zarazem bytoby wolne od ich niedo-

297 M. Cieéla-Korytowska, Czy Norwid tariczyt krakowiaka?, [w:] Rozjasnianie ciemnosci...,

s. 8. Autorka interpretowata w swoim artykule przede wszystkim stosunek Norwida
do sztuki ludowej. Kto wie jednak, czy nie byt on tozsamy z jego podejsciem do sztuki
w ogéle. Chodzi tu nie tyle o postulaty estetyczne, co faktyczna postawe poety. Twier-
dzenie to wymaga jednak szerszych badan, ktére wykraczaja poza ramy interesujacego
nas problemu.
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skonatosci. Organ, ktéry miatby dostep do syntezy sztuk, musiatby
zachowacl réwniez podobng jej ceche wieloci w jednosci. Wspominat
0 nim poeta w cytowanym wyzej liscie do M. Trebickiej, w wierszu Liry-
ka i druk, 1 wrécit do tego jeszcze po latach w traktacie Milczenie:

Wypoczeta od zewnetrznych naduzy¢ i w normalny wprowadzona stosunek harmo-
nia pomiedzy uchem zewnetrznym a wewnetrznym, pomiedzy patrzeniem
optycznym awidzeniem - niemniej dotykaniem, niemniej smakiem... sto-
wem: odbudowanie catej postawy zmystowej cztowieka, dtugim spokojem milczqcej
ciszy pozyskane [PWsz VI, s. 234-235].

Cisza pojawia sie takze w bezposrednim konteksécie syntezy sztuk
w innym miejscu u Norwida. Wrdce do tego w ostatnim rozdziale.

Poza fizyczna, wulgarng zmystowoscia niebezpieczenstwa dla syn-
tezy sztuk upatrywat Norwid w tym, ze korzystanie ze srodkéw innych
dziedzin artystycznych moze sprowadzi¢ sie do zwyklego efekciarstwa.
Dlatego czesto zdarzalo sie, ze utozsamiat plastyczno$¢ w poezji z pu-
sta pstrokacizna, falszywym polotem, stuzacym jedynie przypodoba-
niu sie publiczno$ci. W liscie do Henryka Merzbacha z 25 czerwca 1866
pisat o poezji polskiej: (...) pieknosé malarska zagérowata - ale to moim
zdaniem skoriczone jest [PWsz IXs. 236]. W Quidamie méwi w podob-
ny sposéb o efektach muzycznych:

W rymie zaradnej plynnosci jest sita:

Sybilla stara, co w sieniach mych dziadéw

Siadata jada¢, pomne, ze méwita:

By strzec sie echa-stéw,iwinogradow
Upajajgcych nie tykaé nad miare [PWsz III, s. 97].

Podobne ryzyko kryje sie takze wedtug niego w efektach teatralnych
i muzycznych:

Takie bez-barwne, bez-plastyczne tyle

Pobojowiska! - takie Termopile! -

Ktoz mégt odgadnacé? czyj wzrok mdgt dosledzic,

Ijakie serce przenikngc te bole?

Ktorych nie dotkngc, ani wypowiedzie,

Ani okrzyczel i wywiesé na pole

Teatru - w trgby poztacane trabige -

Wskazujgc gestem, w cymbat laskq rgbigc?! [PWsz II1, s. 191].
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Barwy i plastycznos¢ w poezji przeciwstawione tu zostaja autentycz-
nosci przezycia i szczero$ci wyznania poetyckiego. Jesli bowiem malo-
wanie stowami jest jedynym motywem pisania, to staje sie tym samym
wyrazem sztucznej pozy i proznosci, odbierajacym poezji wtasciwa jej
powage. Jaskrawe efekty, fanfaronada, brzeczenie cymbaléw i tanie
spektakle nie maja nic wspdlnego z synteza sztuk, o ktérej mowa byta
na poczatku. Nie jest to uniewaznienie tej ostatniej, ale pokazanie jej
karykatury. Norwid przestrzega tu, ze nie wolno zamienic jej w tania
btyskotke. W tej batalii Norwida o przywrdcenie kwestii koresponden-
qji sztuk wlasciwej jej powagi upatrywatabym jednego z najbardziej
charakterystycznych ryséw jego refleksji. Norwidowska koncepcja syn-
tezy sztuk zrodzita sie bowiem z dwdch potrzeb: z jednej strony jako
krytyczna reakcja na obiegowe sady i praktyki literackie, a z drugie;j
strony - integralna czes¢ jego wlasnej teorii estetyczne;.

Tekstem, ktéry zbiera Norwidowskie rozterki dotyczace korespon-
dendji sztuk, jest pozostaty w brulionach poety wiersz bez tytutu, roz-
poczynajacy sie od stéw: Nie mysl, nie pisz - podmaluj. Warto przywotaé
go wlasnie w tym miejscu:

Nie mysl, nie pisz - podmaluj, pezel chwy¢ i namaz
Mtodzierica, ktory w szklanny poziera katamarz,
Czarnosci peten i rdzy arcywulkanicznéj.
Niech mtodzian jasny bedzie, niech ma usmiech sliczny
I wtos powiany gornie...

Niech to bedzie niby
Endymion - a katamarz niech ma metne szyby,
Jako chmurami ksiezyc o$lepion chwilowo.
Mtodzian niech pidrem gest czyni, nie glowg,
Jak miody ptak, gdy skrzydet w wltasnym ciele szuka
I ze nie latal, nie zna, co sita? co sztuka?
I osobie tej papier zmiety daj do reki,
A tho niech bedzie cate z nut, ktdre - jak dzwieki -
Niechayj sie przekreslajq w gamy, w strofy, w peki,
W siecie linij rzucanych to w cier, to we swiatto,
Tak, aby wyszta potem plaskorzezba na tto [PWsz 11, s. 263].

Istnieja dwie tezy wyjasniajace geneze i sens tego utworu. Juliusz
W. Gomulicki podaje, ze byta to instrukcja skierowana do malarza Panta-
leona Szyndlera, ktéra miata go poucza¢, jak namalowac portret mtode-
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28 i ktdra zara-

go muzyka-kompozytora owtadnietego fala natchnienia
zem wykladataby poglady Norwida na samgq istote takiego portretu®®.

Informacja Gomulickiego opiera sie prawdopodobnie na fragmencie
listu Szyndlera do Norwida, w ktérym oddany uczen pisat miedzy inny-
mi tak: Niesprawiedliwie obwiniacie mnie, ukochany Mistrzu, o wstret do
atramentu i piora... [PWsz X, s. 309]*®.

Szyndler rzeczywiscie utrzymywat z Norwidem bardzo bliskie sto-
sunki w ostatnim okresie jego zycia. To wlasnie w jego domu schronit
sie poeta, zanim trafit ostatecznie do Domu $w. Kazimierza. Malarz ten
byt réwniez autorem dwdch portretéw Norwida: jeden pochodzi
z 1879 roku i przedstawia $piacego poete, drugi - datowany na rok
1882 - wyobraza Norwida w pozie proroka®”. Przywolanie w cytowa-
nym licie atrybutow artysty, ktére wréca takze w wierszu, mogtoby
$wiadczy¢ o tym, ze ten ostatni rzeczywiscie byt adresowany do Szyn-
dlera. Czy odnosit sie do projektu konkretnego, planowanego przez ar-
tyste dzieta? Trudno powiedziec.

Druga hipoteza zostala postawiona przez Zofie Trojanowiczowa®™
Wedtug niej wiersz ten nie odnosi sie do zadnego konkretnego obrazu
i, co wiecej, nie jest wykladem estetyki Norwida. Interpretujac ten
utwor wraz z innym lirykiem wklejonym do albumu Tytusa Maleszew-
skiego, badaczka doszta do nastepujacego wniosku:

Oba wiersze sq pozbawione motywacji ideowej, jakiejkolwiek moralistyki czy
dydaktyki, co u Norwida weale nieczeste. Oscylujqce miedzy tonami serio i zartu,
blyskotliwe, kierujq uwage czytelnika na swietnos¢ jezyka poetyckiego autora, na
doskonatosé i lekkosé jego sztukmistrzostwa®®.

Tym samym wlaczyla interesujacy nas wiersz w nurt poezji zartob-
liwej, anakreontycznej. Na dowéd swojej interpretacji badaczka przy-
wolala tradycje takiej liryki - wiersze Kozmiana podejmujace te sama
tematyke - oraz fragment listu Norwida do Karola Zamoyskiego, w kté-

2% C.K. Norwid, Pisma wszystkie, t. I, s. 263-264.

299 C.K. Norwid, Okruchy poetyckie i dramatyczne, zebrat i oprac. JW. Gomulicki, War-
szawa 1956, s. 376.

300 To fragment z jednego z listéw zaginionych — z 1882, nr 165.

301 K. Trybus, Stary poeta. Studia o Norwidzie, Poznan 2002, s. 161.

302 Z. Trojanowiczowa, O dwu wierszach Norwida z Anakreontem w tle, [w:] Ulotnosé¢i trwa-
nie. Ku czci Abramowskiej, pod red. E. Wiegandt, A. Czyzak, Z. Kopcia, Poznan 2003.

303 Thidem, s. 247.
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rym poeta buntowat sie przeciwko wspétczesnej mu modzie na malo-
wanie portretéw wylacznie starcéw: obrazéw, ktére nigdy nie wydoby-
waja prawdziwego ludzkiego piekna. W tej perspektywie rzeczywiscie
wiersz Nie mysl, nie pisz mégltby by¢ propozycja zmiany tej mody.

Tym, co taczy obie te interpretacje, jest pewnosc, ze instrukcja poe-
tycka Norwida pozbawiona jest ironii. Kontekst przywotanych przez
nas wypowiedzi Norwida na temat syntezy sztuk sktaniatby jednak do
rewizji tej linii interpretacyjnej i sprawdzenia, czy nie ma w nim cza-
sem sygnatow $wiadczacych o wiekszym lub mniejszym dystansie poe-
ty do projektowanego tu portretu.

Zalecenie odrzucenia mysli w akcie twérczym w samym incipicie
wiersza pod piérem Norwida jako pierwsze budzi czujno$¢ czytelnika®*.
Po nim nastepuje znany z innych dziet tego poety repertuar obrazow
i metafor (rdza, wulkan®®, mtody artysta pokrewny MEODZIENCZYKO-
WI dorodnemu z wiersza Naturalizm), ktére towarzyszyty opisom dziet
o watpliwej warto$ci. Wreszcie inne przymioty tegoz Endymiona, takie
jak wios powiany gornie, niedoswiadczenie, brak samoswiadomosci twér-
czej sktaniatyby do lektury nieco ostrozniejszej niz interpretacje zapro-
ponowane przez J.W. Gomulickiego i Z. Trojanowiczowa. Czy ta idyllicz-
na scena przedstawiajaca mtodego kompozytora nie jest czasem karyka-
tura sztukmistrza, karykatura uderzajaca w sztuczny entuzjazm i poze
artystyczna, w ktérej jedynym $ladem jednosci sztuk pozostawatoby tto
portretu? Co wiecej, ostrze ironii w tym wierszu jest dwustronne: godzi
w brak autentyzmu, sztuczny artyzm, ale réwnoczesnie nie pomija jed-
nego z najblizszych Norwidowi konceptu sztuki - syntezy sztuk.

Po raz kolejny refleksja nad Norwidowska interpretacja korespon-
dendji sztuk ukazuje, jak powaznie traktowat on to zagadnienie. Cyto-
wany liryk éwiadczy, z jednej strony, o bezkompromisowosci poety,
a z drugiej - o rygorze i konsekwencdji, jakie towarzyszyly przejmowa-
niu i modyfikowaniu przez niego modnych teorii.

304 Por. komentarz do fragmentu Rzeczy o wolnosci stowa, ktéry znajduje sie w nastep-

nym rozdziale.
395 Por. fragment z Quidama:

O onych, ktorzy z natchnienia, jak z lawy
Wulkanu, cacka robiq dla zabawy,
Albo sq skrzydly orlemi noszeni - [PWsz I1I, s. 153-154].
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Od pierwowzoréw do syntezy sztuk.
U zrédet i u celu sztuki

W liscie z pazdziernika 1868 roku adresowanym do J.I. Kraszewskiego
Norwid pisat z zywym oburzeniem:

Elementarnych rzeczy nie wiedzq i nie umiejq, a matpujg wszystko. Juzci wszedzie
na $wiecie Ci, co przyniesli i zaszczepili radykalnie sztuke, nie nasladowali
i tulili sie pod obcych — wszedzie oni musieli by¢ razem rzezbiarze, malarze,
architekci, sztycharze. Inaczejbyéniemogtoiniebyto: jakze tak prostych
danych historii i logiki nie zna¢ i wszystko tylko powtarzac bez zglebienia, i tru¢
czytelnikow, w ciggly btqd wprowadzajqc [PWsz IX, s. 372].

Kto wie, moze to wlasnie stad wziat sie pomyst zaproszenia na publicz-
ny odczyt u Eleonory Czapskiej przedstawicieli réznych dziedzin arty-
stycznych? Wszak Norwid czut sie glosicielem nowej poezji, apostotem
nowej sztuki. Wielokrotnie powtarzal, ze jego Vade-mecum zmieni kie-
dys oblicze polskiej poezji. Obecnos¢ innych artystéw na tym wieczo-
rze bylaby wiasnie szansa zapoczatkowania nowej ery, stworzytaby
warunki rytualnego przejscia do nowej epoki poetyckiej. Postawmy
wreszcie ostatnie pytania: dlaczego inaczej by¢ nie mogto? O jakiej logice
jest tu mowa? Gdzie Norwid upatrywat zrddet powinowactw miedzy
sztukami?

W cytowanym na poczatku tego rozdziatu zdaniu z Syntetyki Nor-
wid dowodzi zareczyn wszystkich pierwowzoréw - takim bowiem ogél-
nym mianem okresla poeta w innym miejscu pierwoksztatty, pierwogto-
sy, pierwobarwy i pierwoliczby razem wziete - ich pochodzeniem z jed-
nego Stowa. Jego wizja wielosci w jednosci opiera sie zatem wyraznie
na wspdlnym rodowodzie. Nie o analogii wiec Norwid tu méwi, ale
o wspolnych korzeniach.

Przypatrzmy sie teraz syntezie sztuk przez pryzmat pierwowzorow.
W swoim przegladzie archaicznej sztuki indyjskiej poeta sugeruje, ze
nie wszystkie one znalazly oddzwiek w 6wczesnej praktyce artystycz-
nej. Jesli zaktada jednoczesnie, ze s3 one cztowiekowi wrodzone (Pro-
totypow, ktéresgnamsubiektywnie przyrodzone. PWsz VI, s.299),
oznacza to, ze istnieja w sposéb potencjalny. Podobnie jest z synteza
sztuk. Okazuje sie bowiem, ze bywaly takie momenty w historii sztuki,
kiedy jej nie byto:
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Sztuk wiec (jako sie rzekto na poczqtku) w swej wszystkosci wnetrznie pojedna-
nych, a przez sztuki szczegélne jako przez ekspresje wyrazanych, sztuk o sile-twor-
czej $piewajqcych, nie ma jeszcze u Indéw [PWsz VI, s. 284].

Obok statusu potencjalnego, inng istotna cecha pierwoksztattow
jest ich samowystarczalno$¢ i kompletnos¢. Wspdtistnieja one w do-
skonatej harmonii, wyznaczajac sobie wzajemnie granice:

[..]|naturalng granicq pierwoksztattow jest na nowo ich liczba harmonij-
na; sktadajqc je w catos¢ mitq oku, wszystkie zawsze w jeden z nich sie ztozy, i ze
kazdy z nich ztozony sz sty niekompletnym albo monstrualnym bedzie, chyba ze
juz moralng w siebie wezmie wartos¢ odnosnego znaczenia, wyobrazenia czegos lub
rysunku... [PWsz VI, s. 324].

Dzieki temu pierwowzory stanowia swoista jednos¢. Wszystkie wy-
mienione ich cechy sprawiaja, Ze pelnia role punktu odniesienia zaréw-
no w procesie poznania, jak i tworzenia przez cztowieka form. Inaczej
mowiac, pierwoksztatty wyznaczaja normy, a kazde odstepstwo od
nich grozi monstrualnosciq form, jesli nie jest ono dodatkowo uprawo-
mocnione sankcja moralna. Regulatywny charakter owych pierwocin
znakéw znajduje swoje zakorzenienie i umocowanie w samej naturze
rzeczy. Otdz liczne komentarze i wyjadnienia rozproszone po Syntetyce,
Prototypach formy czy Stowie i literze wskazuja, ze Norwid odrzucat teze,
ze moglyby one mie¢ charakter arbitralny, konwencjonalny. Wciaz szu-
kal nowych argumentéw, ktére dowodzityby, ze ksztalty samogtosek,
cyfr nie sa przypadkowe i dzieki temu znajduja swoje odpowiedniki
w podstawowych barwach czy ksztattach. Ich ,naturalno$¢” nie moze
tez pozostac bez znaczenia dla syntezy sztuk. Jak ttumaczy to poeta
w odniesieniu do niej?

W Syntetyce Norwid pisat, ze to Stowo tchneto cztowiekowi pierwo-
wzory. W Rzeczy o wolnosci Stowa precyzuje to bardziej, kojarzac Stowo,
mysli wszystkie sztuki*®. Tym razem réwniez (podobnie jak w liscie do
M. Trebickiej) obrazowi syntezy sztuk towarzyszy parabola:

306 Pojecia te, w nieco innym kontekscie, probowata uporzadkowa¢ réwniez G. Halkie-
wicz-Sojak. Warto przypomnie¢ tutaj jej ustalenia: Punkt wyjscia obydwu tych kryteriow
[struktura stowa i struktura rzeczywistosci ewokowanej przez stowo — przyp. LW.] sta-
nowi to, ze w ,,stowie” spotyka sie wymiar boski i ludzki, czyli duchowy i wieczny z material-
nym i doczesnym. Ta wyjsciowa i jak gdyby podstawowa dwoistos¢ warunkuje inne. Kazde
wypowiedzenie sktada sie - zdaniem poety - z tego, co wewnetrzne i zewnetrzne - i ta dycho-
tomia opisuje strukture stowa, sposob jego istnienia. Kolejne metafory Norwida dookreslajq
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Parabola jest obraz, pies$n jest duch obrazu;
Stowo, brzmiqgc nieustannie, z przestrzeniq i czasem
Znosi sie - obraz kazdej mysli jest nawiasem,
Dlatego samorodnie nieraz parabole

Ludowe zakwitajq jak ugoru pole.

Cate bowiem stworzenie sklepi sie obrazem:
Czlowiek, myslac, maluje i Spiewa zarazem.

Wyraz ,jako” jest pezlem lub dtutem tak samo

Jak gloska O ! jest nutq, a spétgloski - gamaq.
Stowo wiec catos¢ w sobie od poczqtku niosto,
Rozwineto je tylko uczone rzemiosto [PWsz 111, s. 582].

Synteza sztuk dokonuje sie poprzez mysl ludzka (Cztowiek, myslqc,
maluje i Spiewa zarazem) i podtrzymywana jest nieustannie przez Stowo
(Stowo wiec cato$¢ w sobie od poczqtku niosto). Wreszcie dowiadujemy sie,
ze mariaz poezji z innymi sztukami mozliwy jest dzieki wtagciwosciom
samego jezyka: dzieki jego figuratywnym mozliwosciom poezja zbliza
sie do sztuk plastycznych, zas dzieki walorom brzmieniowym - do mu-
zyki (wersy 8 i 9). Synteza sztuk wyplywa wiec w sposéb naturalny
z okreslonych wlasnosci $rodkow artystycznych.

Z punktu widzenia syntezy sztuk kluczowe wydaje sie dookreglenie,
na czym miato polega¢ pokrewienstwo miedzy pierwowzorami:

Pierwoksztatty zatem symboliczne, jako to: prosto-padta, tréjkqt, koto, kwa-
drat, owal - czyli I, ktore nawet kropke ma dlatego, ze jest kotapromieniem ze
Srodkowego punku wyszlym - A, ktore jest tréjkgtem - O, kotem - U, kwadratem
- E, dwoma na sobie kwadratami, czyliowalem lub elipsq: pierwoksztatty takie sq
zarazem pierwo-glosami, czyli samogtoskami: a, e, i, o, u. I pierwoliczbami, to jest:
I znaczy 1; A znaczy tréjkat, czyli 3; E - dwa kwadraty na sobie (to jest elipse),
czyli 2 - U znaczy kwadrat, czyli 4; O, czyli koto, znaczy 5, jako ogarniajqce, jako
obejmujgce okregiem swym, jako wyrazajgce sume 5. Dla ktdrej to przyczyny rzym-
skie piec jest jak cyrkiel ku skresleniu kota rozemkniety (V), a indyjski talizman
z dziewieciu kwadratéw utozony (i obejmujgcy symboliczng mqdro$é liczb) pie¢ ma

i konkretyzujq, czym jest owo wnetrze i zewnetrze. Wewnetrzny wymiar precyzujq okreslenia:
mysl, piesn, duch obrazu, duch paraboli; natomiast zewnetrzny — forma, litera, obraz, para-
bola. Przy czym wydobyte z materii poematu szeregi okresleti nie sq taricuchami synoniméw,
kazdy z motywéw wskazuje tu na troche inny aspekt wewnetrznej lub zewnetrznej natury
stowa. Mysl wydaje sie odnosi¢ do jego genezy i autorskiego pomystu, czy szerzej — do impulsu
intelektu i sumienia, z ktérego rodzi sie wypowiedzenie; piesn, duch obrazu wigze sie raczej
ze stuchaczem lub czytelnikiem. Forma, litera — opisujq materialny ksztatt stowa, natomiast
okreslenia obraz, parabola zwracajq uwage na konkretny ksztatt literackiego tropu czy szerzej
— formy wypowiedzi. Por. G. Halkiewicz-Sojak, op.cit., s. 105-106.
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w Srodku, za liczbe jq kota uwazajgc. Barw podobniez gtownych piec jest tylko: bia-
ta, czarna, niebieska, z6tta i czerwona [PWsz VI, s. 279].

Wywod ten nie jest jednoznaczny i oczywisty. Norwid nie thumaczy
tak naprawde, jak to sie dzieje, ze U jest zarazem kwadratem, liczba 4
ijeszcze ktoryms z podstawowych koloréw. Dlaczego w istocie liczby 5
lezy ogarnianie? Dlaczego raz pierwoliczby traktuje ze wzgledu na ich
warto$¢ liczbowa, raz jako cyfry? Dlaczego nie analizuje pierwogtoséw
pod wzgledem ich brzmienia, jak wrecz sugerowataby ich nazwa, ale
zapisu®”’? Wydaje sie, ze pomija te wyjasnienia dlatego, ze tak napraw-
de nie o to mu chodzi. Istoty tej wypowiedzi szukatabym miedzy wier-
szami, a konkretniej: w doborze przyktadéw. Szczegdlna troska poety
o zakreslenie jak najszerszego kontekstu kulturowego, poprzez czerpa-
nie przyktadéw z réznych cywilizacji, Swiadczy o checi podkreslenia
uniwersalnosci pierwowzorow. S3 one wrodzone wszystkim ludziom
- oto co mozemy pewnego o nich wyczytac z tego fragmentu.

Jesli chcieliby$my jednak powtdrzy¢ pytanie o charakter ich pokre-
wienistwa, to tekst uprawniatby do takiej odpowiedzi: gwarantem po-
krewienstw miedzy pierwowzorami jest dyspozycja umystu ludzkiego
- umystu jako miejsca, w ktérym sie objawiaja, spotykaja i tacza.

Synteza sztuk stoi u zrédet sztuki. Jest jej poczatkiem. Przypomnij-
my teraz Wita-Stosa pamieci estetycznych zarysow siedem. R. 1856.
W utworze tym nakreslony wyzej obraz syntezy sztuk znajdzie swoje
dopelnienie. Pierwsza cze$¢ poematu nosi tytut Piekno. Sktada sie na
nia wstep, gar$¢ przyktadéow prawdziwego piekna, po ktérych poeta
wyjasnia, czym jest piekno fatszywe:

- Jest wszakze pycha, co ztoci sie storicem
Dufajqc, ze jej storice nie przenika;

Ta - kontemplacji i wzroku jej koricem,

Ta - zatrzymaniem Boskiego promyka,

By zgastq jasnos¢ i noc czut u powiek
Najniewdzieczniejszy twor na Swiecie: cztowiek.

307 Z. Mitosek w cytowanym juz artykule, powolujac sie na ustalenia L. Pszczotowskiej,

pisze: Wizualne ujecie alfabetu nie stanowito specjalnosci Norwida: w wieku XIX, a i pézniej,
tak nauczano dzieci czytania. Wiersz, przeznaczony dla ,Wiarusa” [chodzi o tekst Czesto-
chowskie wiersze; przyp. LW. | odtwarza 6w popularny mimografizm. Wedtug badaczki jest
to jeden z dowod6w na to, ze Norwid miat wyobraznie malarza i rzezbiarza, a nie muzy-
ka. Por. Z. Mitosek, op.cit., s. 169.
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zeby w koricu doj$¢ do zaskakujacej konkluzji:

-Wkazdejzsztuk niechze wszystkie I$nig—-précz onej,
Przez ktérq utwor bedzie wyrazony [PWsz III, s. 524].

Paradoksalny wniosek, zamykajacy liryk, skierowany jest do arty-
stow jako postulat pokory. Piekno ma zrédto w Bogu, nie w cztowieku,
i dlatego ten ostatni powinien tworzy¢ tak, aby pozostawia¢ jak naj-
mniej $ladow swojej obecnosci. Poprzez pozwolenie na dominacje sztu-
ki, przez ktdéra utwor jest wyrazony, artysta moze tatwo oslepi¢ zamiast
oléni¢. Dyskrecja warsztatowa, pokora twércza umozliwiaja zdjecie za-
stony zmystowej ze sztuki i ukazanie jej prawdziwego oblicza. Stowem,
praca artysty, ktéry pragnie dosiegna¢ ideatu, nie moze wskazywac na
sama siebie. Geniusz to ten, ktdry potrafi przekroczy¢ granice samego
siebie - poprzez nadludzki wysitek ukrycia swojej pracy.

Granica miedzy warsztatem rzemie$lnika a geniuszem artysty po-
zostaje w tym fragmencie niejasna - trudno dookresli¢ blizej, w ktérym
momencie twérca powinien sie wycofaé, aby unikna¢ zatrzymania Bo-
skiego promyka. Znamienne jest natomiast to, ze probierzem jego po-
wodzenia ma by¢ wtasnie synteza sztuk.

Teoria biafego kwiatu.
Synteza sztuk na granicy sztuki

Do zestawienia wszystkich sztuk w Biatych kwiatach przywiodta poete
potrzeba wyjasnienia, dlaczego we wspdlczesnej sztuce nie ma praw-
dziwej dramy. Zapewne nie o synteze sztuk Norwidowi tu gtéwnie cho-
dzito, ale dowiadujemy sie o niej tak wiele, ze warto ten fragment przy-
pomniec wlasnie w jej kontekscie:

Dramy prawdziwej nie moze byc, ilekro sie zatraci pojecie dramatyczne ciszy
i pojecia jej natur - czyli, jasniej tumaczqc, albo raczej szerzej thumaczgc zafozenie
powyzsze: kiedy sie zatraci basso w muzyce, a kolor bialy na palecie malarza, a pion
w rysunku. Céz zupetnego tak niezupetne $rodki otrzymaé sq w stanie? Nadanie sta-
nowczego kierunku i stopnia ciszy w dramatyzowaniu jest dla dzieta tej natury tym,
czymw obrocie planety niedotkliwa i niewidzialna planety os [PWsz V1, s. 190].

Kazda sztuka posiada swoja podstawe, pewien punkt wyjscia, ktory
dzieki swojej czystosci formalnej ogniskuje wszelkie mozliwe znacze-
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nia. Drama polega na uaktywnieniu tego punktu w dziele i uczynieniu
go integralna czescia utworu. Innymi stowy, dokonuje sie ona poprzez
spiecie, do jakiego dochodzi pomiedzy biela z innymi barwami, pionem
z innymi kierunkami itd.

,2Punkt zerowy”, o ktérym tutaj mowa - czy to bedzie cisza, czy
pion, czy biel - nie jest momentem wytchnienia, ttem czy rodzajem
akompaniamentu. Przeciwnie - to moment oczekiwania, od-poczynku
rozumianego po Norwidowsku jako roz-poczynanie od nowa. Bowiem
sztukmistrz nie dysponuje nim od poczatku, ale dopiero go tworzy.
Mozna by powiedzie¢ nawet, ze jesli owo ,miejsce zerowe” miesci¢ ma
w sobie potencjalnie wszystkie znaczenia dziela, to jego powstanie
musi by¢ najbardziej kreatywnym momentem aktu twérczego. Jest jak
pytanie domagajace sie odpowiedzi. Ta za$ moze nadejé¢ w postaci
barw, dzwiekow, stéw, linii.

Tym, co dla nas tu najwazniejsze, jest wniosek, ktéry z tego plynie:
jesli wszystkie sztuki posiadaja swoje miejsce zerowe, oznacza to, ze maja
jakas wspdlna ceche, sa w czyms do siebie podobne. Jest to podobieristwo
tak strukturalne, jak i funkcjonalne. Ironia losu chciata, zeby ten, ktory
korespondencje sztuk pojmowat w sposéb chyba najbardziej abstrakeyj-
ny w XIX wieku, jako jeden z nielicznych pokazal, w czym konkretnie
sztuki mialyby by¢ do siebie podobne. Dalsze konsekwencje istnienia
analogii miedzy nimi ttumaczy poeta na nastepujacych przyktadach:

U Szyllera bezmowne zupetnie chwile dramy moze najwyzszymi sq poetycznymi
jego polotami. Zdaje sie, ze to nie inqd, ale tedy drama w rzezbe przechodzi
- co zazwyczaj w taricu raczej poszukiwano, akrobatyzujgc przeto monumental-
ng rzezbiarstwa potege. Jakiz barbarzynski btqd tych systematyzujgcych tak
estetykow I...

Gdziez by Niobe podziata swojq twarz, gdyby rzezbiarstwo przez sam taniec
z dramg ozenione byto?...

Albo - zapytanie rubaszne i beztresciowe, nic nie opiewajgce jako mysl, zapytanie
Hamleta patrzgcego, gdy aktor tzy wylewa, zapytanie to: ,...Co jemu do Heku-
by?...” - bytozby tak wysokie w prozie jego? [PWsz VI, s. 190-191].

Okazuje sie zatem, ze owe miejsca zerowe zarazem s3 swoistg szcze-
lina, ktéra umozliwia sztukom przekraczanie ich granic i przechodze-
nie w siebie nawzajem. Spektakl teatralny w momencie umilkniecia
dialogéw zdaje sie przemienia¢ w tym opisie w rzezbe. ,Metamorfoza”
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ta nie dokonuje sie poprzez wstrzymanie ruchu, bowiem to nie ruch,
ale dialog jest istota dramatu. Przemiana, o ktdrej za$ pisze Norwid,
moze mie¢ miejsce tylko wéwczas, gdy sztuka osiggnie szczyt swoich
mozliwodci, wyrazajac pelnie znaczen przy pomocy dostepnych jej
srodkéw. W przypadku dramatu jest to chwila umilkniecia rozméw.

Co takiego ma w sobie cisza, ze tak potrafi pchna¢ akcje i poruszy¢
widza? Halkiewicz-Sojak wyjasnia:

Cisza nalezy do przestrzeni przekraczajqcych cztowieka, moze ewokowaé tajemnice
nie do ogarniecia, budzic zachwyt i pokore tego, kto jej doswiadcza. Ona po prostu
Jjest” i dlatego staje sie przedmiotem poetyckiej hermeneutyki Norwida. Jesli jest
zarazem milczeniem - to raczej milczeniem Boga niz cztowieka. Natomiast milcze-

nie wiqze sie z reakcjq poznajacego i kontemplujgcego rzeczywistos¢ podmiotu; sta-

nowi jego odpowiedz na tajemnice, ktérej nie potrafi wyrazic®®.

Interpretujac Ruiny i Lilie, badaczka dodaje:

,Cisza” okazuje sie w sferze jakosci dzwiekowych tym, czym ,ciemnos¢” w prze-
strzeni wizualnej. Stanowi rodzaj tta, podkreslajgcego doniostosé stowa, swego ro-
dzaju oprawe poetyckiego glosu. O ile ,,ciemnos¢” ewokuje przede wszystkim obszar
niepoznawalnego, tajemniczego lub tego, co jeszcze nie poznane, o tyle ,cisza” od-
nosi sie do nie wyrazonego, nie zwerbalizowanego dotgd albo tego, co w ogéle nie-
wyrazalne®™.

Przypatrzmy sie jeszcze raz tej przemianie, ktéra miata dokonac sie
w dramacie Schillera. Czy rzeczywiscie stowo przechodzi nalezy rozu-
mie¢ tu dostownie? Wydaje sie, ze poprzez odwotanie sie do tafca
i poezji Norwid sam wyklucza taka mozliwos¢ interpretacji. Gdyby cho-
dzito rzeczywiscie o przejcie w sensie zmiany kodu przekazu, to za-
pewne poeta tak tatwo nie protestowatby przeciwko temu, ze przemia-
na dramatu w rzezbe dokonata sie poprzez unieruchomienie. Méwiac
za$ o Schillerowskich chwilach milczenia, ze najwazniejszymi sq poetycz-
nymi jego polotami, daje do zrozumienia, ze dzieto niemieckiego tragika
jest doskonate. Po raz kolejny wiec widzimy, jak dyskurs o zwigzkach
miedy sztukami pojawia sie wtedy, gdy mowa o zblizeniu sie do ideatu.
Dramat Schillera nie przestaje by¢ dramatem nawet wtedy, gdy osiaga
efekty upodobniajace go do rzezby i poezji. Nie tyle wiec méwi tu Nor-
wid o przechodzeniu ze sztuki do sztuki, o pokonywaniu formalnych

308 G. Halkiewicz-Sojak, op.cit., s. 155.
309 Thidem, s. 132.
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i technicznych granic stawianych przez $rodki wyrazu, co o osiaganiu
przez artyste pelni wyrazu poprzez ukazanie wszystkich sztuk.

Méwiac o zwigzkach miedzy sztukami, Norwid stawia pytania bez
odpowiedzi: Gdziez by Niobe podziata swojg twarz? [...] zapytanie to:
,...Co jemu do Hekuby?...” - bytozby tak wysokie w prozie jego?... Duma
i cierpienie Niobe, rozpacz Hamleta nie daja sie przedstawic. Dlatego
wylaniaja sie one wlasnie w tych bezmownych momentach. Istnieja ta-
kie elementy w sztuce, ktdre przekraczaja mozliwosci reprezentacji. To
wlagnie takie jakosci obecne w dziele zwalniaja sztuke w pewnym mo-
mencie z roli posrednika i sprawiaja, ze wkracza ona w zycie. Jednos¢
sztuk osiggana jest tu wiec w momencie, kiedy sztuka nagle odnajduje
sie na granicy przedstawialnosci. Tym sposobem wlasnie w teorii biate-
go kwiatu synteza sztuk znajdzie sie w centrum Norwidowskiego ma-
rzenia o ,formie bez formy”, ktéremu poeta dat szerszy wyraz w Czar-
nych kwiatach. Tym razem jest juz zatem nie tylko probierzem doskona-
tosci, ale wcieleniem idei.

Wiara w istnienie sztuki, ktora zdolna jest wyrwac sie ze swojej re-
prezentacyjnej roli sprawia, ze synteza sztuk wyrywa sie réwniez z tra-
dycyjnego kregu tworca-dzieto—odbiorca. Chciatoby sie powiedzie¢, ze
synteza niestyszalnej muzyki i poezji, nienamacalnej rzezby i niewi-
dzialnego malarstwa dokonuje sie, gdy

Emmanuel juz mieszka
Na TaborzelP

Cho¢ Norwid nie poswiecit korespondencji sztuk szczegélnie duzo
miejsca w swoich rozwazaniach estetycznych, udato mu sie stworzy¢
interesujaca interpretacje tego zagadnienia. Zestawienie wlasnie jego
wersji z koncepcjami Hoffmanna, Stendhala i Baudelaire’a wydaje sie
réwniez szczegélnie pouczajace: pokazuje, jak powszechnie przeswiad-
czenie romantykow o istnieniu zwiagzkéw miedzy sztukami przecho-
dzito metamorfozy w zaleznosci od ich $wiatopogladéw i koncepciji
sztuki. Tym bardziej ze korespondencja sztuk byla idea na tyle niejas-
na, ze tatwo poddawata sie wpisywaniu w coraz nowsze konteksty. Po-
stawa Norwida wobecromantycznego przekonania maw sobie tylez z re-
wizji, co z kontynuacji. Koncepgja istnienia analogii miedzy réznymi

310 C. Norwid, Vade-mecum, oprac. J. Fert, wydanie drugie, Wroctaw 1999, s. 159.
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elemetami §wiata’"!

ry pisak:

musiata by¢ szczegdlnie atrakcyjna dla poety, kté-

(...) wszystkie razem uwazane parabole nie tylko, ze dowodzq, ale dowodzg one
tak bardzo ogromnej rzeczy, iz strach Swiety bierze pomyslec o tym!... Dowodzq one
albowiem analogijnego stosunku miedzy prawami rozwoju Swiata tego a prawami
rozwoju ducha [PWsz V1, s. 236].

Jednak, czujny i uwazny obserwator, majac do dyspozycji doswiad-
czenie swoich poprzednikéw i praktyke ich kontynuatoréw, $ledzit
réwniez wszystkie konsekwencje plynace z przeswiadczenia o kore-
spondencji sztuk. Pokazywat zalety, stabosci i ryzyko, jakie za soba nie-
sie naduzycie $rodkow innych sztuk, aby ostatecznie nada¢ romantycz-
nej idei nowe, bliskie jego swiatopogladowi, oblicze.

Jego koncepcja jest, z jednej strony, niezwykle elitarna - wymogom
stawianym przez poete do osiagniecia petni syntezy sztuk mégtby spro-
sta¢ jedynie geniusz. Bo jest ona nie tylko miara wartosci, ale i probie-
rzem doskonatosci. Z drugiej strony Norwid podkresla nieustannie, ze
synteza sztuk jest wpisana w ludzka kondycje. Bedac wiec przyrodzona
cztowiekowi, zdaje sie tez by¢ w jakis sposdb dostepna kazdemu.

Synteza sztuk towarzyszy Norwidowi zaréwno w snuciu rozlegtych
wizji historiozoficznych, jak i w intymnych wyznaniach i marzeniach.
Jego refleksja waha sie miedzy realnymi mozliwo$ciami a ideatem. Cza-
sami ma charakter postulatywno-deklaratywny, kiedy indziej - opiso-
wy. Raz méwi o niej poeta w tonie osobistym, raz przyjmuje postawe
teoretyka. Jest w jego postawie i wstrzemiezliwos¢ sztukmistrza $wia-
domego ograniczen réznych srodkéw artystycznych, i tesknota marzy-
ciela za pelnia. Jest fachowa znajomo$¢ mozliwosci réznych $rodkéw
artystycznych oraz gorzkie do$wiadczenie idealu rozbijajacego sie
o bruk. Miedzy nimi wszystkimi rozciagga sie Norwidowska mysl o ko-
respondengji sztuk.

Nie miesci sie ona w granicach zakreslonych przez estetyke, wykra-
cza daleko dalej, siegajac do sfery etycznej, a nawet religijnej. W tym
rozmachu, z jakim kresli jej miejsce romantyczny poeta, kryje sie jej
oryginalnos¢ i zarazem jej stabos¢. Rozszerzajac jej zasieg niemal do

311 J. Wozniakowski, Arabeska w literaturze i sztuce wczesnego romantyzmu, [w:] Pograni-

cza i korespondencje sztuk, s. 191.
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nieskoficzono$ci sprawit, ze rozmywa sie ona w olbrzymim i ogélnym
kosmosie analogii. Stawiajac ja na granicy przedstawialno$ci nato-
miast, nadal jej poeta najwyzsza z mozliwych range w swoim systemie
mysélenia, ale zarazem uczynit ja dla nas nieuchwytna i chyba troche
abstrakcyjna.



Zamiast pocfsumowcmia

Bezimienna w romantyzmie idea korespondencji sztuk z pewnoscia nie
byta jego dzieckiem. Przejeta zostata z pism myslicieli klasycystycz-
nych. Jednakze, dzieki temu, ze metaforyka do niej nawiazujaca tatwo
przyjela sie w jezyku krytyki sztuki, idea rdwniez $wietnie zadomowita
sie w tej epoce, dodatkowo bedac kojarzona z bardzo popularna w wie-
ku XIX ideg analogii miedzy wszystkimi bytami swiata. Dzieki swojej
niejasnoéci dawata krytykom oraz teoretykom mozliwos¢ dopasowy-
wania jej do ogdlniejszych systeméw estetycznych i filozoficznych.

Pod hastem romantycznej korespondencji sztuk kryja sie w istocie trzy
zjawiska: niezwykle popularna w tym czasie praktyka artystycznych
przektadéw interdyscyplinarnych (obrazéw na wiersze, dziet opero-
wych na opowiadania, wierszy na ballady itp.), specyficzny jezyk kryty-
kow oraz refleksja nad zwiazkami miedzy sztukami. Ta ostatnia - prze-
jeta od myglicieli wezesniejszych i obecna w niemal wszystkich rodza-
jach dyskursu o sztuce - sprowadzala sie czesto, jak pisatam we wstepie,
do mglistej idei bez gtebszego uzasadnienia teoretycznego. U niekté-
rych sposréd krytykéw funkcjonowata jako element wspomagajacy
badz ilustrujacy argumentacje, kiedy indziej pojawiata sie takze w po-
staci zwyklego cliché, bioracego sie z przyzwyczajenia jezykowego. Co
istotne, o korespondengji sztuk z entuzjazmem mowiono najczesciej
wtedy, gdy postrzegano sztuke jako byt uduchowiony, niekiedy wrecz
sytuujacy sie na granicy zjawisk estetycznych (jak u Norwida).

Refleksja romantykéw na temat zwiazkéw miedzy sztukami nie
ogranicza sie jednakze do takiego wytacznie stanowiska. Tacy autorzy,
jak Gautier, Baudelaire, Stendhal czy Norwid, dzieki temu, ze potrafili
odnie$¢ sie do idei analogii miedzy dyscyplinami artystycznymi z re-
zerwa, stworzyli oryginalne teorie na ten temat. Wiasciwie - i w tym
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lezy najwiekszy paradoks - najbardziej niezalezne od tradycji koncep-
cje romantykéw odnosity sie bardzo sceptycznie wobec kwestii pozy-
czek 1 wptywow miedzy sztukami. A przy tym - co wyraznie odrdznia
romantykéw od Lessinga, Abbé du Bossa czy Burke’a - sceptycyzm ten
nie byl wynikiem opracowania lub przyjecia programéw estetycznych
czy systeméw filozoficznych, ale obserwacji warsztatu pracy artysty
i refleksji nad psychologia odbioru dzieta sztuki. Gdy przyznano, ze
malarz maluje reka, muzyka styszalna jest przy pomocy uszu, a rzez-
bienie wymaga miesni rzezbiarza, o korespondencjach sztuk méwiono
z duza doza rezerwy i z licznymi zastrzezeniami.

Wskazany tu podziat na romantycznych ,entuzjastycznych ideali-
stow” i ,sceptycznych realistéw” korespondencji sztuk (nie zapomina-
jac o Norwidzie wahajacym sie miedzy tymi dwoma stanowiskami)
jest bardzo wyrazny. Wiasciwie udato mi sie znalez¢ tylko jeden, wy-
mykajacy mu sie, wyjatek. Jest to fragment utworu, w ktérym mowa
jest o korespondencji sztuki aktorskiej, dyrygenckiej i muzyki - gdy
obrazy znajduja swoje odpowiedniki dzwiekowe i na odwrét - i to
wszystko w kontekscie nie ducha, ale... ciata ludzkiego. Mowa o wspo-
minanym w jednym z powyzszych rozdzialéw opowiadaniu Hoffman-
na Kawaler Gluck.

Przypomnijmy, w jaki sposéb wedrowny entuzjasta opisuje kawale-
ra Glucka w berlinskiej kawiarni, w czasie wykonania przez duet skrzyp-
cowy uwertury Ifigenii w Aulidzie. Narrator zaczyna od wyliczenia po-
szczegolnych czedci ciata i odtworzenia mimiki twarzy nieznajomego
mezCczyzny:

Oczy przymruzyt, rece skrzyzowane wspart o stt i stuchat andante; lekko porusza-
jac lewq nogq, zaznaczat zmiany glosow; teraz podniést gtowe - szybko potoczyt
wzrokiem dokota - lewa reka, ktérej palce rozstawit szeroko, spoczywata na stole,
jakby chwytajqc akord w locie; prawq — podniést do gory; jakby byt kapelmistrzem,
ktdry orkiestrze wskazuje moment innego tempa — prawa reka opada i zaczyna sie
allegro. Jego blade policzki staly sie plomiennie czerwone; brwi zbiegly sie razem
na pomarszczonym czole, wewnetrzny gniew rozpalit dzikie spojrzenie ogniem,
ktory rozproszyl usmieszek, co jeszcze sie unosit na pétotwartych ustach. Teraz
przechyla sie w tyt, brwi wznosi, gra miesni policzkéw powraca, oczy blyskajq,
gleboki wewnetrzny bél rozplywa sie w rozkoszy, co wszystkie fibry przenika i kur-
czowo nimi wstrzgsa - oddycha z glebi piersi, czoto ma zroszone; zaznacza wyjscie
tutti i inne glowne miejsca; prawa reka nieustannie takt wybija, lewg wydobywa
chustke i twarz sobie przeciera [KG, s. 16; podkr. LW.].
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Caly ten opis konczy sie lapidarnym stwierdzeniem: Tak tworem
z krwi i ciata uczynit szkielet uwertury, jaki dawata owa para skrzypiec. Co
to znaczy tworem z krwi i ciata? Narrator natychmiast to wyjasnia:

Styszatem tagodnq, rozrzewniajgcq skarge, ktorq zawiédt flet, kiedy przebrzmiata
burza skrzypiec i baséw i zamilkt grom bebnow; styszatem lekko uderzajgce tony
wiolonczeli, fagotow, ktére przepetniajq serce bezimienng tesknotq; powraca tutti,
jak olbrzym wspaniate i wielkie wkracza unisono, gtucha skarga zamiera pod jego
miazdzgcym krokiem [Ibidem].

Okazuje sie wiec, ze ,wcielenie” duetu oznacza, ze przejezdny melo-
man mogt ustysze caly orkiestre, stuchajac jedynie pary skrzypiec.
Muzyka stala sie tworem z krwi i ciata, dzieki spektaklowi odegranemu
przez ciato Glucka - dyrygenta.

Mato w tekstach romantykéw mozna spotka¢ opiséw koresponden-
qji sztuk, ktore zakladalaby uczestnictwo ciata ludzkiego. Najczesciej
wyobrazano ja sobie w przestworzach, w krainie ducha, w sercu czytel-
nikdéw czy stuchaczy. Odzmystowienie sztuki byto jednym z najwazniej-
szych warunkéw stuzacych temu, aby odbiorca mégt oddac sie czyste-
mu marzeniu, w ktérym kolory, gesty, barwy, linie, dzwieki, ruchy wza-
jemnie sie miedzy soba kojarza. Tym bardziej wiec moze warto
zapamietac ten fragment z opowiadania Hoffmanna, w ktérym ciato
nie tylko nie jest wykluczone z interpretacji, ale i w pelni uczestniczy
w tym podwdjnym przekltadzie: z dZzwiekéw na obrazy i z powrotem
z obrazéw na dzwieki.

Na konicu tych rozwazan nieodparcie nasuwa sie pytanie, co z tych
romantycznych teorii, wizji, idei i marzen o korespondencji sztuk pozo-
stato do dzisiaj - poza legenda w historii literatury. Baudelaire'owskie
zblizenie poezji, malarstwa i muzyki poprzez przywotanie wspélnej im
zasady harmonijnego utozenia réznych elementéw, z zastrzezeniem,
ze o zadnych paralelach nie moze tu by¢ mowy, wraca w pismach
Matisse’a®?. Pseudonaukowe rozwazania Balzaka odzyja w XX wieku
pod postacia marzen Apollinaire’a, badan Kandinskiego, Schoenberga,
Hausera i Ittena, czy w praktyce twércéw okreslajacych sie mianem ar-
tistes musicalistes, ktorych idee zapozyczyli w duzym stopniu twoércy
Disnayowskiej Fantazji. Wizje jednosci sztuk i przektady interdyscypli-
narne wracaja u wielu poetéw. Wagnerowskie marzenie o syntezie

%12 H. Matisse, Ecrits et propos sur l'art, Paris 1972.
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sztuk odnowione zostaje w multimedialnych kompozycjach Skriabina,
w projektach kazanskiej grupy ,Prometeusz”, czy przez takich realiza-
toréw filmowych, jak Hans Richter, Walter Ruttmann, Viking Eggeling.
Jednak Balzak byt jedynie kontynuatorem badan nad analogiami mie-
dzy barwami i dZwiekami, zainicjowanymi jeszcze w XVI wieku i rozsta-
wionymi przez klawesyn oczny ojca Castel. Baudelaire z kolei ktad} na-
cisk na réznice miedzy sztukami, zas idee, ze wszyscy tworcy poszuku-
ja harmonijnego skomponowania dostepnych im $rodkéw, powtarzat
za myslicielami jeszcze klasycystycznymi (miedzy innymi wiele o tym
pisat Diderot). Idea syntezy sztuk réwniez nie zrodzita sie w XIX wieku.
O zjednoczeniu wszystkich sztuk méwiono przynajmniej juz od czaséw
pojawienia sie pierwszych oper.

Jedyny romantyczny - cho¢ dla romantyzmu nietypowy - pomyst
na korespondencje sztuk, ktory odzyt z pelna moca w praktyce arty-
stycznej XX wieku, to wspomniana wyzej Hoffmannowska wizja kawa-
lera Glucka. Ot6z pod koniec lat czterdziestych®® swoja dziatalnos¢
rozpoczela grupa artystyczna ,,CoBrA” (akronim Kopenhaga - Bruksela
- Amsterdam). Asper Jorn, Pierre Alechinsky, Christian Dotremont,
czotowi przedstawiciele tego ruchu, byli zbuntowanymi uczniami sur-
realistow. Pierwszym postulatem ich grupy bylo odrzucenie tradycyj-
nego podziatu na sztuke figuratywna i abstrakcyjna oraz zastapienie
zasady automatyzmu (écriture automatique) spontanicznoscia. Inspiro-
wali sie prymitywna sztuka Pétnocy, rysunkami dzieciecymi i kaligrafia
japonska. Jednym z gtéwnych postulatéw, gloszonych przez wspo-
mnianych tworcéw, bylo znoszenie przez artystéw (!) granic miedzy
poszczegblnymi dziedzinami artystycznymi. [ rzeczywiscie, artysci
spod znaku ,,CoBrA” przez lata wspétpracowali ze soba przy dtugoter-
minowych projektach, w ktérych obrazy, stowo poetyckie, ideogramy,
motywy dekoracyjne i muzyka nierozerwalnie sie przeplataly. Dla twor-
cow tych korespondencja sztuk nie byta wylacznie kwestia interpreta-
¢ji, ani nie byta wpisana w dzieto sztuki - lecz dokonywata sie w akcie
tworzenia i to za posrednictwem ciala tworcy.

Wiekszo$¢ fotografii ukazujacych Alechinsky’ego, zawartych w al-
bumach z jego dzietami, przedstawia malarza chodzacego po swoich

313 Oficjalnie grupa dzialala wylacznie w latach 1949-1951, choroba C. Dotremont
i A. Jorna zmusila artystéw do rozwigzania grupy. Gtéwni cztonkowie grupy wspétpra-
cowali jednak ze sobg jeszcze przez lata pézniej. Dzi$ pozostat sam Alechinsky.
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obrazach. W swojej ostatniej ksiazce artysta okresla siebie jako malarza
oraz pisarza w jednej osobie, jednoczesnie podkreslajac, ze czesto ma-
luje, stuchajac muzyki Mozarta. Ksiazka ta zaczyna sie od stwierdze-
nia, ze jej autor od urodzenia jest leworeczny, ale nauczyciele w szkole
zmuszali go do pisania prawa reka. W rezultacie pisze on reka prawa,
a maluje lewa. Niemal osiemdziesiecioletni artysta zdecydowat zatytu-
towac swoja autobiografie wtasnie Dwoma rekami (Des deux mains), ak-
centujac tym samym, ze pisanie i malowanie to czynnosci wykonywane
przede wszystkim przez rece®.

Dotremont wyznawat, ze nigdy nie malowat swoich ideograméw na
siedzaco. Nie tylko zawsze stal przed swoimi dzietami, ale i, malujac,
celebrowat kazdy ruch reki i ciata. Nie traktowal malowania jako prze-
noszenia mysli na papier, lecz jako taniec catego ciata przed biala kart-
ka papieru.

Dwaj wspomniani wyzej twércy wielokrotnie wspétpracowali przy
réznych projektach artystycznych. Jednym z nich jest Sept Ecritures,
dzieto, ktére oglada¢ moga pasazerowie na jednej z brukselskich stacji
metra. Alechinsky zaczat od potaczenia siedmiu paneli, z ktorych kazdy
podzielit na trzy czesci. Nastepnie nanidst pierwsze rysunki. Zainspi-
rowany tymi ostatnimi, Dotremont napisal wiersz, ktéry nastepnie
przetozyt na ideogramy. Pod wptywem ideogramoéw i lektury wiersza
Alechinsky kontynuowat rysowanie, pozwalajac Dotremontowi nano-
si¢ coraz nowsze motywy dekoracyjne. Tym samym zrealizowali oni
projekt artystyczny, w ktorym dzieto powstaje stopniowo, artysci dzie-
Ia sie kolejnymi etapami kreacji, inspirujac sie wzajemnie. Stowa budza
obrazy, obrazy - stowa. Dodajmy, ze juz same ideogramy sa forma sztu-
ki, ktéra trudno zakwalifikowa¢ do pojedynczej dziedziny artystyczne;.
Dotremont miat nazywa¢ uprawiang przez siebie dyscypline écri-pein-
ture. Ideogram jest bowiem rysunkiem-stowem wykonanym chinskim
atramentem na biatej kartce: ma imitowa¢ nieznane pismo i tym spo-
sobem przektada¢ stowa na obrazy.

Dotremont tafczacy i kreslacy swoje ideogramy, najpierw w dale-
kiej Laponii na $niegu, a potem w Belgii na papierze, Alechinsky pisza-
cy prawa reka i jednoczesnie kreslacy rysunki lewa, korespondencyjna
realizacja projektow artystycznych przez grupe przyjaciét moglyby

314 P, Alechinsky, Des deux mains, Paris 2004.
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z powodzeniem sta¢ sie tematem Hoffmannowskich opowiadan. Ro-
mantyk, podobnie jak grupa wspétczesnych artystéw, nie tylko nie wi-
dzial r6znicy w akcie tworzenia i interpretacji, ale w cytowanym wyzej
fragmencie dopuszczat ciato ludzkie do czynnego uczestnictwa w kore-
spondencji sztuk, wyobrazajac sobie artyste jak dyrygenta, ktéry ge-
stami przektada mysli, uczucia, zapis partytury na dzwieki. Wspétpra-
cujac z muzykami, dyrygent interpretuje, tworzac i tworzy, interpretu-
jac. Ciato dyrygenta dokonuje przektadéw interdyscyplinarnych i jest
ogniskiem korespondencji sztuk.

Jak natomiast najnowoczesniejsze projekty multimedialne, w kté-
rych odbiorca ma jednoczesnie do czynienia z obrazem, dystrybucja
Swiatta oraz dzwiekami, maja sie do romantycznych marzen o kore-
spondencji sztuk?

Wydaje mi sie, ze wspdlczesnie jestesmy $wiadkami powolnego
zwyciestwa czego$, co przeczuwat Balzac. Francuski powiesciopisarz
pomylit sie co prawda w szczegétach, bowiem nie znat réznicy miedzy
wlasciwosciami fal elektromagnetycznych i mechanicznych, nie pomy-
lit sie jednak co do mozliwosci wyliczenia amplitud drgania tych fal. Nie
chodzi jednak wytacznie o triumf nauki i techniki.

W instalacjach, o jakich tu mowa, uczestnicza maszyny, ktére opie-
raja sie na zapisie komputerowym (nie méwiac juz o projektach o cha-
rakterze czysto wirtualnym). Dzieki temu s3 to dzieta sztuki nie tylko
przedstawialne, ale i odtwarzalne. Wygrywa dzi$ mozno$¢ powtdrze-
nia i bezbtednego opanowania dzieta sztuki, wyliczenia i kontroli.
W ten sposéb dazymy do doskonatosci interpretacji*>. Stopniowa re-

315 Problem ten podejmuje Wiinenburger w ksiazce La vie des images. Pod koniec rozwa-
zan na temat roli wyobrazni badacz zastanawia sie nad zmiana paradygmatu obrazu we
wspoélczesnym $wiecie. Pisze on wtedy miedzy innymi: La puissance de 'image nouvelle
vient de ce quelle n'imite plus le réel mais le simule, a charge pour celui qui la fabrique ou la
regarde d'évaluer dans quelle mesure cette apparence vériste d’une image est avérée ou fiable.
La question du vrai et du faux ne réside plus tant dans l'image que dans le savoir du producteur
et de lutilisateur. Limage devient ,intelligente” et les manipulateurs d’images doivent devenir
exigeants, a nouveaux frais [Nowy obraz czerpie swa moc z tego, ze zamiast nasladowa¢
rzeczywisto$¢, symuluje ja i to wytworca badz odbiorca maja ocenié, w jakim stopniu
dany obraz jest prawdziwy czy godny zaufania. Pytanie o prawde czy falsz nie dotyczy
juz ani obrazu, ani wiedzy wytworcy czy uzytkownika. Obraz staje sie ,inteligentny” i
jego operatorzy musza sta¢ sie wymagajacy, ponoszac przy tym nowe koszty]. Francuski
badacz nie kryje tez swojego sceptycyzmu wobec tych unowoczesnien: Limage électro-
nique nous tend aujourd’hui un piége redoutable, en nous obligeant soit d tomber dans un
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zygnacja z elementu przypadku w interpretacji pociaga za$ za soba fun-
damentalna zmiane w zakresie estetyki odbioru dzieta sztuki. Nie pisze
o tym bez powodu, wszak to, co nazwatam na poczatku umownie ,,ro-
mantyczna korespondencja sztuk”, lezato w centrum probleméw zwia-
zanych z interpretacja.

Precyzyjne wyliczenia pozwalaja dzis na tworzenie nieomylnych za-
piséw cyfrowych, ktére z kolei umozliwiaja taczenie réznych danych
sensorycznych. W ten sposdb dochodzi do kreacji multimedialnych in-
stalagji, ktére przedtuzaja w nieskoniczonos¢ wspétwystepowanie da-
nych skierowanych do kilku zmystéw naraz. Odbiorca nie musi juz wy-
twarza¢ w swojej wyobrazni wrazenia przenikania sie barw, dzwiekow
czy zapachow. Wrazenie to ma by¢ mu podane. Droga sztucznego prze-
twarzania informacji ,dokonuje sie korespondencji” za nas. Interpretacja
jest coraz mniej kreacja.

Wirtualizacje sztuki, z jaka mamy dzisiaj do czynienia, mozna by
interpretowad jako nowoczesng postac idealizacji. Idealizacji, dopo-
wiedzmy od razu, jaka nawet nie $nita sie romantykom. Tym samym
okazuje sie, ze dzisiejsza sztuka, cho¢ stawia sobie za cel wywotywanie
wrazen czysto fizycznych, jest w istocie o wiele bardziej odzmystowio-
na niz sztuka romantykéw. Nasuwa sie pytanie, czy te nowe hiperidea-
listyczne korespondencje wcigz dokonuja sie miedzy sztukami?

Dla romantykéw korespondencja sztuk odbywata sie zasadniczo
w wyobrazni odbiorcy, dla Kawalera Glucka i cztonkéw grupy ,CoBrA”
- w ciele artysty, w przypadku instalacji multimedialnych - mamy z nia
do czynienia juz w programach komputerowych. Romantycy korespon-
dencje sztuk przezywali, cztonkowie grupy ,CoBrA” chcieli jej doznaé
fizycznie, programy komputerowe ja wyliczaja i generuja. W tak rysuja-
cej sie perspektywie romantyczna korespondencja sztuk jest o wiele
mniej abstrakcyjna niz nowoczesne projekty w tym (pono¢ za bardzo)
zmaterializowanym dzi$ swiecie.

iconoclasme ravageur, soit a étre complice d’'un capharnatim dattractions, toutes plus déri-
soires les unes que les autres [Obraz elektroniczny szykuje nam dzi$ niebezpiczna putapke,
zmuszajac nas albo do popadniecia w niszczycielski ikonoklazm, albo do uczestnictwa
w chaosie atrakgji, z ktérych jedne s3 $mieszniejsze od drugich]. J.-J. Wiinenburger, La
vie des images, Strasbourg 1995, s. 2581 262.
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