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LUZIUS KELLER

PIRANESI I MIT SPIRALNYCH SCHODOW

Otchlan w ksztalcie spirali oraz wszelkie tematycznie z nig zwigzane
obrazy zostaly po raz pierwszy wspaniale przedstawione w Boskiej Ko-
medii Dantego. Cho¢ w Swiecie starozytnym czesto zstepowano do pod-
ziemnych krain — jak czyni to Ulisses u Homera, Eneasz u Wergiliusza,
Orfeusz oraz bohaterowie opowiesci o tych, co schodzili do groty Trofo-
niusza — nigdy nie widzimy, zeby autor staral si¢ nada¢ opisywanemu
swiatu forme o okreSlonej strukturze. Przed pojawieniem sie zdecydowa-
nie spiralnej topografii dantejskiego uniwersum spotykamy tylko nie-
okreslone przestrzenie, ktére przemierza wedrowiec. W koncowej czesci
tej pracy zobaczymy jednak, ze starozytnemu $wiatu nieobcy byl zwig-
zek miedzy tematem spirali a krélestwem S$mierci. Szésta ksiega Eneidy
zawiera jakie§ Slady tej wiedzy. Wulkaniczne kratery okolic Jeziora
Awernenskiego, gdzie Wergiliusz umiescit zejécie do piekiel !, oraz Styks
okrgzajgcy dziewieé razy wyspe samob6jcow 2 mozna by uwazaé za anty-
cypacje ogromnego spiralnego krateru dantejskiego piekla, w ktéorym
dziewie¢ kregéw coraz bardziej si¢ zacie$nia.

W literaturze chrzeScijanskiej, powstajgcej w pierwszych wiekach
naszej ery, mnostwo legend krzewilo sie wok6t tematu piekla. Ich auto-
rzy szukajg wzoréw nie tyle w tekstach Biblii, zawierajgcych bardzo
skape napomknienia (abyssus, puteus itd.), co w tradycjach hellenistycz-
nych, przeniknietych wplywami platonskimi, orficznymi i pitagorej-
skimi 3. Wielkie wulkany Morza Srédziemnego otacza mnogosé legend.
Etna i Wezuwiusz staja sie bramami piekiel; jednakze wlasciwym celem

[Luzius Keller, historyk literatury reprezentujacy tzw. krytyke tematyczng.
Zob. wybér charakterystycznych dla niej tekstéw w ,Pamietniku Literackim” 1971,
z. 2.

Przeklad wedlug wyd.: L. Keller, Piranése et les romantiques francais. Le
mythe des escaliers en spirale. Paris 1966. Préface, s. 13—486; skréty pochodza od
redakcji. Do ksigzki Kellera nawigzal G. Poulet w eseju Piranése et les roman-
tiques francais, w: Trois essais de mythologie romantique. Paris 1966, s. 135—187.]

! Wergiliusz, Eneida, VI, 237.

? Ibidem, VI, 439.

3 A. Ruégg, Die Jenseitsvorstellungen vor Dante und die iibrigen literarischen
Voraussetzungen der ,Divina Commedia”. Einsiedeln und Koln 1945, s. 192.

17 — Pamigtnik Literacki 1976, z. 1
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opisbw tamtego $wiata jest nie tyle ukazanie struktury piekielnego uni-
wersum, co podkreslenie jego spektakularnie moralnego aspektu. Akcent
pada na kary wymierzone grzesznikom, a nie na scenerie, w jakiej sie
dopeiniajg. W owych legendach odstania sie cala wymyS$lnosé katowskiej
imaginacji, ktérej $lady znajdujemy jeszcze w wielu obrazach prymity-
woéw. Dopiero w wizjach mnichéw irlandzkich zaczyna sie zarysowywaé
jaka§ struktura tamtego Swiata. Dryethelm zna motyw ognia czyséco-
wego, lecz nie rozbudowuje go systematycznie ¢, Tundal drazy swoim
pieklem do Srodka ziemi, a wymys$lone przez niego meki, choé wyjaskra-
wione przez nieokielznang wyobraznie, majg juz aspekt nieomal dantejski 3.

»Dante calg ciemno$¢ i calg jasnos¢ skreca w przeogromna spirale”
(Victor Hugo).

Pieklo Dantego ma ksztalt wielkiego, zwezajgcego sie coraz bardziej
leja, sgsiadujgcego z innym, wyzlobionym przez upadek Lucyfera, ktory
spowodowal zarazem wzniesienie si¢ spiralnej géry czy$cca:

Da questa parte cadde giu dal cielo;
e la terra, che pria di qua si sporse,
per paura di lui fé del mar velo,
e venne all’emisperio nostro; e forse
per fuggir lui lascio qui luogo voto
quella ch’appar di qua, e su ricorse.
[Z nieba od razu spadl do swej mogity
Lady lezace tutaj w onej porze
Ze strachu przed nim w fale sie pokryly.
Na naszg sfere wypchnelo je morze;
Umknat sie bodaj 1ad i po tej stronie
Pod sobg prbzine zostawiajgc loze.]
(Pien XXXIV, w. 121—126, s. 172)6

Widzimy wigc, ze sceneria dantejskiego poematu byla w samej swej
strukturze wytworem wydarzen opowiedzianych w Historii Swietej.
Ksztalt jej nadala walka Lucyfera z Bogiem. Jednakze tamten $wiat
u Dantego otrzymuje tak precyzyjng strukture nie tylko poprzez od-
niesienie do jakiej§ okre$lonej historii, w najszerszym znaczeniu tego
terminu; poeta odwoluje sie do réwnie precyzyjnego systemu filozoficz-
nego i moralnego, czego nie czynili nigdy jego poprzednicy. Georg Ra-
buse w pracy o kosmicznej strukturze dantejskiego $wiata 7 akcentuje
znaczenie komentarza Makrobiusza do Snu Scypiona. Rozbudowujac sy-
stem odpowiednio$ci miedzy makrokosmosem a mikrokosmosem, poka-

4 Ibidem, s. 299.

5 Ibidem, s. 352.

8 Wszystkie cytaty z Boskiej Komedii w tlumaczeniu E. Porebowicza
(Boska Komedia. Warszawa 1965).

"G. Rabuse, Der kosmische Aufbau der Jenseitsreiche Dantes. Graz und

KoIn 1958.
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zuje on, jak wszech$wiat, wskutek upadku, zamienia boskg forme kuli
na zwyrodnialy ksztalt stozka. Nasza dusza ulega takiej samej meta-
morfozie: upadek przemienia jg z kuli w stozek, staje sie podobna do
kropli. Doskonalemu $wiatu odpowiada kula, niedoskonatemu — stozek.
Droga Dantego wedrujgcego przez dwa swiaty o formie stozka, aby do-
trze¢ do $wiata sferycznego, odzwierciedla bardzoc dokladnie mysl Ma-
krobiusza 8. Jednakze spiralna forma dantejskiego piekla i czystca odpo-
wiada innym jeszcze wymaganiom. Je$li chrze$cijanscy wizjonerzy roz-
mieszczali swoich grzesznikéw troche przypadkowo w przestrzeni, gdzie
nie moglo byé zrdinicowania miejsc, gdyz wszech§wiat nie posiadal
struktury, to Dante ustanowilt surowy porzadek, K ktéry poprzez ruch
zstepujgcy i zaciesniajgcy prowadzit do stopniowego zaostrzenia kar.
Gdyby jednak dzialo sie tak wylgcznie z racji potrzeby !adu moralnego
i filozoficznego, prawdopodobnie Dante nie wymys$lilby swojej spirali
w sposOb tak genialny; odpowiada ona bowiem, tak samym ksztaltem,
jak i ruchem, ktéry nam narzuca, temu, co Dante wyraza swoim poema-
tem: stromej drodze zablgkanego, ktéry musi sie odnalezé, kolei ,ludz-
kiego stawania si¢”. To ona dyktuje forme spiralng. Podobnie jest we
fragmentach tekstu opisujgcych zwykly ruch kolowy, tzn. tok dla po-
ematu zewnetrzny:
Noi aggirammo a tondo quella strada,
parlando pit assai ch’io mon ridico

[Take$my poszli naokél pier§cienia
Gwarzgce ze sobg wiecej, niz powtérza] (VI, w. 112—113, s. 49)

Ora sen va per un secreto calle,
tra’l muro de la terra e li martiri,
lo mio maestro, e io dopo le spalle.
O virtu somma, che per li empi giri
mi volvi cominciai, com’a te piace,
parlami, e sodisfammi a’miei disiri

[Waska §ciezyng miedzy miasta mury
SzliSmy a owe upalne katownie:
Mistrz méj na przedzie, a ja za nim wtory.
O szczytna Sito, co mnie tak cudownie
Wodzisz po niecnej krainie nedzarzy —
— Rzeke — jednegom ciekaw niewymownie] (X, w. 1—6, s. 62)

Z tymi fragmentami lgczy sie lot w glgb przepasci na grzbiecie Ge-
riona — niezapomniana wizja porazenia lekiem spiralnej otchlani:

Gerion moviti omai:

le rote larghe, e lo scender sia poco:
pensa la nova soma che tu hai.

Come la navicella esce di loco
in dietro in dietro, si quindi si tolse;

e poi ch’al tutto si senti a gioco,

la v’era il petto, la coda rivolse,

8 Ibidem, s. 66—617.
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e quella tesa, come anguilla, mosse,

e con le branche l'aere a sé raccolse.
Maggior paura non credo che fosse

quando Feton abbandono li freni,

per che’l ciel, come pare ancor, si cosse;
né quando Icaro misero le reni

senti spennar per la scaldata cera,

gridando il padre a lui ,,Mala via tieni”!
che fu la mia, quando vidi ch’i’era

nell’azre d’ogni parte, e vidi spenta

ogni veduta fuor che della fera.
Ella sen va notando lenta lenta:

rota e discende, ma non me n’accorgo

se non che al viso e di sotto mi venta.
Io sentia gia dalla man destra il gorgo

far sotto noi un orribile scroscio,

per che con li occhi’'n giu la testa sporgo.

[Potem zawola: Gerion, ruszaj doltem
Czujnie, nowemu ciezarowi gwoli,
Spuszcezaj sie z wolna i szerokim kolem,
Jak 16dz, gdy z brzegu wyrwaé sie mozoli,
Potwor sie cofnagt wstecz i odbil o wal;
Az kiedy poczul sie catkiem na woli,
Tam gdzie wprzdd byla pier§, ogon kierowatl
I niby wegorz krecac w obie strony,
Lapami pod sie powietrze zajmowatl.
Nie byl Faeton bardziej przerazony
‘W momencie, kiedy z rgk wypuszeczal wodze,
Od czego nieba strop jest przepalony,
Ni Ikar, kiedy w stonecznej pozodze
Uczul od ramion zlatujgce skrzydia
I krzyk rodzica: ,Na ztej jeste§ drodze!”
Niz ja w przestworzu niesion od straszydia,
Widzgce, ze wkolo mnie jeno powietrze,
A przed oczyma poczwara obrzydia.
Bujanie smoka byto coraz letsze;
Krazyl i spadal, lecz jam nie czul spadu,
Jeno na licach po bijgcym wietrze.
W gtebi na prawo tetent wodospadu
Stysze, kt6ry sie w ciemne rzuca Kraje.
Wiec glowe na doétchyle z szyi gadu] (XVII, w. 27— 120, s. 94 —95)

Klasyczne obrazy upadku (Faeton i Ikar) ustepuja tu konkretnemu,
obrazowemu opisowi zstepowania w otchltan. Dante okazuje sie tutaj
nie tyle poetg ,realista”, a w pojeciu niektérych krytykéw prekursorem
wspbélczesnego lotnictwa, co poetg wizjonerem, tworzgcym obraz Spa-
dania jako odwrotnoé¢ obrazu Wzlotu z fragmentu Czyééca, ktéry powin-
ni$my czytaé¢ réwnocze$nie z naszym tekstem:

Tanto voler sopra voler mi venne

dell’esser su, ch’ad ogni passo poi
al rolo mi sentia crescer le penne.
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Come la scala tutta sotto noi
fu corsa e fummo in su’l grado superno,
in me ficco Virgilio li occhi suoi,

e disse...

[Zatem ochote z ochotg sprzymierze

Iscia ku szezytom i wyruszam $mielej,

Jakby u ramion wyrosto mi pierze.
Gdyby$émy za sobg wszystkie schody mieli

I przestapili stopien ostateczny,

Ku oczom moim Mistrz oczyma strzeli
I rzecze: (...)] (XXVII, w. 121—127, s. 296)

i pie$n konczy sie ostatnimi stowami Wergiliusza do Dantego, ktére sg
ukoronowaniem diugiej wspinaczki na czysécowq goére.

Przenieémy sie jednak do przeciwleglego punktu dantejskiego uni-
wersum, na samo dno piekla, do owej ,,studni”, ,,puteus”, ktoéra od czasow
Apokalipsy §w. Jana powraca w tylu innych tekstach. Zstgpienie w glgb
spirali dokonuje sie pod znakiem gigantéw: wspanialy moment, kiedy
poeta, widzgc olbrzyméw na po6l sie wynurzajgcych z gtebokiej studni,
bierze ich za wyniosle wieze:

pero che come su la cerchia tonda

Montereggion di torri si corona,

cosi’n proda che’l pozzo circonda
torregiavan di mezza la persona

li orribili giganti, cui minaccia

Giove del cielo ancora quando tona

[Jako wienczgce Montereggion mury
Wokol u szezytdéw basztami sie stroja,
Tak w cembrowiny wnetrzu, w dét postawy,

Na wzér wiez kotem wielkoludy stojs,
Ich to dzi§ jeszcze, kiedy huczy burza,
Gniewem Jowisza gromy niepokojg] (XXXI, w. 40—45, s. 156)

Spotwornienie postaci olbrzyméw powtarza sie w spotwornieniu mowy
jednego z nich; zostaliSmy rzuceni w $wiat, gdzie panuje chaos wer-
balny, od razu przypominajacy katastrofe jezykowa upadku wiezy Babel.
Méwi Nemrod, budowniczy wielkiej wiezy. I oto wieza Babel, ta spirala
siegajgca nieba, przypomina sie nam na przeciwleglym biegunie Swiata,
w glebi spirali piekla.

Widzimy wiec, jak zwolna formuje sie caly zespél! obrazdéw zwigza-
nych z tematem piekla; wulkan, kratery i kreta rzeka lacza sie z mitami
kosmicznymi otaczajacymi wieze Babel.

Inny jeszcze spiralny obraz jawi sie¢ w tym szeregu, nadajgc wielu
wizjom znamie sugestywnego ogromu: to wizerunek amfiteatru, wielkiego
kamiennego krateru, gdzie kregi law zacie$niaja sie coraz bardziej, az
dojda do miejsca mak i meczenstwa — do areny. Sredniowieczne legendy
opowiadajgce najczeSciej o dziejach meczennikéw musialy sie rozgrywaé
na tym centralnym obszarze. [...]
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Powrdéémy do Dantego, a zobaczymy, ze i on réwniez ulega sugestii
tego obrazu o ksztalcie spirali, chociaz go szczegdélnie nie podkresla.
Wkroczenie do miasta Disa odbywa sie pod znakiem amfiteatru:

Com’io fui dentro, l'occhio intorno invio;

[Wzrokiem zatocze i widze rozlogi

Po stronie lewej i po stronie prawej,

Pelne rozjekéw i katuszy srogiej.] (IX, w. 109—111, s. 61)
a pare wierszy dalej poeta wspomina miasta Arles i Pola, ktore nie tylko
sg, jak moéwi kaidy komentarz, miastami cmentarzy, lecz takze posiadajg
amfiteatry. Wszystko wskazuje, ze Dante chce zlaczy¢ w swoim tekscie
teatr z cmentarzem, skoro te dwa miejsca byly juz ze sobg zwigzane
tematycznie przez dzieje meczennikow. Poczgtek piesni X staje sie bar-
dziej zrozumialy, jeSli te sceng umiescimy w murach amfiteatru:

Ora sen va per secreto calle,

tra’l muro de la terra e li martiri,

lo mio maestro, e io dopo le spalle.

[Waska §ciezyng miedzy miasta mury

SzliSmy, a owe upalne katownie,

Mistrz méj na przedzie, a ja za nim wtéry.] (X w. 1—3, s. 62)

Obraz amfiteatru sugerujg nam ponadto w Piekle motywy ruin spo-
tykane w wielu jego fragmentach.

Jesli jednak czas i ludzkie zniszczenie obrécily w ruine teatry rze-
czywistosci, to teatr wyobraini, gdzie rozgrywa sie akcja dantejskiego
poematu, mial zawali¢ sie z powodu trzesienia ziemi, ktére wybuchio,
gdy Chrystus zstgpowat do Piekiel. Jeszcze jedno wydarzenie z Historii
Swigtej, i znowu zstepowanie do podziemi, wyznacza dantejskg topogra-
fie. Tymi ,,boskimi” faktami Dante umacnia spiralng droge swojej wed-
rowki; pozniej, jak to zobaczymy, spirala i ruiny zostang przedstawione
jako rzeczywistos¢ psychologiczna, jako formy ,ludzkiego” wnetrza.

Poeci renesansu i baroku obficie korzystali z owego repertuaru mitow
i obrazéw. Lecz powtdrzeniom tym towarzyszg metamorfozy. Dantego
wielkie zejsScie po spirali o ksztalcie etycznie ukierunkowanym ustepuje
miejsca wedréwkom bardziej kretym po tajemnych korytarzach i pod-
ziemnych pieczarach.\ Wnetrze ziemi nie jest juz owym kraterem, ktory
nieuchronnie prowadzi ku lodowatym glebinom Flegetonu; lek szybko
przemija, korytarze zawezaja sie, by tym bardziej sie otworzy¢ przed
goSciem tamtego Swiata, i zamieniajg sie w przestronne pieczary. Wnetrz-
noéci ziemi tworzg $wiat pelen bogactw i macierzynskiego ciepla [...].

W znakomitej pracy poswieconej czasom baroku J. Rousset tak pisze

o roli, jakg w tej epoce odgrywata linia spiralna:
Spirala jest jednym z ulubionych motywéw baroku. Widzimy ja u Guari-
niego, u Tintoretta i Rubensa, w uksztaltowaniu aniotéw Berniniego i fauny
Pugeta. Spirala to rozciggajgca sie sprezyna, to niekonczacy sie ruch, ruch dla
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ruchu; wzrok, ktéry pragnie podazaé za jej biegiem, musi przerzucaé sie coraz
dalej, nie znajdujgc nigdzie mety. A z drugiej strony, dzwonnica Sapiencji su-
geruje inng metafore, juz przedtem czesto spotykana: strzelisty plomien, wzno-
szgcy sie wir 9.

Z catej sztuki baroku archilektura wlasnie dostarcza najbardziej
uderzajgcych przykladéw. Obok wiezyczki koSciola Saint-Yves przy-
pomnieé tu trzeba niezliczone schody w ksztalcie spirali: schody Borro-
miniego w palacu Berberinich w Rrzymie, Giacomo da Vignoli w palacu
Farnese w Caprarola i wiele innych.

Z mnogoSci tekstéw poetyckich cytowanych przez J. Rousseta mozna
by wybraé dwa, ktére wyrazajg koszmar spadania po linii wirujgcej.
Spadanie to stanowi jak gdyby odwrotno$¢ wznoszacego sie wiru, ktory
tworzy spirala z kosciola Saint-Yves:

... Mais d’instant en instant, ce fumeux vin nouveau
Me remplit de vapeur le donjon du cerveau,

Je sens qu’il m’estourdit, je trouve qu’il m’enroue,

La court, et le logis, tournent comme une roue,

La terre me parait bosselée en sillons,

Je voy virevolter cent mille papillons,

Mes jambes, et mes pieds, tombent dans des foiblesses,
Sans écrire, je fay des y grecs et des esses,

Je n’en puis plus, je meurs, mais il m’importe peu
Quand j’irois en enfer, le vin esteint le feu...

[... Ale z chwili na chwile to metne §wieze wino / Napeinia miazmatami
mej moézgownicy wieze, / Czuje, jak mnie oglusza, widze, jak mna okreca, /
Podwérzec i komnata, wszystko sie kreci w koto, / Ziemia wydaje mi sie bru-
zdami pogarbiona, / Widze, jak wokél tariczy sto tysiecy motyli, / Nogi moje
i stopy wielka stabo§é ogarnia, / Nie piszge, pisze igreki i esy, / Juz nie moge,
umieram, ale wszystko mi jedno, / Kiedy pojde do piekia, wino ugasi ogieni...] 1°

Y i S splatajg swoje linie, by nakreslié spirale, ktéra wiedzie do $mier-
ci i do piekla. Te opaczno$é rzeczy wiodaca z ,,wiezy moézgu” ku piekiel-
nej otchtani Téophile de Viau uchwycil w poetyckim pomysle:

Un esprit se présente a moi

J’oy Charon qui m’apelle d soy,
Je voy le centre de la terre.

Ce ruisseau remonte en sa source,
Un boeuf gravit sur un clocher...

[Jakowy$ duch majaczy w cieniu,
Charon mnie wota po imieniu,
Tak otom ujrzat sie w Hadesie.
Tu wstecz do zrodia sptywa rzeka,
Tu wlazi w6t na dach dzwonnicy...] 1
i poeta rozwija dalej caly szereg toposow ,,$wiata na opak”.

9J. Rousset, La Littérature de ’dge baroque en France. Paris 1954, s. 167.

1 Brosse, cytowany przez J. Rousseta, Anthologie de la poésie baroque
francaise, II, s. 86.

11 Ibidem, 11, s. 72. Przeklad W. Szymborskiej w: J. Lisowski, Anto-
logia poezji francuskiej, T. 1. Warszawa 1970, s. 235.
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Jeszcze czeSciej spotykamy w poezji barokowej pejzaze zalobne przy-
pominajgce ulubione krajobrazy Tassa. Rousset cytuje urywek z tekstu
Lortigue’a, ktéry podejmuje jeden z wybranych tematow:

Jaime d voir ces vieux Colisées

Qui sont d demi ruinez
Et les pyramides brisées.

[Lubie ogladaé dawne Kolosea / Rozpadajace sie prawie w ruiny / I na
strzaskane patrzeé piramidy.] 12

A wigc poezja ruin, kultywowana juz w tej postaci od pewnego czasu
przez malarzy i poetéw epoki. To malarze XVI w. przybyli z Poélnocy
(Cléve, van Hemskerk, Hieronimus Cock i inni) stworzyli w Rzymie
nowy rodzaj malarstwa, ,wedute”, inspirowang najcze$ciej przez kraj-
obrazy z ruinami. Wlosi, mniej wrazliwi na malowniczo§é miejscowosci
i pomnikéw, ktére ich otaczaly, woleli ukazywaé ich wyobrazenia ide-
alne, a nawet rekonstrukcje (Sangallo, Palladio). XVII wiek nie byt
jednak pomy$iny dla malarstwa ,,widokowego”. Zostanie ono podjete
dopiero w XVIII w. przez takich artystéow, jak Mario Ricci w Wenecii
lub Andrea Locatelli w Rzymie. Ten kierunek malarstwa, uprzywilejowa-
ny szczegblnie przez dyrektora Akademii Francuskiej, Wleughelsa,
pociggnat w koncu ku sobie wszystkich mlodych artystow francuskich,
ktéorzy zaczgli regularnie przybywaé do Rzymu.

W tym wlasnie kregu malarstwa i w takiej atmosferze ukazuje sie
nam Giovanni Battista Piranesi. Je§li méwimy tu o pradzie i o modzie
i jesli sztuka Piranesiego przypomina jeszcze czasami o dwoch dzietach,
ktére pojawily sie w Wenecji niedlugo przed poczatkami twérezosci
grawera, tzn. o Capricci Tiepola i Veduta Canaletta, a takze o innym
wielkim kierunku baroku — o scenografii, to jednak nie ulega watpli-
wosci, ze swymi Capricci di Carceri [Fantazje wiezienne] (1745 r.) oraz
Carceri d’invenzione [Wiezienia wyobraini] (1760 r.) Piranesi stworzyl
co$ absolutnie nowego.

Nie wyklucza to umieszczenia Piranesiego w obszerniejszym kontek$-
cie, tak jak to czyni Marguerite Yourcenar:

Moze nalezy szukaé tajemnicy wiezien w idei, ktéra w szczegdlny spo-
s6b opanowata wloskg wyobraznie i zawsze rodzila arcydziela, w idei Saduy,
Piekla i Dies irae. Mimo zupelnego braku myS$li religijnej w podtek$cie wiezien
te czarne otchlanie, te zalobne grafitti stanowig jedyny i wspanialy wytwor
wloskiej sztuki barokowej, odpowiadajgcy straszliwej, lejowatej przepa$ci
z Lasciate ogni speranza Dantego. Elie Faure w swojej Histoire de l’art wspom-
nial mimochodem, ze twoérca Wiezien pozostawal w kregu wielkiej tradyeji
Sadu Ostatecznego Michala Aniola, co jest prawdziwe choéby tylko ze wzgledu
na opadajgce perspektywy i sposdéb zabudowania przestrzeni, a jeszcze praw-
dziwsze z punktu widzenia perspektyw wewnetrznych. Przeniknigte my$lg dan-
tejska dzieto Michala Aniola wydaje sie spelniaé role posrednika miedzy
Swieckimi zupelnie wiezieniami Piranesiego a dawnymi u$wieconymi konecepcja-

12 J. Rousset, La Littérature de I’dge baroque, s. 108.
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mi Immanentnej Sprawiedliwo§ci. Co prawda, w Wiezieniach zaden B6g nie
wyznacza potepionym miejsca na stopniach otchlani, ale ta nieobecnosé¢ spra-
wia, ze obraz niezmierzonych pragnien i wiecznej kleski czlowieka staje sie
jeszcze tragiczniejszy. Owe miejsca odosobnienia, skad zniknat czas i formy
zywej natury, te zamkniete pomieszczenia tak szybko zamieniajgce sig w izby
tortur, gdzie jednak wiekszo§¢ zaludniajacych je postaci wydaje sie niebezpiecz-
nie i tepo zadomowiona, te otchlanie bez dna, a jednak bez wyj§cia, to nie jest
zwyczajne wiezienie: to jest nasze Pieklo 13,

Dante wyrazil swoje przerazenie wobec nieublaganego pedu, ktoéry
sprowadzal go krag po kregu w glebiny coraz ciasniejsze, coraz bardziej
lodowate; Tasso znal réwniez obsesje zamykajacej sie przestrzeni; Pira-
nesi natomiast kaze nam doswiadczaé uwiezienia w calkiem odmiennej
perspektywie. Porzuceni i zagubieni gdzie§ po$réd jednej z wielu kon-
strukeji Wiegzien, znajdujemy sie w miejscu doskonale nieokreslonym.
Nie istnieje tu Zadne wnetrze ani zadna zewnetrzno$é, ktére moglyby
nadaé kierunek naszym ruchom. Wszedzie, na wszystkie strony, ta sama
galeria, ten sam most i ta sama pochylnia, przediuzajgce sie w nieskon-
czono$¢. Te wlasciwos¢ Piranezjanskiej przestrzeni doskonale opisal
w swojej ksigzce U. Vogt-Goknil:

Przestrzenie Piranesiego powstajg najczeSciej w wyniku krzyzowania sie

mostéw i arkad. Nie mozna ich przeto uwazaé¢ za przestrzenie ani wewnetrzne,
ani zewnetrzne: majg one strukture prawdziwych ,,Zwischenrdume” 14,

Wyraz ,,Zwischenrdume” sugeruje rozmaite znaczenia: przestrzeni po-
§rednich, miejsc pustych w sensie przede wszystkim fizycznym. Lecz s3
to takze strefy pograniczne rozciagajgce sie miedzy snem a jawa; tam,
gdzie rozum, a w przypadku architekta — oko, wypelnia jeszcze cze$cio-
wo normalng funkcje, ale juz rozpoczyna swobodng wedrowke:

Oko traci centralne polozenie stalego punktu wyznaczajgcego odleglo$ci,

a w rezultacie i miejsca przedmiotéw w przestrzeni. Koncepcja przestrzenna Re-

nesansu i Baroku traci swg empiryczng realno$é, swg obiektywnosé. Jak kula,

unoszaca sie swobodnie w przestrzeni, oko Piranesiego postrzega wszystko,
co go otacza. Podmiot i przedmiot splatajg sie wzajemnie. Ten sam przedmiot
ukazuje sie w rozmaitych miejscach, a zarazem jest postrzegany z rdéznych
punktéw widzenia. Stowem, odleglo§¢ miedzy okiem a przedmiotami w prze-
strzeni staje sie catkowicie wzgledna 5.

Tak w owych wizjach stapiajg sie czlowiek i przestrzen. Oto ciagle
ten sam czlowiek biegnie po tych samych schodach i gubi sie w tych
samych zakamarkach. Swobodna gra oka w przestrzeni sprawia, ze prosty
zrazu plan wielu grafik Piranesiego zostaje obcigzony obfitpscig szcze-
gbtow powielanych w nie konczgcych sie odbiciach: 9?5

Decydujacym elementem organizacji przestrzeni u Piranesiego jest réwno-
czesne zaakcentowanie i dewaluacja przeciwstawnych sobie zamysiéw archi-

3 M. Yourcenar, Sous bénéfice d’inventaire. Paris 1962, s. 157—158.
#U. Vogt-Goknil, Carceri. Ziirich 1958, s. 21.
15 Ibidem, s. 36.
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tektonicznych. Wydaje sie, Ze Piranesi wybiera forme kola, aby odczuwaé rozwoj
wtaSciwego mu pragnienia ogromu i oglagdaé w nie koniczacych sie odbiciach
swoje umilowanie nieskonczono$ci. Lecz tak uporzadkowang przestrzen rozbija
on na pojedyncze przedziaty, ktérych nieustanne lustrzane odbicia powoduja
zamiast uczucia ladu i spokoju jaki§ rodzaj ,Labyrinth-Erlebnis” [przeZzycia
labiryntu] 16,

I rzeczywiScie narzuca sie nam wrazenie labiryntu. Nigdzie nie wi-
dzimy drogi prowadzacej do jakiego$§ okreslonego miejsca; schody i mosty
zaczynajg sie gdzie§ poza ramami miedziorytu, przechodzg przez jego
wneirze i ciggng sie dalej w domniemanej nieskonczenie wielkiej prze-
strzeni. Widzimy tam tajemnicze schody wynurzajgce sie z ciemnosci
i pograzajagce sie w niej na nowo. Obsesja labiryntu wyraza sie w spo-
s6b najbardziej dojmujacy w pochodzie udreczonych istot, ktorych lili-
pucie sylwetki zaludniajg $wiat Wiezien:

Elementy, z ktérych Piranesi buduje swoje wiezienia, implikujg zawsze ruch
albo zalezno§é. Byé wieZniem to dla niego pozostawaé w niewoli powtérzen;
jest to wedrowanie bez odpoczynku i bez celu. Jego postacie rzadko znajdujg
sie po Srodku przestrzeni, sg za to stale ,,na skraju”: na koncu belki, na brzegu
gzymsu, na krancu mostu pozbawionego poreczy lub tez zawalonego w samym
§rodku. Jego postacie nigdy nie spoczywaja, zawsze do czego$ dazg. Ostatkiem
sit wloka sie wzdluz mostow i wspinajg sie na schody, aby dotrzeé do nowych
mostéw i do nowych schodbéw. Gnebieni nieskonczono§cia mozliwych powtérzen
przerzucajg sie z jednej ,,Ubergangs-Situation” [sytuacii przejsciowej] w druga.
Paradoksalnie, ich wiezienie to wieczna wedréwka 17.

A wiec ruch wyraza najglebszg udreke tych ludzi, ruch narzucony
im nie tylko przez ogrom wiezienia, lecz ré6wniez przez ich wlasne wy-
miary, tak mikroskopijne, ze odbierajg im wszelkg nadzieje opanowania
przestrzeni, w ktorej sie znalezli.

Nigdzie — moéwi Marguerite Yourcenar — artysta nie usilowal, jak to
przed nim i po nim czynito tylu barokowych czy romantycznych malarzy Rzymu,
zharmonizowaé szlachetno$§é i powage cztowieka z godno$cig budowlils,

Wiezienia ukazujg tragiczng strone mitu mikroskopijnosci, ktory
w ,widokach” znajduje radosne urzeczywistnienie, bliskie komedii
dell’arte, jak moéwi Marguerite Yourcenar . W konkluzji pisze ona w ten
sposohb:

Owi ludkowie, absurdalnie zaczepieni na zawrotnych pietrach wiezien,
tak wyraZnie odpowiadajg odczuciu Zzalosnej §miesznoéci i blaho$ci losu ludz-
kiego, Ze osiggajg w koncu, przynajmniej implikatywnie, walor mikroskopijnych
symboli, wywolujgc skojarzenia z pélmatematycznymi, a poOlsatyrycznymi zarta-
mi literackimi, ktére zajmowaly niektére z najtezszych gltow XVIII w.: z Mi-
kromegasem, z Guliwerem w krainie Liliputow 20.

16 Tbidem, s. 23.

7 Ihidem, s. 45.

18 M. Yourcenar, op.cit., s. 134.
19 Ibidem, s. 133—134.

20 Ibidem, s. 136.
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Lecz zatrzymajmy sie chwile, aby zastanowi¢ sie nad poszczeg6lnymi
tematami naszych dociekan; spiralne schody ukazujg sie w sposéb za-
skakujacy na planszy VII Wiezienr (znajduja sie one rowniez na planszy
III). Jesli odbiegajg od ksztaltu, jaki nadadzg im pisarze romantyczni,
to w kazdym razie ich forma wyciska pietno na calej rycinie. Forma
spirali jest tu zwiazana z caloscig kompozycji i nie narzuca sie z halucy-
nacyjnym natrectwem, ktore spirala przybiera czesto w twoérczoSci obla-
kanych.

Utrzymywano nieraz, ze po lirycznych wynurzeniach Fantazji i Wie-
zieri Piranesi porzucil rzekomo wizjonerstwo, aby oddaé¢ sie calkowicie
realizmowi. Patrzac wnikliwiej, mozna jednak odkryé¢ geniusz wizjoner-
stwa w najbardziej na pozér realistycznych sztychach. Roslinno$¢ za-
czyna sie tam pleni¢ niepowstrzymanie i zaciera¢ zbyt wyrazne linie.
Przyroda naciera na budowle i zamienia je w ruiny, wydobywajac na jaw
ich najdziwniejsze ksztalty. Przyroda jest symbolem Czasu, ktéry pochla-
nia dzieta ludzkie. Malarstwo widokowe, ktére w pierwszym odruchu sklon-
ni jesteSmy uwazaé za rdzennie realistyczne, dazy ta droga ku fantastyce.
Wyobraznia zaczyna goérowaé nad obserwacjg. Proces ten mozna najle-
piej zaobserwowaé w serii ,,widokéw” Koloseum Piranesiego. Artysta
kilkakrotnie powracal do tego tematu, ktérego ukryte znaczenie juz
poznaliSmy. Najbardziej interesujgce sg dla nas dwie plansze: 758 i 759.
Piranesi nie usiluje tam przedstawi¢ rzeczywistosci w sposob ,fotogra-
ficzny”. Czarna Sciana na planszy 758 z tg przedziwng krzywizng powstata
z pewnoscia w wyniku glebokich przemyslen; to wariant tematu amfi-
teatru w osobistym ujeciu artysty. Jeszcze mocniejszy akcent widzimy
na planszy 759; tu triumfuje wyobraznia; spojrzenie artysty poszybowato
ku wysoko$ciom realnie nieosiggalnym. Pusty amfiteatr wyglada jak
wygasly krater. Forma jest tu tworem natury i czasu, a dzielo czlowieka
zniklo prawie zupelnie,

Jeszcze cze§ciej — pisze Marguerite Yourcenar — zamiast nadaé ludzki
ksztalt stworzonej przez czlowieka formie metafora wizualna dazy do ponow-
nego wtopienia budowli w calo§é sit przyrody, w obrebie ktérych najbardziej
skomplikowana z naszych form architektonicznych jest tylko czastkowym
i nie§wiadomym mikrokosmosem. Ruina stoi przy nowym palacu, tak jak Sciety
pien tkwi ws$réd mlodego lasu; na po6t zaroénieta kopuita podobna jest do pa-
gorka, po ktérym wspinajg sie stada krzewdéw; caly gmach nabiera wygladu
gabki albo zuzla i osigga taki stopien niezréinicowania, kiedy juz nie wiadomo,
czy znaleziony na plazy kamyk byl kiedy§ obrobiony rekg czlowieka, czy tez,
utoczony przez fale morza. Niesamowita ,podbudowa grobowca Hadriana” jest
skalng §ciang, o ktérg rozbijajg sie fale stuleci; Koloseum jest wygastym kra-
terem. Wymowa wielkich przyrodniczych metamorfoz Piranesiego jest moze naj-
bardziej uderzajgca w rysunkach pochodzgcych z Paestum. {..) Zburzona §wig-
tynia jest tylko szczatkiem rzuconym na morze form; ona sama jest Naturg 2.

2! Ibidem, s. 132—133.
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Cala tworczos¢ Piranesiego, od Fantazji az do wizerunkéw swigtyn
z Paestum, jest wiec przeniknieta duchem wizjonerstwa, a najdoskonalszy
jego wyraz stanowig Wiezienia,

Od wigzien az do ruin i grob6w — pisze Henri Focillon — mimo zagla-
dajgcych tam czasami promieni sltofica, mimo pigknosci otaczajacej i ogarniaja-
cej wszystko przyrody, dusza tego wizjonera jest zawsze smutna. Smutek to-
warzyszy mu w wedréwce przez zgliszeza przeszlo§ci, jak i przy swego rodzaju
przewidywaniu przyszto§ci, wér6d tej architektury epoki metali wzniesionej nad
etruskimi §ciekami i nad kazamatami Tyberiusza.

I wlasnie obecno$¢ wyobrazni w dziele Piranesiego, a nie obfitoé¢ lub
réznorodnosé¢ jego tworezosci, sprawia, ze powrdcono do niego i zaczeto go
ceni¢ w epoce romantyzmu. [...]

Oddzialywanie Piranesiego przejawilo sie jednak najszybciej w Anglii
(Jorgen Andersen zajal si¢ tym tematem w studium zatytulowanym
Giant Dreams. KorzystaliSmy z niego czesto przy pisaniu tego rozdziatu).
W 1757 r. Piranesi zostaje czlonkiem Londynskiego Stowarzyszenia
Znawcéw Starozytnosci. Ciekawe, ze wloskiego artyste cenig obydwa
stronnictwa istniejgce woéwczas w Anglii: neogotycy i neoklasycy. Za-
réwno Horacy Walpole, jak i Robert Adam odwotuja sie do jego patronatu.
W Anglij tamtej epoki trwa jeszcze walka miedzy starozytnikami a no-
wozytnikami [anciens et modernes]. W obozie nowozytnikéw, w otocze-
niu Edmunda Burke’a, odzywa dawne pojecie, przedmiot badan Longi-
nusa, pojecie wzniostosci. Burke podaje nastepujacg definicje:

Nieskonczono§¢ napawa umyst ludzki jakim$ lubym przerazeniem, ktére za-

razem i skutek najprawdziwszy i dowédd najoczywistszy stanowi (1756) 22,

Sztuka i umyslowo$¢ Piranesiego sg bardzo bliskie nowemu gatun-
kowi powiesci, ktéory podaza za pradem unoszgcym umysty ku lubemu
przerazeniu. Mam na mysli powiesci grozy, z ktérych pierwszg chrono-
logicznie, Zamczysko w Otranto (1765), napisal Horacy Walpole. [...]

Anderson przytacza jeszcze bardzo ciekawy tekst Walpole’a; w jed-
nym z listdbw pisarz wspomina swoéj sen z 1764 r..

Zeszlego roku obudzilem sie pewnego ranka ze snu, z ktérego tylko to sobie
przypominam: znalazlem sie w starym zamku (sen calkiem naturalny dla kogo§,
kto jak ja mial glowe nabitag gotyckimi historiami) i zobaczylem u goéry wiel-
kich schodéw olbrzymia opancerzong reke opierajgca sie o balustrade. Tego
samego dnia wieczorem usiadlem i zaczglem pisaé, nie wiedzgc wladciwie wecale,
co mam do powiedzenia 2,

W roku 1765 ukazuje sie pomie$§¢ Zamek w Otranto, w ktoérej autor
umies$cil opisany epizod. Jednakze reka zamienila sie w ogromny helm,

22 Cytowane przez J. Andersena, Giant Dreams, w: English Miscellany,
Roma 1952, s. 50.

% H. Walpole, Correspondance (9 III 1765), cytowane przez J. Andersena,
op. cit., s. 52.
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taki, jaki widzimy u dotu wielkich schodéw na planszy VIII Wiezien
Piranesiego. ,

Jeszcze silniej zwigzany z Piranesim jest rodak Walpole’a, William
Beckford. Piranesi zadedykowat ojcu Beckforda cze$¢ swoich Vasi e Can-
delabri [Wazonéw i Swiecznikéw]. Zycie tej angielskiej rodziny uply-
walo w scenerii catkiem piranezjanskiej: w 1781 r. w zamku Beckfordéw
urzadzono festyn, ktérego dekoracje przygotowat scenograf Loutherbourg.
Oto jest opis wziety z autobiograficznego listu:

Nie konczace sie schody, ktére gdy spojrze¢ w dol, wydawaly sie tak gle-
bokie, jak studnia Piramid, a gdy podnie§é wzrok do gory, gubily sie we mgle,
wiodly do calego szeregu wspanialych apartamentéw {..) Obszerno$§é¢ i zawilo§é
tego wewnetrznego labiryntu czynily tak mylace wrazenie, iz stawato sie wprost
niemozliwe, aby ktokolwiek méglt od razu okreflié, gdzie sie znajduje, gdzie byt
przed chwilg i dokad idzie — tak silne bylo uczucie zmieszania i niepewno$ci
wywolane mnéstwem o$wietlonych pieter, z ktérych kazde zawieralo nieskon-
czong rozmaito$é pomieszezen 24

Ten sam niepokdj, tak typowo piranezjanski, podszepnat Beckfordowi
zakonczenie powieSci Vathek, gdzie widzimy te same wielkie Schody
prowadzace w glgb, az do $rodka ziemi. Piranesi jest natchnieniem
Beckforda nie tylko w dekoracji zamku i w niektérych fragmentach jego
powiesci, lecz takze w jego sposobie widzenia i odczuwania. Najlepszym
tego przykladem sg Beckforda opisy podrézy. W Dreams, waking thoughts
and incidents (1783) opisuje on droge prowadzaca do Bonn:

Patrzylem bez przerwy na regularne ksztalty blekitnawych gbér ogranicza-
jageyeh nasz horyzont. W my§li przenosilem sie juz na ich szczyty. Uniesiony
rado$cig, dostrzegalem rozlegle i dzikie horyzonty, a niezliczone chimery ttumnie
pojawialy sie w mojej wyobrazni. Dosiadlszy tych fantastycznych czworonogéw,
lecialem ze skaly na skale, a na ich szczytach wznosilem zamki w stylu Pira-
nesiego. Wspanialo§é i rozmaito$é tych napowietrznych wiezyce dlugo mnie prze-
§ladowala 2,

[...]

Ten styl relacji z podrézy, jaki rodzi sie pod wplywem Piranesiego,
znajdzie po6zniej szerokie zastosowanie u francuskich podréznikéw nastep-
nego stulecia, odwiedzajgcych ze wspomnieniem Piranesiego dokladnie
te same miejsca: Ren i Wenecje.

Najpiekniejszy i najbardziej dla literatury znaczacy tekst angielski
znajduje sie w Confessions of an English Opium Eater [Wyznania an-
gielskiego zjadacza opium] Thomasa de Quinceya, cytowanego jeszcze
dzisiaj w kazdej pracy o Piranesim; oto jego znakomita analiza:

Pare lat pézniej, gdy ogladalem Piranesiego Staroiytnofci rzymskie, obecny

przy tym Coleridge opisal mi szereg sztychéw tego artysty nazywanych jego
Snami, ktére przypominaly scenerie widzen nawiedzajacych go w czasie go-

2 Ibidem, s. 56.
2 Ibidem, s. 45.
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ragczkowych majaczen. Niektore z nich (opisuje z pamieci wedlug opowiadania
Coleridge’a) przedstawialy ogromne gotyckie sale; na posadzce staly poteine
silniki i maszyny, kola, liny, katapulty itd., obraz natezenia olbrzymiej silty
albo pokonanego oporu. Przemykajac sie wzdluz murdéw, spostrzegamy schody,
a na nich samego Piranesiego, jak z trudem szuka drogi ku gérze. Pdjdzcie
schodami troche dalej, a zobaczycie, ze konczg sie one nagle nad przepa$cia,
bez zadnej poreczy, nie pozwalajac nikomu, kto by sie tam wspiagl, na krok
naprzdéd, bo bylby to krok w otchlan. Cokolwiek by spotkalo biednego Pira-
nesiego, to wydaje sie, ze jego trudy muszg sie teraz zakonczyé. Lecz podnieScie
oczy, a zobaczycie nowg kondygnacje schodéw, a na nich znéw Piranesiego sto-
jacego na brzegu przepa$ci. Jeszcze raz podnieScie wzrok, a ujrzycie jeszcze
bardziej powietrzng kondygnacje schodéw, a na nich znéw szalony Piranesi za-
jety swa podniebna wspinaczka; i tak ciggle, az nie konczace sie schody wraz
z nieszczesnym Piranesim znikng gdzie§ w zamglonych wysoko$ciach. Taka samg
zdolno§¢é nieustannego wzrostu i samoodtwarzania posiadaty architektoniczne
wizje jawigce si¢ w moich snach. We wezesnym stadium choroby ol§niewajgce
obrazy moich snéw byly wla$nie architektonicznej natury; ogladalem tak nie-
zwykle miasta i palace, jakich nigdy nie widzialem na jawie, chyba ze w ma-
rzeniach 26,

Marguerite Yourcenar w zakonczeniu swej pracy tak komentuje ten

fragment:

W tym znakomitym teks$cie uderza przed wszystkim catkowita wiernosé
duchowi dziela Piranesiego przy jednoczesnym dziwnym braku wiernosci lite-
rze tego dziela. Juz sam tytul jest mylacy, poniewaz Wiezie®r nigdy nie nazy-
wano snami; jest rzecza interesujaca, ze obydwaj poeci pozwolili, je§li tak rzec
mozna, aby nazwa Wiezienia spadla z frontonu tego przedziwnego palacu.
A potem obraz gotyckich przedsionkéw, nieSwiadomie wprowadzony przez dwéch
wielkich romantykéw do $wiata architektury tak specyficznie rzymskiej. Lecz
przede wszystkim na prézno szukalibySmy w$réd osiemnastu planszy tworzgcych
calo§é Wiezien owych majacznych schodéw, ktérych nieustanny ruch w goére
przerywaja tu i 6wdzie brakujace stopnie i gdzie ta sama postaé, byé moze
Piranesi, pojawialaby sie coraz to wyzej, na coraz to nowych stopniach, od-
dzielonych od poprzednich przepasciami. Wyobrazenie to, charakterystyczne dla
pewnego typu obsesyjnych marzen sennych, zostalo albo przekazane przez Co-
leridge’a De Quinceyowi lub tez sam De Quincey, ktéry nigdy nie oglgdal al-
bumu Wiezien, wiaczyl wlasny pomyst do opisu przekazanego mu przez Cole-
ridge’a. Jeden lub drugi zostal nieszkodliwie wprowadzony w biad przez samg
nature tego przedziwnego zbioru rycin. Rzeczywi$cie, Wiezienia nalezg chyba
do tego rodzaju na pét hipnotycznych dziet sztuki, ktére wywolujg wrazenie, ze
miedzy jednym a drugim spojrzeniem przedstawione postacie poruszyly sie,
znikly lub sie pojawily, a nawet same miejsca zmienily sie w jaki§ tajemniczy
sposdb. Wiegzienia wyobraini G. B, Piranesiego mogly w ten spos6b wywotaé
u autora Christabel lub u autora Suspiria de Profundis, wizje symbolicznych
schoddéw i symbolicznego Piranesiego, prawdziwsza niz prawda, obraz ich wilas-
nych wzlotéw i ich wlasnego szalenstwa. Tak to marzenia ludzi rodzg sie jedne
z drugich 27,

% T. De Quincey, The Confessions of an English Opium Eater. Everyman

1936, s. 237—238.

2T M. Yourcenar, op. cit., s. 167—168.
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Mozemy to nawet sprecyzowa¢, poniewaz wiemy, ze zwrot ,,Marzenia
Piranesiego” znajdujemy juz u Walpole’a. Niewiele juz potrzeba, aby
zrobi¢ z tego tytul zbioru. Dodajmy, ze w tamtych czasach okreslenie
»gotycki” odnosito sie do wszystkiego, co mialo zwigzek z owg ciemng
materig, z ktorej wylanialy sie powiesci grozy, z tym krélestwem wyo-
brazni i fantazji. I wiemy réwniez, ze wizja tajemniczych schoddéw, kto-
rych poczatek i koniec pograzone sg w mroku, prze§ladowala juz Beck-
forda. Méwimy o tym nie po to, by umniejszy¢ oryginalnosé¢ tekstu De
Quinceya, lecz aby na tym tle jeszcze bardziej jg uwydatnié.

Aby ukaza¢ cale piekno i znaczenie tych stronic, trzeba je chwilowo
oderwa¢ od Piranezjanskiego kontekstu i odczytaé w kontekscie macie-
rzystym, tzn. w fabule Confessions of an English Opium Eater. W roz-
dziale The Pains of Opium [Cierpienia opiumiczne] autor wymienia
skutki opium i podaje przyklady, wérdéd ktérych nasz tekst jest jednym
z najpiekniejszych. Pierwszy element to straszliwe wyolbrzymienie
wszystkich zjawisk:

Wszystko, co mozna sobie przedstawié¢ w widzialnej postaci, gdy tylko o tym

w ciemno$ciach pomy$latem, zjawialo sie natychmiast przed moimi oczami; i chy-

ba w spos6b tak samo nieunikniony, z chwilg gdy zjawy te zarysowaly sie

w bladych, widmowych barwach, jak pismo kreflone atramentem sympatycz-

nym, nieokielznana chemia moich rojen odziewala je we wspanialo§¢ nie do

zniesienia, od ktorej wstrzasalo sie serce 28,

Jeszcze wazniejszy jest drugi element. Ma on chyba decydujacy wplyw
we Francji, réwny co najmniej oddzialywaniu tekstu o Piranesim:

Co noc wydawalo mi sieg, Zze zstepuje, nie w przenoéni, ale dostownie zste-
puje w otchlanie i przepa$cie bez slonica, w glebiny glebin, skad wydostanie sie
wydawalo si¢ zupelnie niemozliwe 2.

I wreszcie trzeci element, ktéry jak sie zdaje, znalazl zastosowanie
w tekscie o Piranesim:

Sens przestrzeni, a ostatecznie i sens czasu zostaly gleboko wypaczone. Bu-
dowle, krajobrazy itd. przybieraly proporcje i rozmiary, do ktérych postrzegania
oko ludzkie nie jest przystosowane. Przesten wydymala sie, rozciggala az do
nie dajgcej sie wypowiedzieé nieskonczonosci .

Autor objasnia obszernie to wlasnie ostatnie doswiadczenie, kojarzac
Z nim wspomnienie opowiadania Coleridge’a. O jego wilasnym przezyciu
mowa jest tylko w jednym krotkim zdaniu: ,,With the same power of
endless growth and self-reproduction did my architecture proceed in
dreams [Z takg samg silg nie kohczacego sie wzrostu i samoodtwarzania

BT De Quincey, Les confessions d’'un opiomane anglais. Traduit de 'anglais
par P. Leyris. Paris 1962, s. 106.

® Ibidem, s. 107.

30 Ibidem.



272 LUZIUS KELLER

sie powstawala w marzeniach moja architektura}”. I De Quincey prze-
chodzi od razu do innego literackiego przykladu, do jednego z utworéw
Wordswortha, ktéry roéwniez przedstawia wizje architektoniczng. Tak
wszystkie te teksty wigzg sie razem, tworzac gestg tkanke rojen sennych
bliskich sobie i wzajemnie sie poglebiajgcych. Kiedy bedziemy badaé
dzieje tekstu o Piranesim we Francji, nie powinniSmy nigdy zapominaé
o tych stronicach, znanych czesto autorom francuskim.

Przelozyla Maria Draminska-Joczowa



