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CYRUS HAMLIN

OSOBOWOSC W WYMIARZE CZASOWYM:
METAFORA I POEZJA ROMANTYCZNA

Nigdy jeszcze ranga teorii w krytyce literackiej nie byla tak wysoka.
W dzisiejszej dobie problemy metodologii i podstaw badan literackich
pochlaniajg juz chyba zbyt wiele uwagi. W wyniku radykalnej rewizji
wszystkich terminéw krytycznych kwestionowane sg obecnie wczesniej-
sze zalozenia dotyczace historii i form literatury. Posréd tych terminéw
metafora zajmuje poczesne miejsce, majgc z kilku wzgledéw fundamen-
talne znaczenie dla jezyka literackiego i struktury utworu poetyckiego.
Przyczynia sie do tego takze zlozona historia samego terminu, zaréwno
w dziedzinie krytyki literackiej jak i teorii (jak to wynika z majgcej sie
niebawem ukazaé ksigzki Paula Ricoeura na temat metafory !). Wszelka
teoria jest jednakie w moim mniemaniu uzalezniona od warunkéw hi-
storycznych, a kazdy termin krytycznoliteracki wylania sie w procesie
rozwoju historycznego. To przede wszystkim René Wellek w szeregu
wazkich esejéw 2 wykazal potrzebe zbadania historii terminéw i pojet¢

[Przeklad wedlug: C. Hamlin, The Temporality of Selfhood: Metaphor and
Romantic Poetry. ,New Literary History” 6 (1974), nr 1, s. 169—193.]

1 Zob. P. Ricoeur, La Métaphore wvive. [Paris 1975.] Ksigzka ta stanowi
rezultat specjalnego seminarium po§wieconego literaturze pordéwnawczej, kidre
odbylo sie na Uniwersytecie w Toronto na jesieni 1971,

2 Artykuly R. Welleka pod wspblnym tytulem Term and Concept zostaly
zebrane w Concepts of Criticism (ed. S. G. Nichols, jr. New Haven 1963) i Dis-
criminations. Further Concepts of Criticism (New Haven 1970). Zasadniczy poglad
Welleka, kt6ry calkowicie podzielam, zostal sformulowany w ostatnim akapicie
jego artykulu The Term and Concept of Classicism in Literary History (Discrimi-
nations, s. 55—89, zwlaszcza s. 87 n.). To, o czym Wellek pisze tam jako o ,hi-
storii stowa”, historii ,stéw-kluczy naszej cywilizacji”, ktéra potaczylaby leksy-
kografie z historig idei (wedle wzorca pionierskiej pracy Leo Spitzera), nalezy
poréwnaé z odpowiednimi wywodami I. A. Richardsa w The Resourcefulness
of Words; ten wyklad z r. 1940, zamieszczony w Speculative Instruments (Chicago
1955, s. 72 n.), zostal nastepnie rozszerzony w jego ksigzce How to Read a Page.
A Course in Effective Reading with an Introduction to a Hundred Great Words
(London 1943). Richardsa bardziej interesujg semantyczne zakresy wzajemnego
oddzialywania, a Welleka — historyczny rozwéj pojeé krytycznych.

21 — Pamietnik Literacki 1978, z. 3
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krytycznoliterackich. Takie studia historyczne stanowig analogie do sa-
me]j historii literatury. Sprawy komplikuja si¢ jednak w wyniku wza-
jemnego oddzialywania teorii i praktyki w kazdej epoce. Praktyka poe-
tycka rzadko odpowiada teoriom krytycznym, nawet jesli dany tworca
dziala na obu polach. Stosownym przykladem jest tu historia metafory
w epoce romantyzmu. Doniostos¢ metafory dla poezji romantycznej uzna-
wano juz od dawna, lecz 6wczesne teorie metafory (nie zawsze konse-
kwentnie postugujgce sie¢ samym terminem) nie odpowiadajg zbyt s$cisle
twoérczosci romantycznych poetéw. Istnieje wiec potrzeba historii litera-
tury, ktéra bralaby pod uwage calg zlozono§é wzajemnych odziatywan
teorii i praktyki. PoniZsze studium poswiecone jest wstepnemu rozwaze-
niu takich oddzialywan na przykladzie metafory w okresie romantyzmu.
Ograniczam swe roztrzgsania do wybranych tekstéw teoretycznych,
glownie niemieckich, lecz przez caly czas zajmowaé mnie bedzie waz-
no$¢ tych teorii dla interpretacji poezji romantycznej, zwlaszcza w tym,
co dotyczy metafory.

I

We wszelkich rozwazaniach na temat metafory w poezji romantycznej
daje sie zauwazy¢ widoczna rozbiezno$¢ miedzy mniemaniami dzisiejszej
krytyki a poglagdami samych pisarzy romantycznych. Metafora czy obra-
zowanie — obojetne, jakim terminem posluzymy sie dla oddania figural-
nosci jezyka poetyckiego — stanowi czesty przedmiot dzisiejszych prac
0 poezji romantycznej, co widaé choéby z tytuléw rozpraw 3. Lecz wie-
kszos¢ teorii poetyckich, ktére wylonily sie w dobie romantycznej,
zwlaszcza w Niemczech, unika zazwyczaj tradycyjnych terminéw z za-
kresu $rodkoéw stylistycznych, w tym réwniez metafory. Dzieje sie tak
z powodu odrzucenia w tym okresie calej tradycji teorii retorycznej,
w ktérej — od Arystotelesa i Kwintyliana do podrecznikéw z konca
w. XVIII — metafore traktowano wylacznie jako rodzaj ozdobnika
stownego. Taka w kazdym razie mial ten termin renome w obrebie
tradycji retorycznej okresu romantycznego. Dla Goethego i Words-
wortha tego rodzaju ozdobnik stowny wigzal sie¢ wiec z tymi odmianami
poezji neoklasycznej, ktérym byli oni zdecydowanie przeciwni. Wspoi-
czesna krytyka ma szerszg perspektywe i wieksza swobode w postugi-
waniu sie pojeciem metafory. W znacznej mierze jest to dziedzictwo ro-
mantyzmu. Dzieki pewnemu przeksztalceniu terminéw z teorii klasycz-
nej mozemy je stosowaé do opisu literatury romantycznej i wspoiczes-

8 Stosownym przykladem tego jest niedawno wydany zbi6r artykuléw pod re-
dakcja Harolda Blooma zatytulowany Romanticism and Consciousness (New
York 1970); zob. np.: W. K. Wimsatt, jr, The Structure of Romantic Nature
Imagery, P. de Man, Intentional Structure of the Romantic Image ([zob. prze-
klad w niniejszym zeszycie ,Pamietnika Literackiego].
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nej. Rozpatrzenie metafory (w naszym rozumieniu tego terminu)
wzgledem teorii i praktyki romantycznej wigze sie wiec ze zbadaniem
jej stosunku do postaw i technik poetyckich przeciwnych metaforze
w Owczesnym rozumieniu tego terminu.

Wspolczesni badacze metafory zamiast klas¢ nacisk na retoryczne
srodki stylistyczne zajeli sie sposobami wzajemnego oddzialywania
wigkszych struktur wypowiedzi. Metafore poetycka definiuje sie wiec
przez wzajemne oddzialywanie poszczeg6lnych uktadéw odniesienia w tek-
sScie, a zatem tradycyjne podzialy miedzy znaczeniem doslownym a prze-
no$nym stracily juz zastosowanie. Utrzymywano, przynajmniej od mo-
mentu ukazania sie¢ w r. 1936 Philosophy of Rhetoric Richardsa, ze jezyk -
poezji jest zasadniczo i nieodzownie metaforyczny ¢4 Mozna jednak do-
wies¢, ze poglad Richardsa na metafore wywodzi si¢ w znacznej mierze
z teorii romantycznych, zwlaszcza z pojecia wyobrazni wyprowadzonego
przez Coleridge’a 5, Szczegblnie wazny dla ustalenia istoty interakeji poe-
tyckiej w rozumieniu Richardsa jest — czesto przezen cytowany®é —
fragment rozdzialu 14 Biographia Literaria, w ktorym Coleridge opisuje
wyobraznie jako site integrujgca (lub ,,esemplastyczng” 7), zdolng spoi¢,
stopié, zréwnowazy¢ i pogodzi¢ ze sobg oddzielne i czesto przeciwstawne
partie wiersza, 1gczac je we wspdlng jedno$¢ czy calosé 8. Zblizony po-
glad na wyobraZznie poetycka jako zasade jednoczgcg rozbieine elementy
struktury slownej rozwinal sie réwniez w romantycznych teoriach nie-
mieckich. Glo$na, cho¢ bledna definicja etymologiczna Schellinga, znana
takze Coleridge’owi¥, stanowi dogodny punkt, woko6l ktérego skupi sie
dalsza dyskusja:

41. AL Richards, The Philosophy of Rhetoric. The Mary Flexner Lectures
on the Humanities III. New York 1936, zwlaszcza wyklady 5 (Metaphor) i 6 (The
Command of Metaphor).

5 W tym wzgledzie zob. zwlaszeza I. A. Richardsa Coleridge on Imagi-
nation (London 1934).

6 Jak np. I. A. Richards, Principles of Literary Criticism. [London] 1925
(przedruk: New York (1952), rozdz. 32 (The Imagination), s. 239—253, zwlaszcza
s. 242.

7 , Esemplastyczny” — neologizm utworzony przez T. S. Coleridge’a z grec-
kiego ,eis en plattein”, co zostalo wyjasnione na poczatku rozdz. 10 Biographia Li-
teraria (ed. J. Shawcross. London 1907, t. 1, s. 107). Przypis Shawcrossa (op.
cit., s. 1, s. 249) odnotowuje, lecz stara si¢ podwazyé uzycie stowa Einbildungs-
kraft przez Schellinga jako prawdopodobnego #rédla tego terminu.

8 Coleridge, op. cit,, t. 2, s. 12,

? W uzupeklnieniu wspomnianego wyzej przypisu Shawcrossa (przypis 17)
wydawca Coleridge’a omawia takze sprawe jego zapozyczen od Schellinga w ogél-
nym wstepie do tego dzieta (Coleridge, op. cit., t. 1, s. LXVII n.). Shawcross
podaje przeklad z ksiazki Schellinga System der transzendentalen Idealismus
(w: Sdmmtliche Werke. B. m. 1858, t. 3, s. 626), fragment oméwiony ponizej w mo-
im artykule, i powoluje sie na dwie poZniejsze prace Schellinga: Darlegung
des wahren Verhiiltnisses der Naturphilosophie zu der wverbesserten Fichteschen
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Doskonale niemieckie slowo wyobraznia [Einbildungskraft] oznacza wlasci-
wie zdolno§é niejednokrotnego powielania obrazéw [Ineinsbildung], na czym
polega rzeczywiScie wszelka twoérczo$é 19.

Zasadno$¢ odniesienia wspdlczesnych teorii metafory do teorii wy-
obrazni okresu romantyzmu po raz pierwszy wskazal mi Paul Ricoeur 1%
Wracajgc do definicji metafory z Poetyki Arystotelesa, z rozdzialu o sty-
lu (lexis) 12, Ricoeur dowodzi, ze metafora — podobnie jak fabula czy
mythos na szerszym planie struktury poetyckiej — uczestniczy w naj-
bardziej zasadniczej wedle Arystotelesa funkcji poezji, a mianowicie
w przedstawianiu bagdz nasladowaniu czynnosci ludzkich 3. Metafora
przyjmuje wiec zaréwno strukturalng jak i mimetyczng funkcje jezyka
poetyckiego. Polgczenie rozbieinych elementéw uprawomocnia zwigzek
metafory z rzeczywistoscig, a stad metafora zdaje sie czerpa¢ swa praw-
dziwo$¢ czy realno$¢ ze zblizenia do przedstawianej akcji. Niektore
wspoélczesne teorie metafory, zwlaszeza ujecia lingwistyczne i seman-
tyczne, czesto pomijaja lub wrecz odrzucajg 6w referencyjny aspekt

Lehre (w: Simmtliche Werke, t. 7, s. 60) oraz Vorlesungen iber die Methode des
akademischen Studiums (w: jw., t. 5, s. 348). R. Wellek (A History of Modern
Criticism. 1750—1950. T. 2: The Romantic Age. New Haven 1955, s. 163, przyp. 62,
s. 392) réwniez na$wietla stosunek Coleridge’a do Schellinga w zwiagzku z bledng
etymologia stowa Einbildungskraft. Ani Shawcross, ani Wellek zdaja sie nie uzna-
waé oczywistej odpowiedzialno$ci Schellinga — nie za§ Coleridge’a — za taka
interpretacje niemieckiego terminu.

1 F, W.J. Schelling, Philosophie der Kunst (ok. r. 1804), § 22. W: Simmtli-
che Werke, t. 5, s. 386. Fragment ten wydaje mi si¢ najwazniejszym dla Schellinga
7r6dlem etymologicznej definicji wyobrazni poetyckiej. O ile mi wiadomo, nie
wspomniano o nim dotychezas w rozwazaniach na temat estetyki Schellinga; na-
lezy zarazem przyznaé, Ze praca ta zostala opublikowana dopiero po jego $mierci,
na podstawie notatek do wykladéw (1859). Syn Schellinga (ktéry opracowat te
wyktady do wydania w dzielach zebranych) dowodzit, iz pochodza z ok. r. 1804,
gdy Schelling przebywat w Wirzburgu (Simmtliche Werke, t. 5, s. VII). Wyka-
zano jednak, iz Schelling prowadzit wyklady z filozofii sztuki juz w semestrze
zimowym 1799/1800 w Jenie (zob. F. W. J. Schelling, Briefe und Dokumente.
T. 1: 1775—1809. Hrsg. H. Fuhrmans. Bonn 1962, s. 163, 174, przyp. 24). Jest
wiec mozliwe, iz tezy zawarte w tych notatkach pochodza z tego samego okresu
co System der transzendentalen Idealismus.

11 Na swoim ostatnim seminarium na temat metafory na Uniwersytecie w To-
ronto w roku 1971. Ricoeur nie wlgczyl omoOwienia niemieckich romantycz-
nych teorii dotyczacych wyobrazni do swej ksigzki (zob. przypis 1).

122 Arystoteles, Poetyka, 145706-33, [Zob. tez: Trzy poetyki klasyczne. Ary-
stoteles — Horacy — Pseudo-Longinos. Przelozy!, wstepem i obja$nieniami opa-
trzyt T. Sinko. Wroclaw 1951, s. 43—44 (rozdz. XXI). BN II 57]

3 Arystoteles definiuje mythos w rozdz. 6 Poetyki jako jeden z szeSciu
podstawowych elementéw tragedii (nalezy do nich réwniez lexis). Stosunek mythos
do strukturalnych i mimetycznych funkcji utworu poetyckiego staje sie jasny je-
dynie w kontekScie wywoddéw Arystotelesa. Przychylam sie tu do komentarzy
Ricoeura na ten temat zawartych w jego artykule Metaphor and the Main
Problem of Hermeneutics (,New Literary History” 1974, nr 1).
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metafory . W przeciwienstwie do nich romantyczne teorie wyobrazni
interesujg si¢ zaréwno strukturg jak i tym, co stanowi przedmiot odnie-
sienia (jak to bedzie niebawem dowodzone). Nie zamierzam, podobnie
jak Ricoeur, sugerowa¢, ze teorie Arystotelesa i romantykéw sg wy-
mienne. Moje ujecie teorii romantycznej, dokonane w duchu dociekan
Ricoeura, daje wglad w funkcjonowanie metafory w oparciu o Arysto-
telesa. Pogodzenie sprzecznodci, stanowigce dla romantykéw zasadniczg
ceche wyobrazni poetyckiej, wigze sie Sciéle ze zdolnoscig poezji do wy-
razania, objawiania, przedstawiania czy odnoszenia sie¢ do wszystkiego,
czegokolwiek jest ona wyrazem lub co ,znaczy”. W toku dalszych wy-
wodbéw bede usilowal wykazaé, ze ta zbiezno$¢ miedzy poiesis, jako inter-
akcjg, a mimesis, jako wskazywaniem tego, co jest poza wypowiedzig —
jest istotnie zasadnicza zaréwno dla teorii jak i praktyki poezji roman-
tycznej, niezaleznie od tego, czy sami romantycy nadawali jej miano
metafory.
11

Aby okresli¢ miejsce metafory w romantycznych teoriach poezji,
musimy najpierw wyjasni¢ zasadnicze 6wczesne stanowiska wobec funk-
cji jezyka w poezji. Mimo znacznego rozwoju filozofii jezyka i wylo-
nienia sie lingwistyki z prac takich teoretykéw, jak Vico, Rousseau,
Herder, bracia Schleglowie, Humboldt i Hegel ¥ — zebrane $wiadectwa
przynoszg z poczgtku rozczarowanie. Rozwazania o poezji rzadko obej-
mujg sprawy jezyka, traktujgc go wylgcznie jako artefakt kulturowy
lub srodek wyrazu. Poezje ujmowano w kategoriach jej wartosci etycz-
nych dla czlowieczenstwa lub wartosci wyrazanych przezy¢ dla indywi-
dualnego umystu. Dogodnym przykladem wydaje mi sie znana teza
z przedmowy Wordswortha do Lyrical Ballads z roku 1800. Jak wynika
ze sléw poety, jego celem jest przemawianie ,,prostym jezykiem ludzi,
ktorzy podlegaja silnym wzruszeniom”, i dostarczanie tego rodzaju przy-
jemnosci i tej sumy przyjemnosci, jaka stosowna jest dla poezji 6. Przy-

# Tu ponownie przychylam sie do autorytatywnych argumentéw P. Ricoeu-
ra, zwlaszcza z rozdz. 7 jego ksigzki o metaforze (VII®me Etude: Metaphor et
Reference).

15 Moje opinie w tym przedmiocie opieraja si¢ na wstepnej ocenie niezwykle
zlozonej i stosunkowo do§é zaniedbanej dziedziny. Niezbedne jest szczegblowe zba-
danie wzajemnego oddzialywania miedzy teoretycznymi pogladami na jezyk a poe-
tyka lub estetyka tego okresu. Idealizm filozoficzny (na czele z Heglem) postuzylby
tu jako jeden przedmiot rozwazan, a klasyczna estetyka Humboldta, sformutowana
w jego pdiniejszych pracach, stanowilaby nastepny.

18 W. Wordsworth, Preface to ,Lyrical Ballads, with Other Poems” (1800).
W: Literary Criticism of William Wordsworth. Ed. P. M. Zall. Lincoln, Neb,,
1966, s. 15—32, zwlaszcza s. 22. [Zob. tez: Przedmowa do drugiego wydania ,Bal-
lad lirycznych”. Przetoiyta K. Tarnowska. W zbiorze: Manifesty romantyzmu.
1790—1830. Anglia, Niemcy, Francja. Wybor tekstéw i opracowanie A. Kowal-
czykowa. Warszawa 1975, s. 43.]
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wykliSmy uwaza¢ ten dokument — zwlaszcza jesli pamietamy o jego
krytycznym omoéwieniu przez Coleridge’a1” — za pozostajagcy w pewnej
sprzecznoSci z rzeczywistym funkcjonowaniem poezji Wordswortha.
Prawdziwy jezyk ludzi pojmuje on w kategoriach norm spotecznych
wyprowadzonych z wiejskiej prostoty i autentycznoéci tradycji balla-
dowej, ktéorg Wordsworth nasladowal, a ktéra byla mu znana jako
mieszkancowi Krainy Jezior. Lecz w normach tych z trudnoscig mieszezg
sie zawilosci ironicznej perspektywy i tonu, ktére w rzeczywistoSei wy-
stepuja, jak wie kazdy czytelnik, w jezyku samych Lyrical Ballads.
W swej najstynniejszej wypowiedzi z przedmowy Wordsworth glosi, ze
istotg poezji jest ,,spontaniczny wybuch giebokich uczué¢”, choé zarazem
modyfikuje to stwierdzenie przyznajge, iz poeta musi wiedzie¢, jakie
wartosci majg wyraza¢ te uczucia 8. Musi on my$le¢ ,,dlugo i powaznie”,
wylew liryczny zas moze nastapi¢ wskutek ,,wzruszenia rozpamietywa-
nego w spokojnosci”’. Jezyk poezji wyplywa wiec tu catkowicie z zato-
zen o jego funkcji. Wordswortha zajmuje, w sposéb charakterystyczny
dla wszystkich poetéw romantycznych, przezycie znajdujace sie u pod-
staw poezji oraz wrazenie, jakie ma wywrzeé na czytelnikach. Nic
w Przedmowie nie wskazuje na jakiekolwiek zainteresowanie metaforg.

Najdogodniejsze wydaje sie jeszcze bardziej posrednie ujecie meta-
fory romantycznej przez odwolanie sie do dominujacego w XVIII-wiecz~
nej estetyce zainteresowania tymi stronami sztuki i poezji, ktére nazwa-
no pieknem i wzniostoscig. Szczegdlnie wazne dla moich celéw sg pisma
teoretyczne Friedricha Schillera z ostatniej dekady stulecia. Kluczowym
dokumentem bedzie tu seria listéw, ktére napisal do swojego przyja-
ciela Kornera w roku 1793. Zawieraja one szkic planowanego, lecz nigdy
nie zrealizowanego dialogu pod zamierzonym tytulem Kallias, czyli
o pieknie 9. Usilujagc wyjsé poza poglady krytyczne Burke’a i Kanta,
ktore krytykowal jako zbyt subiektywne, poniewaz dotyczyly gléwnie
dzialania piekna na ogladajgcego dzieto sztuki, Schiller proponuje teorie
bardziej obiektywna, okreslajaca piekno przede wszystkim jako we-
wnetrzny aspekt samego dziela sztuki. Definicja Schillera, zmodyfiko-
wana nastepnie w r. 1795 dla celéw publikacji w Listach o estetycznym
wychowaniu czlowieka 20, glosi, iz ,,piekno jest wolnoscia w zjawisku:

17 Zawarte w Biographia Literaria, zwlaszcza w rozdz. 14, 17—20.

18 Wordsworth, op. cit,, s. 19, 27 n. [Zob. Manifesty romantyzmu, s. 47,61.]

¥ Listy Schillera do Kornera o pieknie majg nastepujgce daty: 251, 81II,
1811, 2311 i 28111793 (nry 639, 640, 643, 644 i 646 w: Schillers Briefe. Hrsg. F. Jo-
nas. T. 3. Stuttgart 1893). Powoluje sie na krytyczne wydanie dziet F. Schil-
lera pod red. Frickego i Gopferta (T. 5. Miinchen 1959, s. 394—433),
w ktérym listy te zostaly potraktowane jako odrebny esej (Kallias oder iiber die
Schonheit) w dziale Theoretische Schriften.

20 Powoluje sie na dwujezyczne wydanie Listéw (F. Schiller, Letters.
Transl. and with commentary by E. M. Wilkinson and L. A. Willoughby.
Oxford 1967); zob. zwlaszeza list 15 (s. 100—109).
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Schénheit ist Freiheit in der Erscheinung” 2!, Definicja ta zawiera dwie
istotne dwuznacznosci, ktére wpltywajg na tres¢ pojecia metafory, wy-
laniajacy sie ostatecznie z teorii Schillera. Termin ,,zjawisko” m. in. im-
plikuje tutaj wyglad, co zdaje sie znaczy¢ wylgcznie: videtur; sugeruje
takze — najistotniejszg dla estetyki romantycznej grg stéw — oglad lub
iluminacje: lucet 2. Wywody listéw do Kornera z r. 1793 wskazujg jas-
no, iz Schiller mial poczatkowo na mysli jedynie pierwsze znaczenie tego
stowa 2. Jak wynika z Listéw o estetycznym wychowaniu, w r. 1795
Schiller byt calkowicie swiadom tej dwuznacznos$ci i zamierzal zapropo-
nowa¢ drugie znaczenie tego terminu jako idealny cel sztuki?:. Pod
koniec tego dziesigtka lat, szczegdlnie w wyniku neoplatonskich skton-
nosci takich teoretykdw jak Schelling, piekno pojmowano juz wylgcznie
jako przeswiecanie [manifestation]: zwierciadlo sztuki stalo sie lampg.
Péiniejsza definicja idealnego piekna, przedstawiona przez Hegla w Este-
tyce (wydanej w r. 1835), jedynie potwierdza dawno ugruntowane prze-
konanie. Piekno w sztuce jest zmystowym przeSwiecaniem idei: ,,das
sinnliche Scheinen der Idee” 25. Druga dwuznacznos$¢ w definicji Schil-
lera wystepuje w pojmowaniu terminu ,,wolno$é¢”. Z jednej strony po-
jecie wolnos$ci moze funkcjonowaé¢ w sztuce jako element estetyczny,
odnoszge sie do stanu réwnowagi, harmonii i spoczynku, gdzie Zadna
cze$¢ nie jest w konflikcie z inng. W ten sposdb wolno$¢ artystyczna
stanowilaby wewnetrzny, istotnie strukturalny aspekt dziela sztuki.
Z drugiej strony — wolno$¢ moze mie¢ nawet w sztuce implikacje etycz-
ne. Piekno byloby woéwczas odpowiednikiem pewnego stanu ludzkiej
egzystencji, zgodnego z normami spolecznymi, politycznymi czy kultu-
rowymi. Wolnosé oznaczalaby wtedy pewien stan osobowosci, ujmowa-
nej indywidualnie lub w jakiej$ grupie spolecznej, w ktdérym potencjal-
nie mogliby uczestniczy¢ i czytelnik, i autor. Stad w obrebie dzieta
sztuki wydaje sie nam, ze jesteSmy wolni. Takie wlasnie znaczenie tego
terminu mial poczatkowo na mys$li Schiller idge za waznym stwierdze-
niem Kanta z § 59 Krytyki wtadzy sqdzenia (1790), zatytulowanego

2t Schiller, Kallias [...], s. 400.

22 Mam tu na my$li spér miedzy M. Heideggerem a E. Staigerem
dotyczacy estetycznego pojecia Scheinen w wierszu E. Morikego Auf eine
Lampe. Zob. E. Staiger, Die Kunst der Interpretation oraz Ein Briefwechsel
mit Martin Heidegger. W: Die Kunst der Interpretation. Studien zur deutschen
Literaturgeschichte. Ziirich 1955, s. 9—49. [Zob. dostepne po polsku oméwienie
tego sporu: H. Politzer, Milczenie syren. Przelozyl J. Hummel Warszawa
1973, s. 226—2217.1

2 Schiller, Kallias [..], s. 400.

21 Zob. ponizej omowienie listu 14, pt. Estetyczne wychowanie, zwlaszcza cy-
towany fragment (oznaczony przypisem 34).

%5 G W. F. Hegel, Wyklady o estetyce. Przeklad J. Grabowskiego
i A. Landmana, objasnienia A. Landmana. T. 1. Warszawa 1964, cz. I:
Idea piekna w sztuce, czyli ideal, rozdz. 1: Pojecie piegkna w ogélnodci, § 3: Idea
piekna, s. 186.
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O pieknie jako symbolu moralnosci 26, Pozniej jednak, znowu w Listach
o estetycznym wychowaniu, Schiller rozwodzi sie w pochwalach nad
bardziej wewnetrzng, estetyczna cechg wolnoSci, zwlaszcza w swym
opisie popiersia Junony Ludovisi??. Wydobywajac te fundamentalng
dwuznaczno$¢ wartosci estetycznych i etycznych w sztuce, Schiller raz
jeszeze zapoczatkowal linie rozwoju, ktora okazala sie sprawg wielkiej
wagi dla estetyki romantycznej. To, co u Kanta bylo poczatkowo ogra-
niczone do pojecia analogii, stalo sie ostatecznie — dla takiego teore-
tyka jak Schelling — doktryng tozsamosci, wedle ktérej wewnetrzna
struktura utworu poetyckiego przedstawia, ucielesnia i objawia cechy
i procesy umystu.

Owe dwuznaczno$ci w Schillerowskiej definicji piekna stanowia pod-
stawe romantycznej teorii metafory poetyckiej. W estetyce Schillera
jednakze réwnie wazny jest Scisty wzajemny zwigzek miedzy pieknem
a wzniosloscig. Ten ostatni termin oznacza dla Schillera, jak i dla calej
XVIll-wiecznej teorii estetycznej, zdolnos¢ sztuki do komunikowania
przezycia nieskonczonego czy transcendentnego 28. Szczegélnie istotne dla
zwigzku wzniostosci z pieknem jest stwierdzenie z 14 sposréd Listow
o estetycznym wychowaniu 2. W kontekscie dyskusji dotyczgcej procesu,
ktoéry zachodzi w doznajacym umys$le ludzkim, Schiller przyznaje, ze
jego pojecie wolnosci — wprowadzone tu ponownie, najwyrazniej jako
odwolanie do Wissenschajftslehre 3¢ Fichtego — jest normg idealna, poza
mozliwoscig rzeczywistej realizacji w ramach egzystencji ludzkiej. Wol-
no$¢ jest tu okre$lona jako wzajemna réwnowaga miedzy dwiema prze-
ciwstawnymi silami czy tez czynno$ciami umystu: popedem formalnym
(Formtrieb) a popedem materialnym (Stofftrieb)31. Droga najdalej idg-

2% I, Kant, Krytyka wladzy sqdzenia. Przelozyl oraz opatrzyt przedmowa
i przypisami J. Galecki, tlumaczenie przejrzat A. Landman. Warszawa 1964,
s. 303.

27 Schiller, Letters, s. 108 n. (ostatni akapit listu 15).

28 Moje uwagi na temat wzniosto$ci wywodzg sie z ogélnego kontekstu teorii
XVIII-wiecznej, zwlaszcza w ujeciu Burke’a i Kanta, omoéwionego przez S. H. M on-
ka (The Sublime. A Study of Critical Theories in Eighteenth-Century England.
New York 1935).

29 Nie rozwazam (choé¢ jest to mozliwe) przydatnoSci dla mojej tezy kilku
krotszych esejé6w Schillera na temat wzniostoSci: Vom Erhabenen oraz Uber
das Pathetische (oba z r. 1793) i Uber das Erhabene (wyd. w r. 1801).

30 Teoretyczne omoéwienie przez Schillera procesu zachodzgcego w prze-
zywajgcej coé istocie ludzkiej (w listach 11—15) powstalo pod bezposrednim wply-
wem Grundlage der gesamten Wissenschaftslehre (wyd. w r. 1794) Fichtego,
co autor stwierdza w dlugim przypisie do listu 13 (Schiller, Letters, s. 84 n.).
Nowe pojecie wolno§ei ludzkiej zostalo wprowadzone w liScie 19 (§ 5; ibidem,
s. 136 n). E. M. Wilkinson podaje warto$Sciowe oméOwienie tego pojecia w stow-
niczku terminéw dodanym do tego wydania (ibidem, s. 310 n.).

31 Pojecia przeciwstawnych popedéw wprowadzil Schiller w licie 12, a ich
wzajemng réwnowage opisal w li§cie 13 (Letters, s. 718—89).



OSOBOWOSC W WYMIARZE CZASOWYM 329

cych implikacji mozna dopatrzy¢ sie zwigzku tej dychotomii z rozréz-
nieniem migdzy — odpowiednio — mys$lg a uczuciem. Schiller dowodzi,
iz przezycie estetyczne, okresSlone w nastgpnym liscie jako poped gry
(Spieltrieb), polega calkowicie na tej obustronnej interakecji, a piekno,
ktore — jak pamigtamy — jest wolnoscia w zjawisku, powstaje w wy-
niku réwnowagi lub harmonii migdzy tymi sitami. Piekno okreslone jest
teraz mianem zyjgcej formy (lebende Gestalt) 32, wyrazeniem, ktére im-
plikuje zaréwno strukturalne wartosci sztuki jak i jej zwigzek z rzeczy-
wistoscia, wskazujgc zarazem zgodnos¢ funkeji etycznej i estetycznej.
Poped gry jest zasadniczo zgodny z tg tworczg sila umyslu, ktérg teo-
retycy — od Kanta i Fichtego do Humboldta, Schellinga, a nawet Cole-
ridge’a — zwali wyobraznig 33. Co wiecej, pojecie tej obustronnej inter-
akcji mys$li i uczucia zgodne jest takze z rozwazang powyzej tezg Words-
wortha, iz jezyk poezji jednoczy my$l i uczucie przez rozpamietywanie
wzruszenia w spokojnosci.
Interesujgcy mnie fragment listu 14 Schillera brzmi nastepujaco:

Gdyby jednak powstala sytuacja, w ktérej czlowiek mialby jednocze$nie
to podwoéjne doswiadczenie, a wigc zarazem u$wiadamialby sobie swg wolnosé
i doznawal swego istnienia, jednocze$nie poczul sie materig i poznal, ze jest
duchem — to wtedy i tylko wtedy mialby pelny oglad swego czlowieczenstwa;
przedmiot, w ktérym uobecnilby sie mu ten oglad, stalby sie dla niego sym-
bolem urzeczywistnionego powolania wlasnego, a zatem (poniewaz
powolanie to urzeczywistnié mozna tylko w calo§ci czasu) postuzylby mu za
przedstawienie nieskonczono$cis4

W mysl tego wywodu wolnos$¢ estetyczna jest idealem, ktéory gdyby
sie urzeczywistnil — dalby istocie ludzkiej pelny oglad [intuition] jej
czlowieczenstwa 35, a przedmiot, ktéry obdarzylby ja takg wizjg, staltby
sie symbolem jej wypelnionego powolania 36, Ten przedmiot nie zostat

32 Termin Spieltrieb wprowadzit Schiller w li§cie 14 (Letters, s. 96 n.,
§ 3); wyrazenie lebende Gestalt wystepuje w liScie 15 (op. cit.,, s. 100 n., § 2).

33 Trudno stwierdzié, czy sam Schiller byl §wiadom, Ze jego pojecie pope-
du gry odpowiada teoriom wyobrazni. Uzywal tego terminu w spos6b zgodny
z tymi teoriami w swojej znaczacej recenzji o wierszach Matthissona (Uber Matt-
hissons Gedichte. W: [Schillers Werke, t. 5], s. 992—1011, zwlaszcza s. 994 n.).

3 F, Schiller, Listy o estetycznym wychowaniu czlowieka i inne T0Zprawy.
Przelozyli I. Kronska i J. Prokopiuk. Warszawa 1972, s. 97—88.

3 Przeklad filozoficznego terminu Anschauung jako ,intuicja” ma uzasadnie-
nie w uzyciu tego terminu przez Kanta w jego filozofii krytycznej jako odpowied-
nika pojecia intuitio w scholastyce §redniowiecznej. Wyrazenie Schillera ,vollstin-
dige Anschauung seiner Menschheit” implikuje, §wiadomie lub przypadkowo, zna-
czenie bardzo podobne do Kantowskiego pojecia intellektuelle Anschauung (intui-
cja intelektualna).

3 W moich uwagach w tym miejscu zakladam, iz termin Gegenstand z wy-
wodu Schillera mozna prawomocnie zastosowaé do dzieta sztuki. Schiller najwy-
razniej zamierzal pozostawié nie rozstrzygnieta kwestig zakresu tego pojecia, aby
nie ograniczaé ewentualnego zastosowania jego tez. Uzasadnienie mego twierdzenia
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wyraznie utozsamiony z dzielem sztuki czy wierszem, cho¢ jest bez wat-
pienia zgodny z tg cechg piekna, ktérg nastepnie okre$lono jako zyjaca
forme. Cale to twierdzenie zostalo jednak wyrazone w trybie warunko-
wym, co sugeruje niemozno$¢ osiggniecia tego idealnego przedmiotu.
Ostatnie zdanie podkresla to poczucie ograniczenia — w uwadze, iz tfakie
wypelnione powolanie mogloby byé urzeczywistnione jedynie w calosci
czasu. Gdyby to bylo mozliwe, woéwczas dzielo sztuki w istocie byloby
przeSwiecaniem nieskonczonosci: eine Darstellung des Unendlichen. In-
nymi slowy, piekno bytoby wowczas tozsame ze wzniosloscia.

Schiller ustanawia w tym fragmencie kluczowg dla europejskiego
romantyzmu podstawe teorii sztuki. Nie tylko piekno i wznioslos¢ po-
traktowano jako cze$¢ tego samego przezycia, lecz takze wartoSci este-
tyczne i etyczne uznane zostaly za tozsame. Harmonijne wspoéldzialanie
poszczegblnych czesci ujawnia to, co nieskonczone; piekne uczucie oraz
szlachetno$¢ mysli i czynu stanowig jedno$é. Co jednak wazniejsze dla
obecnego wywodu, ideal ludzkosci jest zwigzany z dzielem sztuki jako
przedmiotem przedstawiajgcym ten ideal, a co za tym idzie, dzielo uzna-
ne zostalo za symbol spelnienia siebie. Stad, jak sadze, o wiele bardzie]j
niz z Kanta 37, bierze poczatek romantyczna teoria symbolu. I mozna
wykazaé, iz nastepcy Schillera na polu teorii poezji — przynajmniej
w Niemczech: mam na mys$li Humboldta, Schellinga, Novalisa, Friedri-
cha Schlegla, Holderlina i (przede wszystkim) Hegla — rozwineli dalej
implikacje jego tezy, niezaleznie od tego, czy zdawali sobie sprawe, iz
wlasnie Schiller dal poczatek ich koncepcjom. Rezultatem tego rozwoju
byl spoéjny program praktyki poetyckiej, ktory ustanowit to, co rozu-
miemy pod pojeciem romantyzmu 38. Jednak przelomowe znaczenie tezy
Schillera polega na rozrdéznieniu miedzy idealng normga teorii a rzeczy-
wistg praktykg poetéw. Idealne dzielo sztuki stanowiloby symbol wy-
pelnionego powolania ludzkiego, co byloby mozliwe jedynie w calosci
czasu. Rzeczywiste przezycie zawsze za§ podlega procesowi czasowemu,
a spelnienie siebie nigdy nie bedzie niczym wiecej niz zludzeniem este-
tycznym. Status dziela wobec przezycia ludzkiego trafniej byloby okre-
§li¢ jako metaforyczny niz symboliczny. W obronie metaforycznosci je-
zyka poetyckiego pragnalbym rozwazy¢ pokroétce to, co w tytule nazwa-

czerpie ze sposobu ich péiniejszego wykorzystania (niekoniecznie z wyraznym po-
wolaniem sie na ten fragment) w romantycznych teoriach dziela sztuki jako
symbolu.

37 Idzie mi tu o § 59 Krytyki wiadzy sqgdzenia (zob. przyp. 26) i rozwazania
Gadamera na temat jego wplywu.

38 Nalezy tu zaznaczyé, choé brak miejsca nie zezwala na dostateczne umoty-
wowanie mego postepowania, iZ postuguje sie terminem ,romantyzm” w najszer-
szym kontekscie europejskiej historii literatury okresu kofica XVIII i poczatku
XIX stulecia. Uzasadnienie tak szerokiego jego zastosowania przynoszg dowody
zebrane w przelomowej pracy R. Welleka z r. 1949: The Concept of Roman-
ticism in Literary History. ,Comparative Literature” 1 (1949), s. 1—23, 147—172
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tem czasowym wymiarem osobowosci w poezji romantycznej. W tym
celu niezbedne jest wyjasnienie, co rozumiem przez czasowe wymiary
poezji.

111

Czasowy wymiar osobowosci w poezji romantycznej stanowi dogodny,
cho¢ nie jedyny, punkt organizujacy definicje funkcji metafory wokét
rozréznienia miedzy kontekstowym aspektem jezyka poetyckiego a jego
wiezig z rzeczywistoscia (o czym wspominalem juz wezesniej omawiajac
poglady Paula Ricoeura). Jakie sg zatem czasowe funkcje jezyka stu-
zgce strukturalnej jednosci wiersza? Mozemy wyrézni¢ trzy odrebne
funkcje: 1) czasowy przebieg wypowiedzi, tj. czas wypowiedzi jako aktu
mowy, 2) procesy przeiyciowe przedstawione przez te wypowiedz, tj.
czas w do$wiadczeniu podmiotu lirycznego, 3) umiejscowienie tej wypo-
wiedzi w obrebie Swiadomej perspektywy kulturalnej lub historycznej,
tj. czas jako samoswiadomosé osadzenia historycznego. Pierwsza funkcja
dotyczy niemal wylgeznie strukturalnych wymiaréw jezyka, poniewaz
kazda wypowiedz — jako domniemany akt mowy, jeSli juz nie jako
tekst pisany — wymaga przedstawienia w czasie: od chwili rozpoczecia
do chwili zakonczenia. Mozemy mierzyé takie czasowe przedstawienie
jako ruch jezyka, jego przeplyw czy rytm, ktory jest czesto podporzad-
kowany takim formalnym kryteriom jak metrum, budowa stroficzna,
gramatyka i skladnia lub przynajmniej zgodnie z nimi zorganizowany.
Trzecia funkcja czasu — pomijamy na razie drugag— jest prawie wylacz-
nie referencyjna, nawet wowczas gdy wypowiedz poetycka znajduje sie
na takim poziomie abstrakcji lub uniwersalnosci, ze nielatwo mozemy
umiejscowi¢ jg w konkretnej sytuacji czasowej. Ten aspekt czasowos-
ci stanowi impuls poezji ku samoswiadomosci, cho¢ — podobnie
jak Schillerowskie pojecie spelnionego powolania — moze sie on okazaé
granicg idealng, poza praktycznym ograniczeniem jakiegokolwiek aktu
mowy. Kazdy wiersz musi zawiera¢ refleksyjng $wiadomos$¢ samego
siebie, ustanawiajacg dlan to, czemu Arystoteles nadal miano mythos.
W poezji romantycznej, od ulotnych wierszy po hymn filozoficzny, 0w
mythos kryje w sobie $wiadomo$é sytuacji dziejowej, co§ w rodzaju
poczucia historycznego. Dla obu tych funkcji czasu rozréznienie miedzy
struktura a referencyjnoscia jest stosunkowo wyrazne. Trudnosci za-
czynaja sie pojawiaé dopiero wtedy, gdy zwracamy sie ku drugie]

(przedruk: Concepts of Criticism, s. 128—198). Oczywiste jest, ze w tym ukladzie
tradycyine w niemieckiej historii literatury rozroznienie miedzy tzw. klasykami
a romantykami traci sens. W granicach epoki romantycznej mieszczg sie¢ bowiem
i Goethe, i Schiller, podobnie jak Jean Paul, Holderlin i Kleist. Wnioski nasu-
wajgce sie z takiego zastosowania tego terminu pozostajg w dalszym ciaggu sprawa
otwarta, ktéra chcialbym omoéwié szczegblowo w innym miejscu.
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z trzech zdefiniowanych wyzej funkeji, a mianowicie ku procesowi prze-
zy¢ przedstawionemu w domniemaniu lub uciele$Snionemu przez dany
wiersz. W tym punkcie aspekty strukturalne i referencyjne zachodza
na siebie, zbiegajg sie. Lecz réwniez tutaj teoria romantyczna stanowi
wskazéwke, zwlaszeza w przypadku zamierzonej dwuznacznosci miedzy
mys$la a uczuciem, miedzy samoswiadomosScig a samoustanawianiem sie,
miedzy tym, co Fichte nazwal Selbstbewusstsein a Tathandlung 39, W isto-
cie metaforyczne cechy jezyka poezji romantycznej w moim pojeciu
polegaja niemal calkowicie na dwuznacznos$ciach czasowosci na tym po-
ziomie wypowiedzi.

Wszyscy czytelnicy literatury znajg prototyp romantycznego poety-
-bohatera. Pochtania go gléwnie wlasna osoba i wlasne, subiektywne
przezycia, nieokreslona duchowa tesknota, ktéra wiecznie pozostaje nie-
zaspokojona. Mimo wrazliwosci na przejawy zycia, szczegélnie Zycia
przyrody, neka go glebokie poczucie wyobcowania z wszelkiej spotecz-
nosci ludzkiej. Bedac outsiderem, dazy do osiggnigcia wlasnej pelni.
Jest on Werterem badz Faustem, Don Juanem (Byrona), Eugeniuszem
Onieginem badz Hoffmannem (przynajmniej w swym literackim prze-
braniu jako muzyk Kreisler), Julianem Sorelem (z pewnymi zastrzeze-
niami), Izmaelem lub Ahabem, czlowiekiem z podziemia czy artystg-
-cyganem; w istocie — jezeli mozemy wydedukowa¢ poetycky persone
z odpowiednich utworéw — jest to Novalis, Holderlin lub Kleist, Blake,
Wordsworth, Shelley, Keats, Byron badz tez ktokolwiek z gromady oso-
bowosci poetyckich, jakie poznajemy w twoérczosei tych poetéw i poprzez
nig. Jest to wlasnie ta osobowosé, ktora wylania sie z poezji, wyraza
sie w poezji i jako poezja, ktéora w ten sposOb staje sie Swiadoma siebie
i podejmuje zmagania, by zawrzeé¢ si¢ jako zywot w poezji, a w rzeczy-
wisto$ci — w wierszu. Pod tym wzgledem stabych punktéw poezji ro-
mantycznej dopatrywano sie w jej subiektywizmie, skierowaniu do we-
wnatrz (innig, jak mowig Niemecy), a nawet solipsyzmie czy narcyzmie.
Ponadto krytycy romantyzmu czestokro¢ nie odrézniali (przynajmniej
do czasu odrodzenia powaznego zainteresowania romantyzmem) moral-
nego osadu tej poetyckiej czy tez romantycznej osobowosci od krytycz-
nej interpretacji samych wierszy, a poezje romantyczng nierzadko roz-
patrywano w ograniczonych wymiarach, zaréwno chwalgc jak i ganiac,
jako Erlebnisdichtung, wyraz prywatnego, intymnego, subiektywnego
nastroju czy przezycia, wyznan pieknej (lub nie tak znowu pigknej)
duszy, opowiesci idioty, sedziwego marynarza czy amatora opium.

Taki poglad jest jednostronny i gleboko niesluszny. Czytelnicy re-
prezentatywnych lirykéw i o6d, zwlaszcza w ostatnich dziesiecioleciach,
przyznajg juz, iz znaczenie wiersza jest bardziej zlozone niz zwykte po-

3 Terminy Selbstbewusstsein oraz Tathandiung sa kluczowe dla Wissenschafts-
lehre Fichtego i mozna zaloiyé, ze byly w zwigzku z tym znane Schillerowi tak
jak i kazdemu czytelnikowi Grundlage z 1794 roku.
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czucie osobowosci, ktéra przezen przemawia czy Spiewa. Dowéd na te
zlozonos¢ daja romantyczne teorie poezji, cho¢ zastosowanie ich w kry-
tyce pozostaje bardzo niepewnym zamierzeniem. W ktérymkolwiek miej-
scu zwrocimy sie do samych poetéw po wskazowke dotyczacy znaczenia
poezji, stwierdzimy, ze przejecie si¢ subiektywna osobowoscig jest pod-
porzgdkowane o wiele szerszym zainteresowaniom dla rodzaju przezycia,
ktore tradycyjnie pojmowano w kategoriach religijnych jako objawienie,
komunie, epifanie, wizje nieskonczonosci, absolutu, wiecznosci, boskosci.
Tym, co poezja romantyczna przede wszystkim pragnie uciele$ni¢, przed-
stawi¢, przekaza¢ i objawi¢ — jak autorytatywnie dowodzit Hegel w swej
Estetyce 0 — jest przeiycie wykraczajgce poza subiektywng osobowosé
i uczestniczgce w uniwersalnym zyciu rzeczy. Badacze romantyzmu,
ktérym cho¢ pobieznie znane s ostatnie przewartosciowania starych
frazesbw o osobowosci poetyckiej, nie bedg domagali sie dalszych do-
wodoéw tego zainteresowania. Pytanie, jakie nam sie teraz nasuwa, do-
tyczy raczej sposobu odniesienia tego zainteresowania do funkcji meta-
fory w jezyku poetyckim ujmowanym w kategoriach czasowych wy-
miaréw struktury i znaczenia.

Ponownie nawigzuje do tezy wyprowadzonej z Schillerowskiej defi-
nicji piekna i jego zdolnosci — gdyby w ogdle byla w pelni osiggalna
w sztuce — do objawiania nieskonczono$ci. Jak pamietamy, Schiller
zastrzegl, iz catkowite spelnienie ‘osobowosci, jej spelnione powotanie,
byloby mozliwe jedynie w calosci czasu. W jaki sposob poezja moze
zawrzeé czy tez wlaczyé w siebie taka calo$é? Pytanie to nalezy odniesé
do strukturalnych wymiaréw czasowosci i jej zwigzkoéw z rzeczywi-
stoscig. Je$li wiersz mialby stanowi¢ oglagd nieskoficzonego, to musiatby
przypuszczalnie przekroczy¢ swe wlasne, okreslone ograniczenia. Mu-
sialby wskazywaé w kierunku tego czego$ jako istniejacego poza sobg
i w jaki$ sposdb wyposazyé jezyk w zdolno$é przekazania przekonujg-
cego doznania, uczucia czy intuicji nieskonczonosci. Tu wlasnie kryje sie
zasadniczy dylemat poezji romantycznej: umiejscowiona w wymiarze
czasowym struktura wiersza ma w zamierzeniu przekroczy¢ siebie i obja-
wi¢ nieskoniczonos¢, lecz jezyk wiersza, sytuacja, jakg przedstawia, i glos
osobowosci, ktory przezen przemawia, sg z konieczno$ci skonczone i ogra-
niczone, podlegle procesom czasowym, ludzkiemu doswiadczeniu i ludz-
kiej historii. Zgodnie z idealem sztuki — tak jak okreSlitem go na
podstawie teorii Schillera — piekno i wznioslo§é powinny utozsamié sig
przez symboliczne zlgczenie, w ktérym czasowo$é i nieskonczonosé jed-

4 Powoluje si¢ na Heglowska definicje sztuki romantycznej (O pierwiastku
romantycznym w ogdle, wstep do Romantycznej formy sztuki, cz. 2 Wyktadow
o estetyce, t. 2 [Warszawa 1966], s. 149 n.). Termin ,romantyczny” w rozumieniu
Hegla nie odnosil sie oczywiScie do jego wlasnej epoki, lecz — tak jak i dla
wszystkich teoretyk6w sztuki romantycznej, poczawszy od braci Schlegléw — do
chrze§cijanskich wiekdw $rednich.
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noczg sie w obrebie calosci, jakg jest wiersz. Takie pojecie symbolicznej
formy tworzy podstawe romantycznej teorii poezji, przynajmniej w uje-
ciu idealnym. W praktyce jednak sami poeci — ktérych wyczucie tego,
czym poezja w istocie jest i moze by¢, jest zwykle bardziej niezawodne
niz teoretykdéw — przyznaja ostatecznie, iz takie symboliczne zlgczenie
nie jest osiggalne. Zawsze pozostaje pewien stopien napiecia czy nie-
cigglosci miedzy skonczonymi srodkami a nieskonczonym celem, czasowsa
strukturg a transcendentnym przeznaczeniem, czego jezyk poezji oraz
poetyckie doswiadczenie nie potrafig przezwyciezyé. Owo napiecie czy
niecigglo$¢, ktore mozina réwniez opisa¢ w kategoriach ironicznej
czy dialektycznej struktury (zwlaszcza gdybysmy uzyli tych ter-
minéw zgodnie z definicjg takich niemieckich teoretykéw jak Friedrich
Schlegel czy Hegel), stanowi to, co rozumiem przez metaforyczny —
w odréznieniu od symbolicznego — kierunek poezji romantycznej.

v

To rozréznienie miedzy metaforg a symbolem wydaje sie sprzeczne
z glownag tradycjg krytyczna dotyczacg poezji romantycznej. A jednak
w ostatnich latach powaznie kwestionowano range symbolizmu jako nor-
my romantycznej. Autorytatywny przeglad historii pojecia symbolu daje
Hans-Georg Gadamer w rozdziale Wahrheit und Methode dotyczacym
subiektywizacji estetyki u Kanta 4!. Poslugujac sie tradycyjnym dycho-
tomicznym podzialem na symbol i alegorie, Gadamer $ledzi wplyw (cy-
towanego uprzednio) § 59 Krytyki wladzy sqdzenia, rozszerzajacy sie
wskutek odrzucenia tradycji retorycznej na rzecz spontanicznej twor-
czosci geniuszu poetyckiego 42. Szczegélnie wazne dla mego wywodu jest
stwierdzenie Gadamera, iz Schiller jako pierwszy wykorzystat Kantow-
skie zastosowanie w estetyce scholastycznego pojecia analogia entis,
wedle ktérego piekno stanowilo symbol moralnego dobra: ,,Das Schéne
ist das Symbol des Sittlich-Guten” 43, Niezwykle wainy jest réwniez
nacisk, z jakim Gadamer eksponuje posta¢ Schellinga, upatrujagc w nim
najbardziej wymownego i systematycznego zwolennika symbolu jako
zasadniczej normy wszelkiej sztuki#. To pouczajgce przesuniecie przy-
nioslo w ostatecznym rozrachunku kategoryczne odrzucenie alegorii jako
waznego srodka sztuki w pracach takich péZniejszych romantykow, jak
Creuzer, Solger i F. Th. Vischer 45

4 H.-G. Gadamer, Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophi-
schen Hermeneutik. Tiibingen 1960, s. 39—77, zwlaszcza s. 66 n.

42 Ibidem, s. 71 n.

4 Ibidem, s. 71,

4 Ibidem, s. 72 n.

45 Ibidem, s. 73. Druga cze$é fego paragrafu poswieconego przez Gadamera
Schellingowi i pb6Zniejszym teoretykom romantyzmu ma zasadnicze znaczenie dla
zdefiniowania dalszej historii pojecia symbolu.
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Paul de Man — najwyrazniej pod wplywem Gadamera — postuzy?
sie ta polaryzacjg symbolu i alegorii w swym doniostym eseju The
Rhetoric of Temporality 6. De Man usiluje dokona¢ radykalnej rewizji
symbolizmu jako normy dla wspélczesnych krytykéw angielskiego ro-
mantyzmu, proponujagc w zamian pojecia alegorii i ironii. Wedle jego
definicji, zasadniczo zgodnej z teoriami niemieckimi, symbol roman-
tyczny — to ,,najglebsza jedno$¢ miedzy obrazem, ktoéry jawi si¢ zmy-
stom, a ponadzmyslowg caloscig, ktéra ten obraz sugeruje” 47. Glownym
obiektem atakéw de Mana sg prace Meyera Abramsa i Earla Wasser-
mana, dla ktérych — jak dowodzi de Man* — symbol, metafora
i obraz sg wzajemnie powigzane glebokim uznaniem (na pograniczu
religijnej czci) dla zaloien programowych takich angielskich poetéow
romantycznych, jak Coleridge i Wordsworth. Zarzuca tym krytykom
skrajny subiektywizm w zapatrywaniach na romantyzm, co zdaniem
de Mana stanowi zasadnicze znieksztalcenie istoty poezji romantycznej.
Jego sprzeciw osigga punkt kulminacyjny w nastepujacym stwierdzeniu
dotyczacym takiej krytyki:

Zwigzek z naturg zostal wyparty przez zwigzek intersubiektywny, interperso-
nalny, ktéory w ostatecznym rozrachunku daje ekspresje podmiotu skierowang
na siebie. W ten sposéb pierwszenstwo przeszlo ze Swiata zewnetrznego catko-

wicie do wnetrza podmiotu i na koniec stajemy wobec czego$, co przypomina
skrajny idealizm 49,

Dychotomiczny podzial na symbol i alegorig, ktéry de Man przypu-
szczalnie zapozyczyl od Gadamera i ktéry Gadamer uzasadnia w kate-
goriach historycznych, $cisle odpowiada uwydatnianemu przeze mnie
rozréznieniu miedzy symbolem a metaforg. Niedawne eseje de Mana,
zwlaszcza te po$wiecone teorii metafory u Rousseau i Nietzschego %,
daja pierwszenstwo metaforze przed alegorig, co moze réwniez lgczy¢
sie z rehabilitacjg metafory jako podstawowej zasady jezyka poetyckie-
go, a wreszcie z waznymi implikacjami dla poezji romantycznej.

4% P, de M an, The Rhetoric of Temporality., W zbiorze: Interpretation. Theory
and Practice. Ed. Ch. S. Singleton. Baltimore 1969, s. 173—209. Praca moja
wiele zawdzigcza temu artykulowi de Mana, jak i pdézniejszym z nim rozmowom
na temat metafory romantycznej.

47 Jbidem, s. 174,

8 Ibidem, s. 179 n. De Manowi idzie tu zwlaszcza o artykut M. Abramsa
Structure and Style in the Greater Romantic Lyric (w zbiorze: From Sensibility
to Romanticism. Essays Presented to F. A. Pottle Ed. F. W. Hilles and
H. Bloom. New York 1965) oraz Earla Wassermana The English Romantics.
The Grounds of Knowledge (,,Essays in Romanticism” 4 (1964)).

49 De Man, op. cit, s. 180.

% P, de M an: Genesis and Genealogy in Nietzsche’s ,Birth of Tragedy”. Wy-
klad wygloszony na Uniwersytecie w Toronto jesienig 1971 (opublikowany na-
stepnie w ,Diacritics”); Theory of Metaphor in Rousseau’s »Second Discourse”,
W zbiorze: Romanticism. Vistas, Instances, Continuities. Ed. D. Thorburn and
G. Hartman. Ithaca 1973, s. 83—114,
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Te opozycje symbolu i metafory w teorii romantycznej mozna takze
rozumie¢ w Kkategoriach Schillerowskiego rozréznienia miedzy poezjg
naiwng a sentymentalng. Podstawg tego rozréinienia jest pewien spo-
sob widzenia historii kultury, znajdujacy sie u podloza znacznego odla-
mu mysli romantycznej dotyczgcej struktury czasu historycznego. Od
Rousseau przez Kanta i Herdera do Schillera i pdézniejszych romanty-
kow historie definiuje sie wedlug trzech faz kultury, ktére stanowia
Swieckg analogie do 'historii zbawienia w tradycyjnej mysli chrzesci-
janskiej 51, Ludzka spoleczno$¢, jako $rodkowe stadium kultury, znaj-
duje si¢ miedzy hipotetycznym pierwotnym stanem natury, w ktérym
wszelkie zycie istnialo we wzajemnej harmonii, a projektowanym przy-
sztym celem, gdzie eschatologiczna integracja dokona sie na wyzszym
poziomie $wiadomosci. Wczesny romantyzm, zwlaszcza w swej bezpo-
$redniej reakcji na Rewolucje Francuska, wypelniony byt — jak do-
wodzi Meyer Abrams % — apokaliptycznymi wyobrazeniami. Sadzono,
Ze era spelnienia jest blisko; ludzko$¢ wkrétce przejdzie od srodkowego
do ostatecznego stadium kultury. Poeci i filozofowie jednako wygladali
rychlego powszechnego pokoju, Kréolestwa Bozego na ziemi. Hegel i Hol-
derlin wymieniali hasto ,,Krélestwg Boze [Reich Gottes]”, gdy ukoiczyli
seminarium w Tybindze w 1793 roku 5.

Jednak mimo tych nadziei, ktoére tak czy owak okazywaly sie za-
wodne, uznano, iz jezyk poezji stanowi odbicie warunkow zréznicowania
i braku ciagglosci, decydujacych o posredniej fazie kultury. To stwierdze-
nie ukazuje poczucie sytuacji czasowej czy historycznej, ktéra okreslono
wyzej jako trzeci aspekt czasu w poezji. Motywem poezji moze byé bez-
poérednia wizja lub przeczucie nieSmiertelnosci, lecz $srodki wyrazu sztu-
ki sg zawsze czasowe, podlegajace podzialowi i zréznicowaniu. Wszyscy
znaczniejsi romantycy byli tego $wiadomi, cho¢ niechetnie akceptowali
te sytuacje. Wedle Schillerowskich kategorii wszyscy byli sentymentali-
stami: normy naiwnosci poetyckiej, w ktérej podmiot i przedmiot sg
symbolicznie zlaczone, w najlepszym razie pozostawaly w sferze idealu
i marzen umiejscowionych albo w przeszlym, pierwotnym stadium kul-
tury — w $wiecie niewinnodci lub dzieciectwa — albo w $wiecie przy-
sztym, nowym zlotym wieku, Endzeit kultury. I wspomnienie tego, co

81 Najbardziej przejrzyste sformulowanie tej tr6jdzielnej struktury wystepuje
w pierwszych listach (1—9) O estetycznym wychowaniu Schillera. Moina réw-
niez dopatrzyé sie w nich podloza (mimo pewnych réznic) péiniejszych ideali-
styeznych filozofii historii, np. nie dokoficzonego dziela Schellinga Weltalter
i cyklu wykladéw Hegla na temat Philosophie der Geschichte.

52 M, Abrams, English Romanticism. The Spirit of the Age. W zbiorze:
Romanticism Reconsidered. Ed. N. Frye. New York 1963, s. 37.

3 F. Holderlin, Pod brzemieniem mego losu. Listy — Hyperion. Przelozyly
i opracowaty A. Milska i W. Markowska. Warszawa 1976, s. 77: ,Jestem
pewien, Ze czesto o mnie my$late$, od czasu, kiedy to z hastem »Kroélestwo BoZe«
na ustach Zegnaliémy sie ze sobg”.
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uleglo zatracie, i przepowiednie rzeczy przysztych mozna wyrazi¢ w po-
ezji jezykiem metafory, w tym sentymentalnym sposobie wypowiedzi,
gdzie uczucie i intuicja muszg wzajemnie na siebie oddzialywaé przez
dialektyczne przeciwstawienie do refleksyjnej mysli i samoswiadomosci.
Glos, ktéry méwi w poezji, moze byé¢ swiadomy siebie jedynie w obre-
bie struktury czasowej; podobnie Zrédlem kazdej transcendentnej wizji
musi by¢ $miertelne oko widzgce przedmiot jedynie wtedy, gdy znaj-
duje si¢ na zewnatrz niego. Mistyczna komunia i symboliczna tozsamosé
s poza granicami jezyka.

v

Lecz teoria poetycka jest czesto bardziej niechetna akceptowaniu
tych ograniczen niz praktyka poetycka. Badacze romantyzmu niejedno-
krotnie nie odrézniali jednej od drugiej. Nawet poeci opisywali czasami
to, co robig w dziedzinie poezji, w kategoriach tego, co pragneliby robié.
Taki kontrast miedzy teorig a praktyka mozna zauwazyé w dwu odreb-
nych pogladach na poezje, ktére rozwinely sie w Niemczech pod koniec
ostatniego dziesigciolecia w. XVIII, tj. w dobie wczesnego idealizmu
romantycznego, w odpowiedzi na eseje Schillera. Réznica miedzy filozo-
ficznymi zainteresowaniami Schellinga a blizszym praktyce wyobraze-
niem Holderlina o strukturze poezji wigze sie bezposrednio z oméwionym
wyzej rozréznieniem miedzy symbolem a metaforg. Ci dwaj przyjaciele,
studiujacy w tym samym okresie w seminarium w Tybindze (choé¢ za-
rowno Holderlin jak i Hegel byli 5 lat starsi niz nad wiek rozwiniety,
obdarzony zywiolowym temperamentem Schelling, ktérego wyprzedzali
w studiach zaledwie o 2 lata), podzielali poczatkowy entuzjazm dla
Rewolucji Francuskiej i wylonionego z prac Kanta i Fichtego idealizmu.
Obaj ujmowali funkcje sztuki i poezji w kulturze ludzkiej w perspekty-
wie rewolucyjnego idealizmu. Holderlin prébowal okreslic podstawowg
zasade struktury poetyckiej, ktérg mogtby wyprobowaé jako poeta i za-
stosowa¢ we wlasnej praktyce, w procesie kompozycji poetyckiej. Schel-
ling stworzyl systematyczny zarys filozofii sztuki w obrebie szerszej
struktury swego systemu filozoficznego jako calosci. Krétkie przeciw-
stawienie ich pogladéw stanowi¢ bedzie dogodne zakonczenie tego arty-
kulu.

1

Schelling jako pierwszy stworzyl — o czym wspomina pézniej Hegel
w swej Estetyce 3 — zarys rzeczywistej wiedzy o sztuce w kategoriach
pojeciowych. Dokonal tego w koncowym fragmencie swego dzieta System
des transzendentalen Idealismus z r. 1800, powodowany nie tyle zainte-

4 Hegel, Wyklady o estetyce, t. 1, s. 107—108.

22 — Pamietnik Literacki 1978, z. 3



338 CYRUS HAMLIN

resowaniem samg sztukg (co sam podkreslal 5%), lecz dopatrujgc sie tu
idealnego sposobu pogodzenia réznic, ukazanych wezedniej w pracy, na
jakie natrafia doznajacy umysl! w swych czynnosciach, zaréwno prak-
tycznych jak i teoretycznych. Dzielo sztuki — dowodzi Schelling — jest
wytworem intuicji, ktéra jednoczy ujawnianie wolnosci (die Erscheinung
der Freiheit %8; wyrazenie to zostalo przypuszczalnie zapozyczone od
Schillera) oraz, intuicje tworu natury. Stanowi ono tozsamo$é §wiado-
mego i nie§wiadomego w obrebie osobowosci, tak ze osobowos¢ jest
rowniez $wiadoma tej tozsamosci:
Postulowane ujecie intuicyjne sztuki powinno ogarniaé to, co istnieje oddzie-
lone w zjawisku wolnodci i w ogladzie wytworu natury, mianowicie tozsa-

mos§é Sswiadomego i nieswiadomego w ego i $wiado-
mos$é tej tozsamoScid,

Takie wyobrazenie tozsamosci jest kluczowe dla pojecia symbolu
u Schellinga, na co wskazuje pézniejsza definicja w jego Philosophie der
Kunst (ok. r. 1804), w ktérej dychotomia ogdlnego i szczegbdlowego za-
stepuje dychotomie nie§wiadomego i Swiadomego:

Opisanie tego, co absolutne [des Absoluten], z absolutng obojetnoScia na
to, co ogblne i szczegblne w szczegdltowym [Besonderen im Besonderen],
jest mozliwe jedynie symbolicznie %,

Poprzez rozszerzenie tego pojecia na calg dziedzine sztuki Schelling
rozwija takze teorie, iZ mit stanowi niezbedng zawartos$¢ czy tres¢ wszel-
kiej sztuki, czego przykladem jest Homer i mitologia grecka 59,

W drugiej czesci swych rozwazahn o sztuce w Systemie z r. 1800,
gdzie rozpatruje charakter dziela sztuki, Schelling przyznajac, ze cho¢
zasadnicze jego cechy — pigkno i wznioslos¢ — sa z definicji przeciw-
stawne, dowodzi jednak, ze ich zgodno$¢ jest konieczna w dziele ideal-
nym, stanowigcym przedmiot jego zainteresowania:

nie jest prawda, ze pomigdzy pieknem a wzniostoScia istnieje obiektywne prze-
ciwienistwo; prawdziwe i absolutne pigkno jest zawsze takie wznioste, a to,
co wznioste (gdy takim jest istotnie), jest takZe piekne .

5 F W. J. Schelling, System des transzendentalen Idealismus. Hrsg.
R.-E. Schulz Hamburg 1957, s. 5. ,Philosophische Bibliothek”, 254.

56 Ibidem, s. 281.

57 Ibidem.

8 Schelling, Philosophie der Kunst, t. 5, s. 406, § 39,

% Przyznaje, ze Schelling przeksztalcil p6Zniej abstrakcyjna, niemal sche-
matyczng strukture swego wywodu z System [..], by uzyskaé wizje mitu jako
catoSciowej i dynamicznej zasady ludzkiej kyltury i my$li. Zarys mitologii w sztu-
ce, ktéry zamieszcza w Philosofie der Kunst (t. 5, s. 414—451), zostal pdiniej tak
rozbudowany, by moégt objaé niemal nieograniczony zasieg, jak wykazuja wyklady
na temat Philosophie der Mythologie oraz Philosophie der Offenbarung (wyd.
po$miertne 4-tomowe). Moje uwagi w tym artykule odnoszg sie¢ do System
z r. 1800 i nie majg zastosowania do poéiniejszych pogladéw Schellinga.

6 Schelling, System [.], s. 290 (przypis przytaczajacy fragment, ktéry
autor dodal do wlasnego egzemplarza).
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Twoércza sita umystu, ktéra osiaga takie zlgczenie przeciwienstw, ta
»cudowna sila poetycka” (jenes wunderbare (Dichtungs-)vermdgen 61),
nazwana zostala wyobraznig (Einbildungskraft). Pojecie to wprowadzil
Schelling juz na poczatku swego wywodu jako zasadnicze dla aktu este-
tycznego:

owo powstawanie refleksji w absolutnej nieSwiadomo$ci i nieobiektywnosei
[Nichtobjektiven] jest mozliwe tylko dzieki aktowi estetycznemu wy-
obrazni 62,

Schelling stwierdza tez, iz takie symboliczne zlgczenie dokonuje
w sztuce prawdziwego objawienia, jedynego i wiecznego objawienia,
jakie jest (,,die einzige und ewige Offenbarung, die es gibt” 63), W ten
sposéb sztuka objawia Absolut, okreslony jako uniwersalne podloze
przedustawnej harmonii miedzy $wiadomym a nieswiadomym: ,,jenes
Absolute, welches den allgemeinen Grund der prdstabilierten Harmonie
zwischen dem Bewussten und dem Bewusstlosen enthdlt” 4.

Wywoéd Schellinga stanowi majstersztyk zwiezlosei i jasnosci poje-
ciowej. Nigdzie indziej romantyczna teoria symbolizmu w sztuce nie
zostala sformulowana z réwng klarownoscia i pewnoscig. Jednakze prak-
tyczna kwestia — jak sztuka moglaby osiggna¢ owo symboliczne zla-
czenie? — nie zostala nigdzie powaznie rozwazona. Schelling najbardziej
zbliza sie¢ do tego zagadnienia, gdy ukazuje kontrast wyrazajacy sie
w przechodzeniu miedzy sztukg (Kunst) a tym, co sam nazywa ,,po-
ezja” (Poesie). Ten ostatni termin kryje w sobie prawdopodobnie owe
nieco mistyczne, neoplatonskie tony, ktére dominujag w poczatkowym
fragmencie Gesprdich iiber die Poesie Friedricha Schlegla, pracy teore-
tycznej o robwnej doniostosci, cho¢ mniejszej jasnoSci pojeciowej, opubli-
kowanej takze w 1800 roku 8. W zyciu — przyznaje Schelling 6 — za-
réwno w przypadku czynu jak i §wiadomej my$li taka tozsamosé¢, jakiej
23da sie w sztuce, nie jest mozliwa do osiggnigcia. Wolno$¢ i koniecz-
no$é¢, swiadoma i nieSwiadoma dzialalno$e¢, sg zawsze przeciwstawne. Do
takiej tozsamosci mozna jedynie przybliza¢ sie w wiecznie ponawianych
prébach, lecz w wymiarach zycia i czasu nigdy si¢ jej przypuszczalnie
nie osiggnie. W sztuce jednak trzeba dopigé punktu — jak twierdzi
Schelling — w ktéorym $wiadome tworzenie zostaje przekroczone, a prze-

61 Ibidem, s. 295 n.

62 Ibidem, s. 18. *

63 Ibidem, s. 286.

64 Tbidem, s. 284. '

6 F. Schlegel, Gesprich iiber die Poesie. W: Kritische Ausgabe. Cz. II:
Charakteristiken und Kritiken. T. 1: 1796—1802. Hrsg. H. Eichner. Paderborn
1967, s. 284 n. [Zob. Rozmowa o poezji (fragmenty). W zbiorze: Teoria badan lite-
rackich za granicq. Antologia. Wybbr, rozprawa wstepna, komentarze S. Skwar-
czyfhskiej. T. 1. Krakéw 1965, przektad T. Dmochowskiej]

66 Schelling, System {..], s. 282, 294 n.
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ciwienstwo $wiadomego i nieSwiadomego stapia si¢ w jednosé 7. Punkt
6w mozna osiggna¢ jedynie moca geniuszu. On to wyzwala te sile sztuki
(Kunst), ktéorg nazwal — bez dalszych objasnien — poezjg (Poesie) .
Tak wiec Schelling wydaje sie rzecznikiem takiego ujecia procesu arty-
stycznego, w ktérym Swiadome tworzenie pragnie rozptyna¢ sie w mi-
stycznej komunii.

2

Mozliwosé, iz poezja w istocie zdolna jest osiggna¢ ponowne zjedno-
czenie $wiata, poczucie catosci i jednosci przez pigkno, zajmowala row-
niez poete Holderlina. Przedmowa do pierwszego szkicu jego powiesci
Hyperion z r. 1795, tzw. Vorrede zur vorletzten Fassung %, dobitnie wy-
raza to zainteresowanie:

Rozwigzanie tego odwiecznego konfliktu miedzy nasza osobowo$cig a $wia-
tem, sprowadzenie na powrdt powszechnego pokoju, ktéry przechodzi rozu-
mienie, zjednoczenie sie z naturg w Jednie, ktéra jest nieskonczong calo$cig,
oto cel naszych zmagan, czy zgadzamy sie co do tego, czy tez nie.

Kilka lat pdzniej, w serii fragmentarycznych esejow omawiajgcych
rézne aspekty kompozycji poetyckiej, owo zasadnicze zainteresowanie
zostalo zmodyfikowane w obliczu praktycznego do$wiadczenia. Wskazuje
na to list do przyjaciela Neuffera z korica r. 1798, w ktéorym Holderlin
krytykuje swe wiersze za brak niuanséw i lekko$ci, zréznicowania to-
nalnego, niejako braku cieni przy $wietle 7. Adekwatne poczucie rzeczy-
wistosci uzyskal Holderlin przez strukturalng zasade tego, co nazwal
zmieniajagcymi sie tonami. Owa zasada zostala zarysowana w najdiuz-
szym i najmniej przejrzystym z jego esejow, w nie dokonczonym szkicu,
ktéory wydawcy zatytulowali Uber die Verfahrungsweise des poetischen
Geistes 1, Zdefiniowano tu trzy charakterystyczne tony czy tez ten-
dencje wypowiedzi poetyckiej, poczatkowo ze wzgledu na rodzaje tresci
lub sytuacji, ktore moga wystapi¢ w poezji, oraz stosowne reakcje poe-
tyckie. Pierwszy — to ton naiwny, drugi — heroiczny, trzeci —
idealistyczny? Ich wyrdznienie, cho¢ zdaje sie arbitralne, za po-

67 Ibidem, s. 283,

68 Ibidem, s. 287.

@ F, Hoélderlin, [Sdimtliche Werke] Grosse Stuttgarter Ausgabe. [Hrsg.
A. Beck iin. Stuttgart 1954—1958], t. 3, s. 236.

® Hélderlin, Pod brzemieniem mego losu, s. 143: ,Mniej odczuwam brak
sity anizeli lekkos$ci, nie tyle brak mi idei, ile niuanséw, latwiej mi o jeden jaki$
glowny ton niz o réinorodno$é uporzadkowanych diwigkéw, mniej brak mi §wia-
tta nizli cienia, a wszystko to z tej jednej jedynej przyczyny, Ze nazbyt
unikam pospolito$ci i codzienno$ci w rzeczywistym zyciu”,

1 Ho6lderlin, Simtliche Werke, t. 4, v. 1, s. 241—265.

72 Ibidem, s. 243 n.



OSOBOWOSC W WYMIARZE CZASOWYM 341

mocg terminologii zaczerpnietej w znacznej mierze z esejéow Schillera,
sugeruje trojakg strukture rozwojowa czasu kulturowo-historycznego,
w zastosowaniu zaréwno do indywidualnego doswiadczenia jak i calej
ludzkos$ci 2. Jednakze wedle Holderlina owe stany umystu nalezy dopa-
sowa¢ do sytuacji i reakcji, ktére stanowig momenty w procesie poe-
tyckim i zostajg bezposrednio wyrazone w jezyku wiersza. Jako takie
definiowalyby stadia czasowe istnienia osobowosci poetyckiej, ktora prze-
mawia i wyraza sie przez wiersz. Wieksze jeszcze znaczenie dla pojecia
struktury metaforycznej ma nacisk, jaki kladzie Holderlin — w nie-
zwykle zawiklanych wywodach, zbyt skomplikowanych, by je tu w pelni
rozszyfrowaé — na podstawowe napiecie lub opozycje miedzy wypo-
wiedzig a postawg lub ekspresja a punktem widzenia w kazdym mo-
mencie wiersza. Owa opozycja, okre§lona w tym artykule jako konflikt
miedzy Ausdruk lub Darstellung a geistige Behandlung 74, gdzie indzie]j
jako sprzeczno$¢ miedzy Sprache lub Kunstkarakter a Grundton lub
Grundstimmung ¥ — stanowi rzeczywisty ton wiersza. Znaczenie defi-
niuje Holderlin jako wzajemne oddzialywanie tych przeciwstawnych
elementéw. Oddzialywanie to jest metaforyczne badz hiper-
boliczne7 i przez nie wiersz uzyskuje swa powage, swa rzetelnosc¢
i swg prawde 77. Ten punkt zostaje oméwiony w nastepujgcym stwierdze-
niu, ktére stanowi zaledwie pierwszg cze$¢ zdania ciggnacego sié przez
cala stronice i zawierajacego pél tuzina przydawek zlozonych:

je$li podejécie rozumowe powoduje wieksze ujednolicenie metafory_, transpo-

zycji, epizodow, to natomiast ekspresja, przedstawienie postugujace sig cha-

rakterem, emocja, indywidualno$ciami daje wiekszy efekt zroznicowania; zna-
czenie znajduje sie miedzy tymi dwoma biegunami, a wyrdznia je to, iz przez
caly czas znajduje sie w opozycji wobec samego siebie {..)7.

Zawilos¢ sformulowan i wieloznacznosé terminologii wskazujg na
trudnosci, jakie Holderlin napotkal w sformulowaniu teorii procesu poe-
tyckiego, ktéra odpowiadataby jego wlasnemu wyczuciu praktyki. Row-
nie widoczny jest jego wysilek, aby zdefiniowa¢ owag metaforyczng
zasade zmiennej tonacji, ktéra ogarnelaby pelny zakres i ztozonos$¢ ludz-
kiego doswiadczenia. W tym wzgledzie poezja ma wlaczyé w obreb swej
dynamicznej struktury poczucie calosci zycia. Lecz struktura ta okresla
tez dialektyczny proces przesuniecia i rozwoju przeciwienstw, zmierza-

" Podstawy do takiej interpretacji nie stanowi definicja samych tonéw, lecz
raczej ogoélny kontekst, w ktérym Hélderlin uzywa tych pojeé¢ (zwlaszcza w Hype-
rionie), i widoczny wsp6lny grunt z teoretycznymi esejami Schillera.

7 Ibidem, s. 245. Holderlin stosuje wymiennie zwroty geistige Behandlung oraz
idealische Behandlung.

% Zob., Holderlin, Uber den Unterschied der Dichtarten. W: Sdimtliche
Werke, t. 4, v. 1, s. 266—272,

% Ibidem, s. 245; v. 2, 5. 18 n.

7 Ibidem, s. 244 n.

78 Ibidem, s. 245.
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jacy do kulminacyjnego momentu réwnowagi i harmonii, gdzie wszel-
kie przeciwienstwa zdaja sie rozptywaé. W praktyce Holderlin postrze-
gal strukture poezji jako cykliczng, obejmujacg sekwencje przesunigc
lub modulacji (w widocznej analogii do struktury muzycznej) w meta-
forycznym napieciu migdzy komponentami tonalnymi. Ta sekwencja,
zwana dalej rytmem przedstawienia 79, przerywa sie jednak i odwraca
w punkcie kulminacyjnym, w punkcie harmonijnego przeciwienstwa (das
Harmonischentgegengesezte 8), ktory jest przezyciem pokrewnym kata-
strofie fabuly wielowatkowej w tragedii arystolesowskiej jako jedno-
czesne peripeteia oraz anagnorisis®. W tym punkcie przeciwienstwa
i jednosci, jak dowodzi Holderlin, gdy wszystkie fazy procesu poetyckie-
go pojmowane sg jednocze$nie, rodzi sie §wiadomos¢ calosci, ktora przyj-
muje status epifanii: ,,Duch jawi si¢ w swej nieskonczonosci — der
Geist ist in seiner Unendlichkeit fiihlbar” 82,

Jesli dobrze rozumiem Holderlina, biorgc pod uwage jego wilasne
wiersze oraz takie wzorce dla tych wierszy jak tragedia Sofoklesa, mam
wrazenie, iz charakter kulminacyjnego punktu przeciwienstwa i odwro-
cenia, ktory opisuje, wymagalby idealnej zgodnosci wszystkich trzech po-
ziomow czasowosci omoéwionych wyzej. Poczucie caloSci wynikatoby wow-
czas zaréwno z kontekstu jak i ze zwigzku z rzeczywistoscia, a obejmowa-
loby znaczenie wiersza w calosci oraz Swiat lub egzystencje ludzka row-
niez w catoci. Rytm przedstawienia (pierwszy poziom) wlacza sie w mo-
ment zbierajacy wszystko w jedng calosé; samoswiadomosé przezywajq-
cego umystu zaréwno mowigcego jak i publicznosci (drugi poziom) wy-
pelnia sie; wizja lub oglad intelektualny (intellektuelle Anschauung 3)
catoksztaltu kulturowego i historycznego (trzeci poziom) zostaje okre-
Slony jako to, co Holderlin w innym miejscu nazwat ,Bogiem czasu”
(der Gott der Zeit) 8.

2 Ibidem, t. 5, s. 196 (oraz t. 2, s. 9 n): ,w rytmicznym nastepstwie przed-
stawienia, w czym objawia sie przesuniecie [Transport]”.

8 Terminu tego, zaczerpnietego z Fichtego, Hélderlin uzywa wielokrotnie
w dhluzszym eseju (Uber die Verfahrungsweise. W: Sdmtliche Werke, t. 4, v. 1,
s. 249 n.), gdzie opisuje punkt kulminacyjny wiersza.

81 Arystotelesowskie implikacje w teorii Hélderlina dotyczace tragicznego
zwrotu lub .odwrécenia sg widoczne zaré6wno w artykule Grund zum Empedokles
(w: jw., t. 4, v. 1, s. 140—162, zwlaszcza s. 149, 152 n.) jak i w uwagach o Sofoklesie
(w: jw.; t. 5, s. 195—202, 265—272, zwlaszcza s. 201 n. oraz 269 n.).

82 Tbidem, t. 4, v. 1, s. 249 n.

8 Co do przydatnosci tego zwrotu dla Holderlina, jak i dla innych teoretykoéw
niemieckiego romantycznego idealizmu — zob. J. Neubauer, Intellektuelle,
intellektuale und dsthetische Anschauung. Zur Entstehung der romantischen Kunst-
auffassung. ,Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literatur- und Geistesgeschichte”
46 (1972), s. 204—319. Réwniez bardzo pomocny w tym wzgledzie jest diugi przypis
w monografii J. Schmidta Hoélderlins letzte Hymnen — ,,Andenken” und ,Mne-
mosyne” (Tibingen 1970, s. 38 n.).

8¢ To pojecie pojawia sig w réZnych wierszach Holderlina, takich jak Der
Zeitgeist, Mein Eigentum (w: Sdmtliche Werke, {. 1, s. 46), An Eduard (w: jw.,
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Pojecie kulminacyjnego momentu w wierszu, ktéry objawia calo-
ksztalt jego znaczenia — jakkolwiek moze by¢ ono pojmowane w prze-
zyciu estetycznym — jest uderzajgco podobne w ujeciu teoretycznym
Holderlina i Schellinga, zeby nie wspomnie¢ jeszcze o innych paralelach
u Schillera, Hegla lub gdzie indziej. Zasadnicza roéinica pojawia sie
w ich postawach i oczekiwaniach. Tam, gdzie Schelling zdaje si¢ byé¢
pewny siebie i stanowczy, Holderlina nekajg sprzeczno$ci i przeczucie
tragicznego zalamania. Znaczna cze$¢ dojrzatej tworczosci poetyckiej
Hoélderlina — od powiesci Hyperion i dramatu Tod des Empedokles po
pozne elegie i hymny nawigzujgce do Pindara — po$wiecona jest tra-
gedii zaréwno jako przezyciu, ktére ma zosta¢ wyrazone w jezyku poe-
tyckim, jak i akeji dramatycznej, ktorg nalezy zrealizowaé¢ w postaciach
i sytuacjach. ‘Lecz ostatecznie sam poeta staje w centrum akeji tragicz-
nej jako prorok wlasnego samoposwiecenia: poeta-kaptan, ktéry wy-
stawia sie na przeszywajace blyskawice boskosci, lub wizjoner, ktory —
jak $§w. Jan Ewangelista na Patmos — staje przed obliczem bostwa
i musi walczy¢, by oprze¢ sie kuszeniu — jak Edyp czy Empedokles —
dopuszczajgc je do siebie. Dla Holderlina metafora poetycka stala sie
cstatecznie cze$cig nieuniknionego procesu tragicznego, ktéry skonezyt
sie dopiero wraz z zalamaniem umystowym poety. Jaka nauka plynie
z tego przypadku — by¢ moze jedynego w swej krancowosci — dla
szerszej sprawy teorii romantyzmu i tego, co nazwalem w tym arty-
kule czasowym wymiarem osobowosci?

VI

Analizujgc poglady Schillera dowodzitem, Zze romantyczna teoria po-
ezji wylonila sie z podstawowego zalozenia o zasadniczej tozsamosci
struktury wiersza i struktury przezycia poetyckiego. To, co przedstawia
poezja — jest, w idealnym przypadku, procesem umystowym, ktory ja
stworzyl. Wiersz jest refleksyjnym przejawem aktu, w wyniku ktérego
sie zrodzil, a przedmiotem poezji jest umysl, ktory jg tworzy i przezen
przemawia. W ten sposob, przypominajgc drugi z trzech aspektow
czasowo$ci wyznaczonych dla poezji, mozemy zalozy¢, iz wiersz przed-
stawia w swej strukturze czasowy proces swego wlasnego tworzenia
sie we wnetrzu (i dla) tej poetyckiej osobowosci, ktéra przezen prze-
mawia. Je§li tak jest w istocie, to jak poezja moze przeczué i objawic
nieskonczonos$é, transcendencje, abolut, co wedle romantycznej teorii jest
jej zadaniem? Bez wzgledu na wizje calosci, jaka wiersz osigga, nalezato-

t. 2, s. 35 n.), Brot und Wein (w: jw, t. 1, s. 54), Heimkunft (w: jw., t. 2, s. 89 n.
[polska wersja: Powrdt do krewnych, w Poezjach wybranych, Warszawa 1964,
w przekladzie M. Jastrunaj), itd. (zob. Sdmtliche Werke, t. 1, v. 1, s. 300, 307;
t. 2, v. 1, s. 42, 91, 99). Dalsze zaglebianie si¢ w zagadnienie tak zlozone i tak
wazne dla Holderlina nie byloby stosowne w tym miejscu.
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by definiowa¢ go w odniesieniu do umysiu, ktory przezen przemawia
i przypuszczalnie doswiadczyl tego, co wiersz ukazuje. Z tej racji staje
sie jasne, dlaczego takiemu teoretykowi jak Schelling potrzebne bylo
pojecie symbolicznej tozsamosci. Tylko w momencie takiej tozsamosci
osobowos¢ poetycka jest prawdziwie zdolna do przemawiania w imieniu
nieskonczono$ci. Pytanie postawione przez takiego poete jak Holder-
lin dotyczylo kwestii, czy w podobnych momentach jakakolwiek mowa
jest w ogoble mozliwa. Najwyrazniej oczekuje on swego rodzaju boskiego
natchnienia lub mistycznej komunii od kazdego poety, ktory przystepuje
do napisania takiego wiersza. Teraz staje sie jasne, dlaczego Holderlin
uznal akt poetycki za przedsiewziecie heroiczne az do granic tragicznej
hybris. Wiersz jest prawdziwie Dichtermuth [poetycks odwaga] 85. Za-
proponowal on — w przeciwienstwie do takich wymagan wobec tozsa-
mos$ci symbolicznej — trwale metaforyczne rozréznienie miedzy osobo-
woscig poetycka a ostateczng caloscig znaczenia, ktére wiersz stara sie
przekazaé. Te dwa pojecia nie sg i nie mogg by¢ identyczne, a jezyk wier-
sza uznaje to odrézniajgc proces swej artykulacji, ktéry jest czasowy,
dialektyczny i podlegly rytmowi zmiany tondéw od kulminacyjnego mo-
mentu przeczuwanej transcendencji, ktéry zawsze objawia sie jako epi-
faniczna cisza, trwala przerwa (Liicke) w czasie. OkreSlona czasowo 0sO-
bowos¢ zostaje w ten sposéb oddzielona od transcendentnego momentu.
Osobowosé okresla jezyk i strukture wiersza, moment za$ jego motywa-
cje i ostateczne znaczenie. Zwigzek miedzy osobowoscia a momentem
jest zasadniczo i koniecznie metaforyczny w obu aspektach metafory
zdefiniowanych na poczatku wedle teorii Paula Ricoeura: strukturalnym
lub kontekstowym z jednej strony (z tym, iz jedynie dialektyczne wza-
jemne oddzialywanie wszystkich czesci wiersza osigga to wlasciwe zna-
czenie analogia entis, ktére stanowi o jednosci piekna i wyobraZni) oraz
referencjalnym — z drugiej (z tym, ze przedmiot metafory, przesadza-
jacy o jej prawdziwosci czy zasadnosci, lezy poza granicami jezyka,
a jezyk w najlepszym razie moZe na niego wskazywaé czy przeczuwac
go). Parafrazujgc w odniesieniu do naszych wywod6éw jedno z mglistych
sformulowan Holderlina dotyczacych znaczenia poezji: ,,wiersz musi
objawi¢ sie jako metafora intuicji intelektualnej” 6.

Przelozyla Grazyna Cendrowska

& Zob. ode pt. Dichtermuth (w: jw., t. 2, v. 1, 5. 64 n.).
% Holderlin, Simtliche Werke, t. 4, v. 1, s. 266; v. 2, s. 6 n.



