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Rewolucja Lessingowska

Idea pokrewieństwa sztuk datuje się od czasów starożytnych, już Si­
monides z Keos (556—467 p.n.e.) nazwał poetę mówiącym malarstwem, 
a malarstwo niemą poezją \  Formułę „ut pictura poesis” potwierdził 
swym autorytetem Horacy w Liście do Pizonów, chociaż on sam użył jej 
nieobowiązująco, dla podkreślenia relatywności odbioru każdej z dzie­
dzin 2. Niemniej w renesansie formuła ta stała się popularna i funk­
cjonowała na kształt figury retorycznej w rozważaniach na temat sztuk 3, 
a potwierdza jej popularność rozwój renesansowej emblematyki 4.

W XVII i XVIII w. formuła „ut pictura poesis” staje się dyrektywą 
pisarską. Wraz ze swoim odwróceniem: „ut poesis pictura”, waży nie 
tylko na świadomości teoretyków, ale także na ówczesnej praktyce twór­
czej. Malarstwo preferuje symbol i alegorię, w literaturze rozwija się

1 Problem atykę u t  p i c t u r a  p o e s i s  w  teorii poezji od czasów  Sym onidesa z Keos 
do la t ostatnich om ów ił kom petentnie H. M a r k i e w i c z  w  pracy O b r a z o w o ś ć  
a i k o n i c z n o ś ć  l i t e r a t u r y  (w: W y m i a r y  d z i e ł a  l i t e r a c k i e g o .  Kraków).

8 Zob. H o r a c y ,  L i s t  d o  P i z o n ó w .  W: T r z y  p o e t y k i  k l a s y c z n e .  A r y s t o t e l e s  — 
H o r a c y  — P s e u d o - L o n g i n o s .  Przełożył, w stępem  i objaśnieniam i opatrzył T. S i n - 
k o. Wyd. 2, zm ienione. W rocław 1951, s. 84. BN II 57: „Poem at to  jak obraz: 
Jeden cię bardziej ujm ie, jeżeli staniesz blisko, drugi z w iększej odległości; dla 
jednego jest pożądany cień, drugi chce być oglądany w  jasnym  św ietle, bo nie  
boi się bystrego spojrzenia krytyka; jeden podoba się raz, drugi będzie się podo­
bał i przy dziesięciokrotnym  oglądaniu”.

* Zob. M. K o m o r o w s k i ,  P o e z j a , r e t o r y k a  i  h i s t o r i a  w  r e n e s a n s o w e j  d o k t r y ­
n ie  „ U t  p i c t u r a  p o e s i s ”. W zbiorze: S ł o w o  i  o b r a z .  M a t e r i a ł y  S y m p o z j u m  K o m i t e t u  
N a u k  o  S z t u c e  P o l s k i e j  A k a d e m i i  N a u k .  N i e b o r ó w ,  29 w r z e ś n i a  — 1 p a ź d z i e r n i k a  
1977 r. W arszawa 1982.

4 J. P e l c  („ U t  p i c t u r a  p o e s i s  e r i t ” . M i ę d z y  t e o r i ą  a  p r a k t y k ą  t w ó r c ó w .  W: jw.,
s. 53) pisał: „W yrazem tryum fu sw oiście rozum ianej form uły H oracjańskiej pod­
kreślającej w spółbieżność czy naw et jedność sztuk plastycznych i literatury były  
procesy w spółtw orzące narodziny now ożytnej, renesansow ej em blem atyki, w  której 
szczególna, przew odnia rola przypadała lem m atom , mottom, a w ięc sentencjonal­
nym  konstrukcjom  słow nym ”.
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poemat opisowy5. Nie dzieje się tak przypadkiem. Problematyka opisu 
staje się najważniejszym elementem rozważań o „ut pictura poesis” 6. 
Postulat „malowania słowami”, wywiedziony z idei pokrewieństwa sztuk, 
łączy się z XVIII-wiecznym sensualizmem, który podkreślał rolę bodźców 
zmysłowych w procesie powstawania wyobrażeń. W ten sposób opis, uza­
sadniony estetycznie i filozoficznie, zyskał niepodważalną pozycję w lite­
raturze XVIII wieku. Toteż w świadomości estetycznej tego czasu roz­
prawa Lessinga Laokoon, czyli o granicach malarstwa i poezji (1766) 7 
odegrała rewolucyjną rolę. Lessing z temperamentem urodzonego dydak­
tyka i polemisty zaatakował Horacjańską formułę i chociaż nie był je­
dynym oponentem8, stworzył spójną i konsekwentną teorię literatury 
i malarstwa, pokazał różnice między nimi i postulował „poesis ut poesis” 
i „pictura ut pictura”, stając się rzecznikiem swoistości poszczególnych 
sztuk. Posłużył się przykładem jednej z najsłynniejszych rzeźb antycz­
nych, przedstawiającej dramat mitologicznego Laokoona, i skonfrontował 
ją z literackim opisem tej samej sceny w Eneidzie. Różnice znalazł liczne 
i nieprzypadkowe. U Wergiliusza węże oplątują brzuch i szyję krzyczą­
cego Laokoona, na rzeźbie — szyję, ręce i nogi nagiego bohatera, którego 
oblicze wyraża cierpienie, ale na pewno nie krzyk. Różnice te według 
Lessinga wynikają z odmienności tworzywa, jakim operuje rzeźba, oraz 
z nadrzędnego celu tej sztuki: piękna. Rzeźba eksponuje harmonię ciała, 
dlatego właśnie bohater jest nagi, a sploty wężowe nie zasłaniają jego 
korpusu. Krzyk i przerażenie, które zniekształcają rysy twarzy człowieka, 
w rzeźbie są niedopuszczalne. Inaczej w literaturze. Ekspresyjne zachowa­
nie nie szpeci, ale potęguje wrażenie, toteż bohaterowie literaccy nie stro­
nią od płaczu i głośnych narzekań. Nagość wcale nie jest potrzebna, a na­
wet byłaby nieuzasadniona w sytuacji, kiedy bohater-kapłan zostaje zaata­
kowany na stopniach ołtarza, jak było w wypadku Laokoona.

Ten sam epizod inaczej został przedstawiony w rzeźbie i w literatu­
rze, a rozwiązania, jakie znaleźli twórcy, zgodne są — zdaniem Lessin­
ga — z wymogami i ograniczeniami każdej ze sztuk. Malarstwo i poezja 
operują innymi tworzywami. Malarstwo posługuje się „znakami natu­
ralnym i”, które odwzorowują kształty spotykane w naturze, literatura — 
„znakami dowolnymi”, które oparte są na konwencji, jak słowa, sym­
bole, alegorie. Odmienność tworzywa powoduje dalsze różnice. Malar­
stwo to sztuka p r z e s t r z e n n a ,  ukazuje ciała usytuowane w prze­
strzeni, ale unieruchomione w czasie. L iteratura natomiast jest sztuką 
c z a s o w ą ,  przedstawia następstwo elementów w czasie („akcje”). Zatem 
tworzywo określa specyfikę sztuk, „czasowość” lub „przestrzenność”.

Lessing zwrócił uwagę na strukturalną odmienność malarstwa i lite­
ratury, na ich swoistość. Ze swej koncepcji wyciągnął jednak wnioski

s Zob. A. W i t k o w s k a ,  Poemat opisowy.  W zbiorze: Słow nik  li tera tury  
polskiego Oświecenia. W rocław 1977, s. 488—496.

® Zob. N. R. S c h w e i z e r ,  T radycy jna  pozyc ja  „Ut pictura poesis”. Przeło­
żyła I. F e s s e l .  „Pam iętnik L iteracki” 1985, z. 3, s. 281—284.

7 P ierw szy przekład polski, pióra K. B r o n i k o w s k i e g o ,  ukazał się w  r. 1902 
(w edle Estreichera — w  1901). W niniejszej pracy korzystam  z wyd.: G. E. L e s -  
s i g, Laokoon, czy li  o granicach m alars tw a  i poezji.  Cz. 1. Opracowała J. M a u ­
r i n  B i a ł o s t o c k a .  Przełożył H. Z y m o n - D ę b i c k i .  W rocław 1962.

8 Zob. S c h w e i z e r ,  op. cit., s. 271.
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normatywne: „następstwo w czasie to pole działania dla poety, tak jak 
przestrzeń jest polem działania dla malarza” 9.

W imię specyfiki i „czystości” sztuk zaatakował malarstwo opowiada­
jące, alegoryczne i gromił w poezji „manię opisywania”. Według niego 
jeden i ten sam temat (np. rozprawa sądowa) musi być inaczej przedsta­
wiony przez artystę-malarza, a inaczej przez poetę:

A rtysta, który ma przedstawić taki tem at, m oże zużytkow ać w  tym  celu  
naraz jeden ty lko moment: albo m om ent skargi, albo przesłuchiw ania św iad­
ków, albo ogłoszenia wyroku, albo też w  ogóle jakiś m om ent, w cześniejszy  
lub późniejszy, lub też leżący pom iędzy tym i m om entam i, taki, który w ydaje  
mu się najdogodniejszy. Ten jedyny m om ent uw ydatni w  m iarę możności, 
robiąc go tak łudzącym , jak to tylko potrafią sztuki plastyczne w  przedsta­
w ieniach  przedm iotów  w idzialnych, górując w  tym  nad poezją. Cóż może 
uczynić poeta, n iezm iernie pod tym  w zględem  upośledzony, gdy m alując ten  
sam  tem at słow am i nie chce doznać porażki; m usi oczyw iście rów nież sko­
rzystać z przyw ilejów  w łaściw ych  jego tw orzywu. Jakież to przyw ileje? Sw o­
boda, która pozw ala poecie przekroczyć granice jedynego m om entu przedsta­
w ionego w  dziele plastycznym , zarówno w  przeszłość, jak w  przyszłość, oraz 
możność przedstaw ienia nie ty lko tego, co artysta ukazuje, lecz i  tego, czego 
pozw ala się nam  dom yślać. D zięki tej swobodzie, dzięki tej um iejętności tylko  
może poeta zrównać się znów  z artystą. D zieła ich  zaś w tedy będą do siebie  
najbardziej podobne, kiedy oddziaływ anie ich będzie jednakow o żywe; n ie zaś 
w tedy, gdy dzieło poety ty leż potrafi dać człow iekow i za pośrednictw em  słu­
chu, i an i m niej, ani w ięcej, niż to m oże przedstawić w zrokow i dzieło m a­
larza 10.

Wzorem dla Lessinga był Homer, który wykorzystując specyfikę lite­
ratury  przedstawiał elementy współistniejące jako następujące po sobie. 
Nie opisywał tarczy Achillesa, ale pokazał, jak ją Hefajstos kuje i w jaki 
sposób ją zdobi. Toteż pokazał p r o c e s  p o w s t a w a n i a  p r z e d ­
m i o t u ,  a nie katalog jego części. Dlatego też uznania Lessinga nie zy­
skał enumeratywny opis tarczy Eneasza z Eneidy. Poezja według Lessin­
ga nie powinna opisywać fizycznego piękna:

Piękno fizyczne rodzi się z harm onijnego oddziaływ ania rozm aitych części, 
które m ożem y naraz objąć spojrzeniem . W ymaga ono przeto, by te części 
w ystępow ały obok siebie, a poniew aż rzeczy, których części w ystępują obok 
siebie, są w łaściw ym  przedm iotem  m alarstw a, w obec tego ono i tylko ono 
jedynie potrafi naśladować piękno fizyczne.

D latego poeta, który elem enty piękna ukazyw ać mógłby tylko jeden za 
drugim, w strzym uje się zupełnie od przedstaw ienia piękna fizycznego jako 
piękna. Czuje on, że elem enty te, ułożone jeden za drugim, n ie mogą w y ­
w ołać takiego wrażenia, jakie w yw ołują  w ystępując obok siebie; że koncen­
trując spojrzenie, które chcem y rzucić na nie w szystk ie razem po ich w ylicze-  
czeniu, nie da nam  harm onijnego obrazu; że w yobraźnia ludzka nie jest zdolna 
przedstaw ić sobie, jaki efek t dają razem  te usta i ten  nos, i  te  oczy, jeśli nie 
przypom nim y sobie podobnej kom pozycji takich części w  naturze czy sz tu ceu .

• L e s s i n g ,  op. cit., s. 74.
10 Ibidem,  s. 81—82.
11 Ibidem,  s. 85— 86.
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Według Lessinga dobrze rozumiał te sprawy Homer, który nie zde­
cydował się na opis pięknej Heleny, ale opisał wrażenie, jakie jej uroda 
wywarła na zebranych. P r o c e s u a l n o ś ć  j ę z y k a  p r z e k r e ś l a  
z a t e m  o p i s o w o ś ć  w l i t e r a t u r z e .  Lessing formułuje to jedno­
znacznie:

Powtarzam  w ięc: nie odm aw iam  w  ogóle m ow ie ludzkiej zdolności przed­
staw iania fizycznego przedm iotu poprzez opisyw anie kolejno składających się 
na niego części. [...] Odm awiam tej zdolności m ow ie jako narzędziu poezji, 
gdyż tego rodzaju słow ne opisy przedm iotów  n ie w yw ołu ją  nigdy ułudy, o co  
przede w szystk im  chodzi w  poezji. N ie mogą w yw ołać tej ułudy, powtarzam , 
poniew aż zachodzi tu rozdźw ięk m iędzy w spółistn ien iem  elem entów  przedm iotu  
a następow aniem  po sobie elem entów  m owy. Poprzez przekształcenie jednego  
w  drugiej zostaje nam w prawdzie u łatw ione rozłożenie całości na części, ale  
jednocześnie czyni się ostateczne połączenie tych części w  całość n iezw ykle  
trudnym  albo też w ręcz niem ożliw ym  12.

A więc nie tylko sukcesywność języka, ale i wzgląd na odbiorcę, który 
musi scalić rozproszone elementy, skazuje opis w literaturze na banicję.

Rozprawa Lessinga stawia przed teoretykami literatury  dwa proble­
my: 1) problem obrazu i obrazowości w poezji, tj. przedstawień wyobra­
żeniowych (wyglądów)13, oraz 2) zagadnienia techniki literackiej, tj. pro­
blem opisu w literaturze. Lessing pokazał nie tylko ograniczenia wyni­
kające z odmiennego tworzywa literatury i odmiennych warunków od­
bioru, ale i sposoby pokonywania tych ograniczeń (np. opis przedmiotów 
w ruchu, w procesie powstawania) — ten wątek jego rozważań chciałabym 
tu kontynuować.

O ile w teorii Lessing dopuszczał „nieznaczne przekraczanie granic” u , 
w zakresie techniki literackiej stał na stanowisku normatywnym i ten 
normatywizm długo pokutował w pracach polskich historyków litera­
tury.

Teoria i praktyka
Laokoon, który zdecydowanie zakwestionował formułę ut pictura 

poesis i walczył z opisem, nie wpłynął zasadniczo na praktykę pisarską. 
Poemat opisowy, popularny w Europie w XVIII wieku, w, Polsce rozwinął 
się w wieku XIX, inicjuje go Sofiówka Stanisława Trembeckiego (1802), 
zamyka — Ziemiaństwo Kajetana Koźmiana (1839). Zupełnie inna jest 
sytuacja w sferze poglądów na literaturę, którym patronuje Lessing — 
od Kazimierza Brodzińskiego 15 do Juliana Przybosia.

12 Ib idem , s. 72.
18 Ten problem  om ów ił M a r k i e w i c z  (op. cit.).
14 Pisał (op. cit., s. 75): „Jednakże podobnie jak dw óch zgodnych i przyjaznych

sobie sąsiadów  nie ścierpi, co prawda, aby jeden pozw alał sobie na nieprzystojne  
sw obody w  sercu królestw a drugiego, zgadza się natom iast na nieznaczne w za­
jem ne przekraczanie granic, na n iew ielk ie  przelotne w ypady na teren sąsiada, 
upraw iane pokojowo przez obie strony, gdy zm uszają do tego okoliczności, tak  
też dzieje się z m alarstw em  i poezją”.

16 W zm ianki o Lessingu m ożna znaleźć u A. K. C zartoryskiego i L. B orow skie­
go, a le  dopiero K u rs  e s te tyk i  K. Brodzińskiego daje podstaw ę do tw ierdzenia o zna­
jom ości teorii Lessinga (zob. W. K u b a c k i ,  U wagi nad po e tyk ą  „Pana Tadeusza”. 
„Kuźnica” 1948, nr 16, 17).
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Brodziński w Kursie estetyki przyjmuje tezę o odrębności poezji i ma­
larstwa, a w konsekwencji o niższości poezji opisowej:

W łaściw ie poezja o ty le tylko m alarską być może, o ile  w  głów nych  
zarysach podaje przedm iot im aginacji czytelnika, do tw orzenia sobie obrazu. 
Jeżeliby zaś poeta tak chciał m alować dla oka, jak malarz, to  jest gdyby  
chciał szczegółow o i spółcześnie obrazy w ystaw iać, przeszedłby granice poezji. 
W szystkie sztuki piękne będąc siostram i mają osobny swój zakres, na którym  
jedna tylko panować może. D latego najniższym  m oże z rodzajów  poezji jest 
dziś tak zw ana opisująca, która szczegółowo przedm ioty sam ego oka chce 
m alow ać ie.

Od czasów Brodzińskiego tezy Lessinga nie tylko są powtarzane przez 
literaturoznawców, ale stają się podstawą wartościowania dzieł literac­
kich. Szczególnie wymowny przykład stanowią tu pierwsze, ambitne mo­
nografie dzieła literackiego: Henryka Biegeleisena „Pan Tadeusz” Ada­
ma Mickiewicza. Studia estetyczno-literackie (1884) i polemiczna wobec 
niego książka Walerego Gostomskiego Arcydzieło poezji polskiej Adama 
Mickiewicza „Pan Tadeusz”. Studium krytyczne  (1894) 17. Najwięcej kło­
potu sprawiała monografistom sprawa opisów w Panu Tadeuszu, a trudno 
było ten problem ominąć.

Biegeleisen — za Lessingiem — rozgraniczał „środki i drogi obu sztuk”, 
a w konsekwencji stał się przeciwnikiem opisu w poezji:

Jeszcze przed w iek iem  w ykazał genialny Lessing w  Laokoonie, że części 
składow e przedm iotu nie mogą stać w  poezji obok siebie, lecz po so b ie 18.

Sukcesywność wyklucza opis, który zatrzymując czas przeszkadza to­
czącej się akcji:

Opis zaś chcąc się zatrzym ać przy każdym  zew nętrznym  mom encie, czepia  
się m iejsca i tam uje tok opowiadania m alow aniem  jednej chw ili albo jed­
nego m iejsca i sytuacji. Takie opisy nie są już na m iejscu ie.

Dlatego monografista Pana Tadeusza sądzi, iż nie należy opisywać, 
ale p r z e d s t a w i a ć ,  i wskazuje na wyższość dialogu nad opisem. 
Opis zaś, zamiast stanowić wyliczenie cech i właściwości, powinien uka­
zywać zjawisko procesualne. Toteż Biegeleisen chwali te opisy, w których 
Mickiewicz ukazał rzeczy i osoby w ruchu, w działaniu, jak np, opisy 
Zosi czy opis arcyserwisu, wzorowany na tarczy Achillesa z Iliady. Kłopot 
polegał jednak na tym, że nie wszystkie opisy w Pana Tadeuszu spełniają 
te wymogi.

I w takich wypadkach autor przyjmuje stanowisko normatywne, mó­
wi o manierze Mickiewicza i „niepoetycznym malowaniu”:

Takim  niepoetycznym  m alow aniem  grzeszy czasem  Pan Tadeusz.  Można 
by tu w ym ien ić opis grzybów, ogrodu, stroju Zosi (w przedostatniej pieśni), 
T elim eny (w I pieśni) i Podkomorzego *°.

i e K.  B r o d z i ń s k i ,  Pisma.  T. 6. Poznań 1873, s. 228.
17 Zob. H. M a r k i e w i c z ,  Polska nauka o literaturze.  W arszawa 1981, s. 106.
18 H. B i e g e l e i s e n ,  „Pan Tadeusz” A dam a Mickiewicza. S tu d iu m  es te tycz -  

no-literackie.  W arszawa 1884, s. 113.
18 Ibidem.
*° Ibidem.
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Badacz uzasadnia negatywną ocenę wymienionych opisów prawami 
czytelniczej percepcji: nagromadzenie szczegółów utrudnia czytelnikowi 
scalenie elementów w jeden obraz. Oto co sądzi o opisie sadu:

Przez n ieszczęśliw e zestaw ienie tych tak pięknie ujętych przedm iotów  
jako obok siebie leżących, nie może czyteln ik  objąć całości. W yobraźnia jego 
w idzi kapustę, bób, słonecznik i w iele  innych szczegółów, ale nie w idzi ogrodu, 
na czym jedynie zależeć pow inno poecie. Składow e części ogrodu połączone 
prozaicznie partykułam i: „tu — tam — ówdzie — gdzieniegdzie i w  środku”. 
Słusznie przedstaw ił zatem  Goethe w  H e r m a n i e  i  D o r o c i e  ogród w arzyw ny  
poprzez czynności gosp od yn i21.

Recenzenci z furią zaatakowali Biegeleisena nie szczędząc mu roz­
maitych złośliwości22. Do mnóstwa innych zarzutów (jak drobiazgowość, 
normatywizm, niekonsekwencje) Sygietyński dorzucił jeszcze ten:

Zaprawdę p. B iegeleisen  jest za m ało łaskaw  na opisy. Czyżby m iał nie 
rozum ieć istoty  ich piękności, jak nie rozumie ich potrzeby? 28

— i bronił mimetycznej funkcji opisów, potrzebnych jego zdaniem do 
charakterystyki tła zdarzeń. Dzięki nim Mickiewicz „wyprzedza epokę, 
staje na równi z dzisiejszymi naturalistami” 24. Nieco wcześniej tezę o pre- 
kursorstwie Mickiewicza w tym względzie sformułował Stanisław Witkie­
wicz w studium Mickiewicz jako kolorysta (1885) 25. Uznając za najważ­
niejsze w sztuce kryterium prawdy mierzonej „zmysłowym okiem”, spoj­
rzał na Pana Tadeusza okiem malarza 26 i ukazał Mickiewicza-impresjo- 
nistę, wrażliwego na wszelkie niuanse kolorystyczne, zależnie od światła, 
sąsiedztwa barw i oddalenia 27. Dla Witkiewicza, który podkreślał realizm 
opisów:

M ickiewicz istotnie pod w zględem  ścisłości obserw acji i jasności przed­
staw ienia zjaw isk barwnych, jak i innych, jest n a t u r a l i s t  ą, u którego 
naw et realiści tej m iary co Zola m ogliby się dużo nauczyć 28.

Estetyka naturalizmu 29 pozwoliła więc na obronę Mickiewiczowskich 
opisów. Wspólne dla poezji i malarstwa kryterium  „zmysłowego oka”

21 I b i d e m ,  s. 236.
22 N ajlepszym  przykładem  jest ogromna, ciągnąca się w  ośm iu numerach  

„W ędrowca” (1886, nry 10—17) recenzja A. S y g i e t y ń s k i e g o  pt. „Pan T a d e u s z ” 
w  ś w i e t l e  k r y t y k i  p .  B ie g e l e i s e n a .

28 „W ędrowiec” 1886, nr 13, s. 147.
24 I b i d e m .
25 S. W i t k i e w i c z ,  M i c k i e w i c z  j a k o  k o l o r y s t a .  ,,W ędrow iec” 1885, nry 49—53.
28 M. O l s z a n i e c k a  („P o e s i s  u t  p i c t u r a ”. „B iuletyn H istorii Sztuki” 1984,

nr 1) zwraca uw agę na znam ienną niekonsekw encję w  poglądach S. W itkiewicza, 
który w alczył z literackością m alarstw a, natom iast w  poezji zezw alał na w yraża­
n ie treści literackich za pomocą środków  plastycznych: kształtów  i barw.

27 Tezy tej pracy w zbudziły w ątpliw ości K. W y k i  („ P a n  T a d e u s z ”. [T. 2:] 
S t u d i a  o  t e k ś c i e .  W arszawa 1963, s. 180), który tw ierdził, że należałoby przebadać 
znaczenie słow nictw a używ anego przez M ickiewicza.

28 S. W i t k i e w i c z ,  M i c k i e w i c z  j a k o  k o l o r y s t a .  W arszawa 1924, s. 42— 43.
M Zob. H. M a r k i e w i c z ,  Z a k r e s  i  t r e ś ć  p o j ę c i a  „ n a t u r a l i z m ” w  b a d a n i a c h  

l i t e r a c k i c h  i e s t e t y c e  X X  w i e k u .  W: P r z e k r o j e  i  z b l i ż e n i a  d a w n e  i n o w e .  W arszawa 
1976.
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i prawdy w gruncie rzeczy kwestionowało swoistość i odrębność malar­
stwa i literatury. Studium Witkiewicza, traktujące Mickiewicza jak ma­
larza, skłaniało wręcz do operowania malarskimi paralelami. Naturalizm 
unieważnił Lessingowską problematykę i zdawało się, że problem opisów 
przestanie gnębić badaczy. Tak się jednak nie stało. Lessing znacznie głę­
biej oddziałał na historyków literatury niż estetyka naturalistyczna. Ko­
lejnemu monografiście Pana Tadeusza, Waleremu Gostomskiemu, realizm 
też nie wystarcza, by obalić teorię Lessingowską. Szuka on dodatkowych 
argumentów — zarzuca Lessingowi jednostronność, oparcie się na wzo­
rach klasycznych, a ponadto opowiada się za „siłą geniuszu” i uważa, że 
celem opisu jest wywołanie wyobrażenia („żywy, konkretny kształt obra­
zowy”):

Poeta n ie może przedstawić sw ego obrazu w  lin iach i  barwach, ale za 
pomocą żyw ego opisu, m oże w yw ołać go w  naszej wyobraźni; ato li w tedy  
tylko ten skutek zdoła osiągnąć, gdy w szystk ie szczegóły tak opisze, jakby  
one z pew nego przypuszczalnego punktu w idzenia przedstawić się nam mogły; 
w  przeciwnym  bow iem  w ypadku w  wyobraźni czytelnika nie pow stanie żaden  
obraz, lecz tylko uprzytom ni się jej pew na ilość n ie złączonych organicznie 
zarysów  *°.

Gostomski stara się wybronić opis jako środek wywoływania żywych 
wyobrażeń, ale jednocześnie zdaje sobie sprawę z trudności tej techniki 
i do dopuszczanych przez Lessinga sposobów opisu dodaje jeszcze jeden: 
zachowanie określonego punktu widzenia. Tak zdaniem monografisty zo­
stały przedstawione pola litewskie w księdze I, oglądane z lotu ptaka, 
dwór soplicowski (z oddalenia) czy zamek w księdze II (z bliska).

Mimo krytycznego stosunku do Lessinga przejmuje Gostomski jego 
normatywizm i nie umie sobie poradzić z opisami sadu i grzybów, a w 
końcu konstatuje, że „opisy w Panu Tadeuszu nie zawsze szczęśliwie zo­
stały ujęte” 31.

Sprzeczność między teorią Lessinga a praktyką opisową Mickiewicza 
odnotował również Józef Tretiak i zdecydowanie rozstrzygnął na ko­
rzyść poety:

Jeszcze przedtem  L essing w  sw oim  L a o k o o n i e  zamknął bramy poezji przed 
opisowością, zostaw iając ją dziedzinie m alarstw a, i m iał słuszność, o ile zakaz 
jego stosow ał się do m artw ej opisowości, jaka panow ała w  poezji francuskiej 
XVIII w ieku, szczególnie w  czasach, które nastąpiły już po ukazaniu się 
L a o k o o n a  (D elille i jego szkoła). M ickiew icz w brew  przepisom  Lessinga w pro­
w adził krajobraz do sw ojej epopei i dowiódł, że te przepisy nie są bezw zględ­
nie słuszne 82.

A przecież teoria Lessinga nie musiała prowadzić do wniosków nor­
matywnych, o czym przekonuje Stylistyka polska Piotra Chmielowskiego 
(1903), który charakteryzując opis i opowiadanie uwzględnia — za Lao- 
koonem — kategorie czasu, przestrzeni oraz sukcesywność wypowiedzi 
językowej. Dlatego według Chmielowskiego opowiadanie jest najprost-

80 W. G o s t o m s k i ,  A r c y d z i e ł o  p o e z j i  p o l s k i e j  A d a m a  M i c k i e w i c z a  „ P a n  
T a d e u s z ”. S t u d i u m  k r y t y c z n e .  K raków  1894, s. 173.

81 I b i d e m ,  s. 176.
82 J. T r e t i a k ,  O b r a z y  n i e b a  i  z i e m i  w  „ P a n u  T a d e u s z u ”. W: K t o  j e s t  M i c k i e ­

w i c z .  S z e ś ć  s z k ; K raków  1924, s. 93.
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szym i najnaturalniejszym sposobem wypowiedzi, natomiast oprs sytuują­
cy przedmioty istniejące obok siebie w przestrzeni wydaje się niepodo­
bieństwem. Ale mimo to nie odmawia artystycznemu opisowi racji bytu 
i jego szansę widzi w podmiotowym charakterze i interpretującej funkcji 
słow a33.

Dylematy historyków literatury dowodzą, że teoria Lessinga była pod­
stawą wartościowania w pracach literaturoznawczych sprzed pierwszej 
wojny światowej, a dzieje jej recepcji pokazują słabość estetyki natura­
lizmu, która nie okazała się wobec niej konkurencyjna. Z drugiej zaś 
strony mistrzostwo Mickiewicza (przede wszystkim przedstawianie po­
staci w ruchu) skłaniało krytyków do mniemania, że Mickiewicz znał 
teorię Lessinga i starał się ją stosować w praktyce 34.

Opisy Mickiewiczowskie wybronił dopiero Juliusz Kleiner. Kleine- 
rowska polemika z Lessingiem, przeprowadzona mimochodem, przy ana­
lizie Pana Tadeusza 35, nie dotyczy punktu wyjścia jego teorii, odmien­
ności tworzyw i znaków oraz rozgraniczenia sztuk na czasowe i przestrzen­
ne. Kleiner przyznaje rację Lessingowi co do istoty poezji, ale jedno­
cześnie sądzi, że opis przedmiotu nie jest tożsamy z obrazem. Wyliczenia 
form i kolorów wcale nie sugerują nam obrazów, bo „Opis przedmiotu 
nie jest obrazem, jest tylko informacją o wyglądzie” 36. Poemat według 
Kleinera jest budowany nie tylko ze słów, ale z ewokowanych przedsta­
wień, którymi umysł może dowolnie operować. A jeśli tak, wymóg suk- 
cesywności zostaje uchylony i „informacje o wyglądzie” mają w poezji 
rację bytu.

Argumenty Kleinera zaczerpnięte zostały z teorii Ingardena. Kleiner 
starał się skomplikować problematykę opisu w dziele literackim sięga­
jąc do koncepcji wyglądów, które podsuwają czytelnikowi jakości zmy­
słowe i powodują powstawanie „plastycznych” wyobrażeń. Sfera wyglą­
dów jako specyficzna dla dzieła ma uprawomocnić opis i unieważnić 
normatywne tezy Lessinga. Natomiast w konkretnych analizach Klei­
ner starał się pokazać scalającą rolę metaforyki i w ten sposób wybronić 
atakowane przez Biegeleisena i Gostomskiego opisy sadów i grzy­
bów 37.

Sam Ingarden również wypowiedział się na temat Laokoona. Podkre­
ślił jego nowatorstwo, jakim było „poszukiwanie ogólnej struktury  sa­
mego dzieła sztuki literackiej” 38 i próba ukazania jego specyfiki. Zapre­
zentował Lessinga jako tego, który przeczuł warstwową teorię dzieła, 
dostrzegł przedmioty przedstawione, wyglądy i brzmienia, a nie zauwa­
żył jedynie warstwy sensów. Ingarden zwrócił też uwagę, że Lessing 
porównywał obraz malarski z poetyckim nie precyzując samego pojęcia

88 P. C h m i e l o w s k i ,  S t y l i s t y k a  p o l s k a .  W arszawa 1903, s. 193— 196.
84 Tak sądzili H. 2 y  c z y ń s k i  (B r o d z i ń s k i  i  M i c k i e w i c z  w o b e c  „L a o k o o n a ” 

L e s s in g a .  „Archiwum  T ow arzystw a N aukow ego w e L w ow ie”, W ydział F ilologiczny, 
t. 1 <1924» i J. K l e i n e r  (M i c k i e w i c z . T. 2, Cz. 2. Lublin 1948, s. 418). Bezpod­
staw ność tych sądów  w ykazał K u b a c k i  (op. cit .) .

85 K l e i n e r ,  op . c i t . ,  s. 415—416. ■ ‘
s® I b i d e m ,  s. 416.
*7 I b i d e m ,  s. 421, 422.
88 R. I n g a r d e n ,  L e s s i n g a  „ L a o k o o n " .  W: R. I n g a r d e n ,  S t u d i a  z  e s t e t y k i .  

T. 1. W arszawa 1966.
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obrazu i problemu naoczności. Intuicyjnie dotarł do warstwy wyglądów, 
lecz nie rozwinął tego problemu.

Batalia o opisy w Panu Tadeuszu nie skończyła się jednak na Klei­
nerze. Gwałtowniej niż Biegeleisen zaatakował opisy przyrody Julian 
Przyboś w artykule „Widzę i opisuję” 39.

Przyboś, rzecznik autonomii i swoistości widzenia poetyckiego, po­
dzielał opinie Lessinga, a nawet był bardziej niż on radykalny:

Opis — naw et tak  ruchliw y, tj. przedstaw iający przedm ioty w  ruchu, jak 
opis M ickiewicza — jest z natury sw ojej niezgodny z istotą poetyckiego w i­
dzenia. I to nie dlatego, że w yraża akcję, a w ięc rozw ijające się w  czasie  
następstw o przedm iotów, podczas gdy m alarstw o jest sztuką jednego mom entu. 
W iadomo, że Lessing pisząc sw oją teorię poezji i m alarstw a m iał ciągle na 
oku rzeźbę grecką, jako niedościgły wzór piękna, i  że stąd pochodzą jego 
restrykcje w obec m alarstw a. Opis jest niezgodny z istotą poetyckiego w idze­
nia, a w ięc i odtw orzenia sobie tego w idzenia przez czytelnika. N ie w idzi się 
obrazu od przedm iotu do przedmiotu, od przedm iotu do przedm iotu obraz się 
o g l ą d a .  W idzenie obrazu — naw et m alarskiego — jest aktem  syntetycznego  
uchw ycenia  w szystk ich  oglądów  — w  jednej chw ili. W i d z i  s i ę  go — mniej 
lub bardziej dokładnie — od razu w  całości. Jak tę w izję w yw ołać słowam i, 
tak żeby dała czyteln ikow i i utrw aliła  taki o d  r a z u  c a ł y  b ł y s k a w i c z ­
n y  o b r a z ? 40

Nie tylko sukcesywność języka, ale prawa percepcji i mechanizm 
powstawania wyobrażeń świadczą według Przybosia przeciwko opisom.

Wychodząc z Lessingowskich założeń, Przyboś postuluje syntetyczne 
widzenie poruszające wyobraźnię czytelnika, które jest nie do pogodzenia 
z dotychczasową praktyką opisową:

Obfitość ham uje w yobraźnię, w yobraźnia obciążona zbyt w ielu  określe­
niam i przedm iotu przestaje być ruchliw a. Bo w  opisie literackim  n ie chodzi 
ani o dokładność, ani o bogactw o szczegółów. Chodzi o to, żeby był taki, by 
w yobraźnię pobudzał do tw orzenia w yobrażeń, a n ie zacieśniał do określo­
nych — a w ięc ograniczonych — cech przedm iotu 41.

Postulaty Przybosia-teoretyka realizuje Przyboś-poeta, który wypra­
cował specyficzne metody dynamizowania wizji poetyckiej i — zdaniem 
Jana Józefa Lipskiego — rozwiązał w sposób idealny dylematy Lessingow- 
skie 42. Niemniej stanowisko Przybosia potwierdza żywotność i atrakcyj­
ność teorii Lessinga, która akcentując swoistość sztuk patronowała XX- 
-wiecznym kierunkom awangardowym.

Nie znaczy to jednak, że nie było innych, nielessingowskich wątków 
w myśleniu o literaturze. Świadczą o nich dowodnie Ćwiczenia porównaw­
cze z dziedziny poetyki Kazimierza Wóycickiego (1918), wedle autora — 
„książka współzawodnicząca z podobnymi pracami z zakresu malarstwa, 
którym też niejedno zawdzięcza” 43. Patronuje jej wyraźnie Wölfflin, co 
uwidacznia się w sformułowanych celach i metodach pracy Wóycickiego.

89 J. P r z y b o ś ,  „ W i d z ę  i  o p i s u j ę ”. W: C z y t a j ą c  M i c k i e w i c z a .  W arszawa 1950.
40 I b i d e m ,  s. 91—92.
41 I b i d e m ,  s. 60.
42 J. J. L i p s k i ,  P r ó b a  k la s y c z n o è c i .  „W spółczesność” 1961, nr 19, s. 5.
48 K. W ó у  с i с к i, Ć w i c z e n i a  p o r ó w n a w c z e  z  d z i e d z i n y  p o e t y k i .  C z .  1. War­

szaw a 1918, s. III.
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Celem naczelnym jest „zdolność widzenia obrazu poetyckiego”, a metoda 
porównawcza, polegająca na zestawianiu kontrastujących ze sobą tekstów 
usuwa w cień autorów i koncentruje uwagę na cechach poetyki. Metoda 
ta pozwala Wóycickiemu także na konfrontację dzieł literackich i m alar­
skich poświęconych tym samym tematom (Matejki Bitwa pod Grunwal­
dem i Konopnickiej Grunwald; Grottgera Lithuania i Konopnickiej Z teki 
Grottgera; Andriolli i Maria Malczewskiego). Porównania mają pokazać 
różnice między skutkami i kształcić w i d z e n i e  ucznia, który na końcu 
winien odpowiedzieć na pytania natury ogólnej:

Czy m alarstw o i rysunek mogą przedstawić ciągłość działania, czy tylko  
jedną chw ilę, fazę? [...]. Czy m alarstw o m oże w yrazić m yśl i uczucie, nie 
posługując się kształtem  obrazu wzrokowego? A p o ezja ? 44

W okresie międzywojennym wolne od normatywizmu Lessinga były 
także wybitne monografie o charakterze analitycznym, koncentrujące się 
na sztuce słowa i próbując opisać „oryginalność kolorytu i stylu” (J. U jej­
skiego Antoni Malczewski. (Poeta i poemat), 1921, czy ukończone przed 
wojną studium M. Rzeuskiej „Chłopi” Reymonta) lub też „duszę twór­
czości”, „wspólną zasadę twórczą’” (S. Adamczewskiego Serce nienasyco­
ne. Książka o Żeromskim, 1930).

Typologia opisu

Opis, czyli orzekanie o właściwościach rzeczy, postaci i zjawisk jest, 
jak się okazuje, najbardziej kontrowersyjną z technik literackich i naj­
bardziej atakowaną w pracach literaturoznawczych od Lessinga do Przy­
bosia. Z trudności tej techniki doskonale sobie zdawał sprawę młody Mic­
kiewicz:

Poezja opisowa na pierwszą uwagę zdaje się być łatw iejszą od innych  
rodzajów, bo głów ną część dzieła, rzecz jego, samo nastręcza przyrodzenie, 
zostaw iając tylko ta lentow i poetyckiem u rozkład przedm iotu i stosow ne w y ­
danie. A le ta łatw ość jest tylko pozorną, bo rzeczyw iście n iełatw e do zw al­
czenia spotykają się trudności. Opisując na przykład przedm ioty pow szedne, 
każdem u znajom e, jakiejże potrzeba sztuki, aby je czy to  zręcznym  w szystkich  
części w ystaw ien iem  i odbiciem, czy w trącaniem  w łasnych  m yśli, postrzeżeń  
i ustępów  podnieść, uślachetnić i barwą now ości przyodziać! W m alow aniu  
okolic najhojniej od natury upięknionych i godnych podziw ienia ślisk i jest 
nader środek m iędzy pochw ałą zbyt ogólną, deklam acyjną, a dokładnym  tylko, 
topograficznym  szczegółów  w yliczaniem . Dodajm y trudność utrzym ania in te­
resu tam, gdzie żadnej n ie  masz akcji, gdzie nic do nam iętności nie przem awia, 
gdzie w szystk ie zalety obrazu poetyckiego kończą się na doskonałej perspekty­
w ie, św iatłocieniu  i kolorycie, a poznamy, jak w ielk iego  talentu, jak w ysoko  
ukształconego sm aku poema opisow e w y m a g a 4б.

Wszyscy przeciwnicy opisu podkreślali, że przedmiot opisu zostaje 
„rozłożony” na elementy, które czytelnik musi na powrót scalić, co we­
dług Lessinga jest „niezwykle trudnym albo też wręcz niemożliwym”.

44 Ibidem ,, cz. 2.
45 A. M i c k i e w i c z ,  Objaśnienia do poem atu  opisowego „Z ofijów ka”. W:

Dzieła. Wyd. Jubileuszow e. T. 5. W arszawa 1955, s. 205.
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A więc wzgląd na czytelnika był tu koronnym argumentem. Niebezpod- 
stawnie. Badania procesu czytania, przeprowadzone w latach trzydzie­
stych (w małym zresztą zakresie) przez Hannę Dobrowolską 49 pokazały, 
że czytelnikom największe trudności sprawiają właśnie opisy, które wy­
magają uwagi, koncentracji, umiejętności scalania elementów i które w 
związku z tym czyta się wolniej albo też po prostu opuszcza 47.

Opis jest trudny w odbiorze, ponieważ — jak pisze Janusz Sławiń­
ski — ma naturę a n a r c h i c z n ą 48. Podstawową techniką opisu jest 
wyliczenie, a wyliczenie nie zna ograniczeń, dopuszcza dowolną liczbę 
składników, jest więc otwarte, podatne na amplifikacje, intruzje i inwer­
sje 49. Anarchiczne wyliczenie i — strukturalizacja elementów, konieczna, 
by opis był przez czytelnika zrozumiany, to podstawowa antynomia opisu. 
Philippe Hamon pisał:

C zytelność opisu w zrasta często dzięki tem u, że zostaje on n ie tylko ujęty  
w  pew ną strukturę, lecz i uporządkowany, że w  obrębie ciągu T przestrzega  
on pew nej ustalonej kolejności: od góry do dołu (herb), od tego, co bliskie,, 
do tego, co oddalone (pejzaż), od w yglądu zew nętrznego do psychiki (portret), 
itd., lub tw orzy p ew ien  „topos” złożony ze stałych m otyw ów , np. topos „locus 
am cenu s” so.

Hamon sygnalizuje środki porządkowania opisu jak topika czy 
ustalona kolejność elementów, które wprawdzie powodują (czy po­
prawiają) czytelność, ale prowadzą do banalizacji. Znacznie ciekawsze 
są obserwacje Sławińskiego, który traktując wyliczenie jako podstawową 
technikę opisu wskazywał na te czynniki, które poddają enumerację do­
datkowym ograniczeniom, powodując hierarchizację opisu jak gradacja, 
kontrast, analogia, antytetyczność. Pisał:

Wolno tw ierdzić, że w szelk ie  techniki opisu literackiego są uplątane w  roz­
gryw kę ze składnią i sem antyką w yliczenia. Mamy tu nieodm iennie do czy­
nienia bądź z próbami m etodycznego poskram iania i ograniczania enum eracyj- 
ności, bądź — przeciw nie — z w yraźnym  uobecnianiem  jej czy naw et w y su ­
w aniem  na plan pierw szy 61.

Ta właśnie problematyka winna stać się podstawą typologii opisu. Ze 
względu na pozycję wyliczenia i sposoby strukturalizacji elementów moż­
na wyodrębnić pięć typów opisu:

1) opis „anarchiczny”, oparty na nieposkromionym wyliczeniu;
2) opis z ramą uspójniającą;
3) opis z dominantą semantyczną, dodatkowo scalającą elementy;
4) opis kinetyczny;
5) opis deformujący przestrzeń.
Poszczególne typy opisu postaram się zilustrować przykładami za­

czerpniętymi z poematów o charakterze epickim, w których opis gra nie­

46 H. D o b r o w o l s k a ,  G r a f i k a  k s i ą ż k i  a  c z y t a n i e .  W arszawa 1933.
47 Niechęć m łodzieży szkolnej do opisów  odnotow ał P r z y b o ś  (C z y t a j ą c

M i c k i e w i c z a , s. 74).
48 J. S ł a w i ń s k i ,  O o p i s i e . W zbiorze: S t u d i a  o n a r r a c j i .  W rocław 1982.
49 I b i d e m .
50 Ph.  H a m o n ,  C z y m  j e s t  o p i s ?  Przełożyły A. K u r y ś  i K.  R y t e l .  „Pa­

m iętnik L iteracki” 1983, z. 1, s. 211, przypis 36.
51 S ł a w i ń s k i ,  op.  c i t . ,  s. 26.
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bagatelną rolę: Pana Tadeusza Mickiewicza i Kwiatów polskich Tuwima. 
Epicka postawa wobec świata, charakteryzująca się fascynacją szczegó­
łem 52, który jest ważniejszy dla mówiącego niż napięcie dramatyczne 
czy rozwój fabuły, prowadzi do usamodzielnienia opisu. Opis nie zostaje 
podporządkowany innym formom wypowiedzi, wchłonięty przez narra­
cję 53, ale wręcz przeciwnie — rozrasta się, wyodrębnia z całości i po­
zwala traktować autonomicznie. Takie właśnie „makroopisy” zawłaszcza­
jące opowiadanie stanowią ciekawy i nie przebadany dotąd problem 
teoretyczny.

O p i s  „ a n a r c h i c z n y ”

Najprostszym typem opisu jest opis oparty na w y l i c z e n i u  cech 
postaci, rzeczy i zjawisk i — jak się okazuje — opis taki wymaga dodat­
kowych uzasadnień. Tak właśnie została opisana Zosia w XI księdze 
Pana Tadeusza, co bulwersuje krytyków:

Spódniczkę m iała długą, białą; suknię krótką 
Z zielonego kam lotu z różową obwódką;
Gorset także zielony, różow ym i w stęgi 
Od łona aż do szyi sznurowany w  pręgi;
Pod nim  pierś jako pączek pod listk iem  się tuli.
Od ram ion św iecą białe rękaw y koszuli,
Jako skrzydła m otyle do lotu w ydęte,
U dłoni skarbow ane i wstążką opięte;
Szyja także koszulką obciśniona wąską,
K ołnierzyk zadzierzgniony różową zawiązką;
Zauszniczki w yrżnięte sztucznie z pestek w iszni,
Których się w yrobieniem  Sak Dobrzyński pyszni 
(Były tam dwa serduszka z grotem  i płom ykiem ,
Dane dla Zosi, gdy Sak był jej zalotnikiem);
Na kołnierzyku w iszą dwa sznurki bursztynu,
Na skroniach zielonego w ianek rozmarynu,
W stążki w arkoczów  Zosia rzuciła na barki,
A na czoło w łożyła zw yczajem  żniw iarki 
Sierp krzyw y, św ieżym  żęciem  traw  oszlifow any,
Jasny, jak nów  m iesięczny nad czołem  Dyjany. [ks. X I, w . 621—640]64

Opis to wyjątkowy w Panu Tadeuszu (bo Zosia zwykle ukazywana 
jest w ruchu) i — o zgrozo — składa się wyłącznie z katalogu elementów 
(spódniczka, gorset, kołnierzyk, rękawy itd.). Ale katalog ten jest podany 
czytelnikowi w nienaturalnym porządku: od dołu (spódniczka) do góry 
(ozdoby głowy). Niezwyczajny porządek opisu znajduje uzasadnienie sy­
tuacyjne: wzruszony narodowym strojem Kniaziewicz stawia na stole 
dziewczynę, która staje się przedmiotem ogólnego podziwu żołnierzy-tu-

62 Zob. E. S t a i g e r ,  G r u n d b e g r i f f e  d e r  P o e t ik .  Zürich 1959, s. 102—110.
88 Takie w ypadki analizow ał na przykładzie N o c y  i  d n i  К . В u d z у к (Z z a ­

g a d n i e ń  s t y l i s t y k i .  W: S t y l i s t y k a  — p o e t y k a  — t e o r i a  l i t e r a t u r y .  W rocław 1966, 
s. 43—47).

64 W szystkie cytaty z P a n a  T a d e u s z a  w ed le  wyd.: A. M i c k i e w i c z ,  Pan  
T a d e u s z .  Opracował K. G ó r s k i .  W rocław 1981. Za tym  w ydan iem  podkreślenia  
kursyw ą. Podkreślenia spacją pochodzą ode mnie.
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łączy. Linia wzroku obserwatora, oglądającego wysoko stojącą Zosię wy­
znacza kolejność opisywanych elementów. A więc opis dokonany jest 
z punktu widzenia postaci, bohaterów powieściowych wydarzeń i moty­
wowany narodowymi sentymentami.

Cytowany opis jest w tym sensie anarchiczny, że nie istnieją żadne 
ograniczenia stylistyczne wyliczeń — z wyjątkiem arbitralnych decyzji 
autorskich (np. pominięcie bucików bohaterki).

Cecha anarchiczności dotyczyłaby więc tylko aspektu ilościowego 
(szczegółowości opisu), a nie porządku wyliczenia, który wynika z okre­
ślonych zasad percepcji55.

W opisach anarchicznych wyliczenie może być szczególnie wyekspo­
nowane poprzez retoryczne ukształtowanie tekstu, jak w następującym 
fragmencie Kwiatów polskich:

A na łyżeczkach („na platerach”,
Powiada dziadzio) F litera,
Rzadka i obca... mniej ją lubi...
(„Własność oznacza”, dziadzio mówi.)
F na w idelcach, nożach, łyżkach,
F na kieliszkach, F na m iskach,
F na talerzach, salaterkach,
F na serw ecie, F na ścierkach,
F na tej szklance i na spodku,
F — F — od ziem i do sufitu...
I (wybacz żarcik, czytelniku!)
Sufit ma także F pośrodkuБв.

Anafory, powtórzenia i paralelizmy składniowe podkreślają jednorod­
ność szeregu, ponadto poprzez inercję rytmiczną sugerują jego n i e p o- 
l i c z a l n o ś ć .  Szereg taki może się ciągnąć w nieskończoność i najczę­
ściej pełni funkcję żartobliwą lub ironiczną.

Wyliczenie może stanowić autorski wybieg — rezygnację z „właści­
wego” opisu zjawiska, które jest nieopisywalne. Taki chwyt zastosował 
Mickiewicz w opisie Telimeny:

A tym czasem  Rejenta nadobna kochanka,
Telim ena, roztacza blaski sw éj urody 
I ubiór od stóp do głów  co najśw ieższej mody.
Jaką m iała sukienkę, jaki strój na głow ie,
D arem nie pisać, pióro tego nie w ypow ie.
Chyba pędzel by skryślił te tiule, ptyfenie,
Blondyny, kaszem iry, perły i kam ienie,
I oblicze różane i żyw e w ejrzenie, [ks. XII, w. 427—434]

O p i s  z r a m ą  u s p ó j n i a j ą c ą
Jednym ze sposobów poskramiania anarchii wyliczenia jest r a m a  

u s p ó j n i a j ą c a ,  która sygnalizuje początek opisu i jego koniec, pod-

68 O różnych zasadach porządkujących opis pisał M a r k i e w i c z  (W y m ia ry  
dzieła li terackiego,  s. 136).

88 J. T u w i m ,  K w ia ty  polskie. W arszawa 1975, s. 211. Pozostałe cytaty z tegoż 
w ydania.

2 — P a m ię tn ik  L i te r a c k i ,  1991, z. 4
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suwając instrukcje scalające. A oto parę przykładów z Pana Tadeusza: 
W ślad gospodarza w s z y s t k o  z e  ż n i w a  i z b o r u ,
I z ł ą k ,  i z p a s t w i s k  r a z e m  w r a c a ł o  d o  d w o r u .
Tu ow iec trzoda becząc w  ulicę się tłoczy  
I w znosi chmurę pyłu; daléj z w olna kroczy 
Stado cielic tyrolskich z m osiężnym i dzwonki.
Tam konie rżące lecą ze skoszonej łąki;
W s z y s t k o  b i e ż y  k u  s t u d n i ,  której ram ię z drzewa  
Raz wraz skrzypi i napój w  koryta rozlewa, [ks. I, w. 234—241]

I opis zwierząt umierających śmiercią naturalną w mateczniku:
M a j ą  t e ż  i  s w ó j  s m ę t a r z ,  kędy bliscy śm ierci 
Ptaki składają pióra, czworonogi sierci.
N iedźw iedź, gdy zjadłszy zęby, straw y n ie przeżuwa,
Jeleń  zgrzybiały, gdy już ledw ie nogi suwa,
Zając sędziw y, gdy mu już krew  w  żyłach krzepnie,
Kruk, gdy już posiw ieje, sokół, gdy oślepnie,
Orzeł, gdy m u dziób stary tak się w  kabłąk skrzyw i,
Że zam knięty na w iek i już gardła n ie żywi,
Idą na sm ętarz. [ks. IV, w. 530—538]

A teraz przykład z Tuwima:
R o z d z i a ł  z d z i e c i n n e j  „F a r b e n l e h r e  
Śródm ieście ma ziem istą cerę,
W bramie robotnik usiadł stary,
Suche kartofle z m iski je,
A kolor jego żółtoszary,
Bo głodno, chłodno, brudno, źle.
Na cmentarz żółta trójka w iedzie,
Do domu szóstka granatowa,
Zieloną czwórką się dojedzie 
Do zielonego H elenowa.
Popatrz na usta tej dziew czyny  
Podręcznej z m agazynu mód:
A kolor ich niebieskosiny,
Bo sm utno, trudno, chłód i głód.
Piątka, spod lasu, też zielona,
Lecz białym  pasem  przedzielona;
W tryby m aszyny rozpętanej 
Robotnik rzuca resztki sił.
A kolor jego ołow iany,
Bo na nim  m etalow y pył.
D ziesiątka jest niebiesko-biała,
Dwójka czerw ienią fabryk pała,
W drukarni, znad zecerskiej kaszty  
Rum ieńcem  płonie chuda twarz,
A kolor jego jest ceglasty —
— I c a ł ą  „F a r b e n l e h r e ” m a s z .

(K w ia ty  polskie, s. 50—51. Podkreśl. S. W.)

Opis trawestuje dwuwiersz Czerwonego sztandaru Bolesława Czer­
wieńskiego („A kolor jego jest czerwony, / Bo na nim robotników krew ”) 
i wykorzystuje zasadę kontrastu (czyste, wesołe barwy przedwojennych
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tramwajów i brudne, niezdrowe kolory łódzkiej nędzy). Pojęcie „dziecin­
nej »Farbenlehre«” pozwala scalić różnorodne, skontrastowane elementy.

I jeszcze jeden przykład:
— A b u f e t !  M ó g ł b y m  „ B u f e t i a d ę ”
N a p i s a ć  p o l s k ą !  [...]
[...] pokrótce w spom nę
D elicje przednie, chociaż skromne:
Słoninki różow awe plastry  
Pod pudrem papryki ceglastej;
Przez pół na długość przekrajane 
Czółenka tw ardych jajek z chrzanem;
Rolmopsy; owczy ser w  talarki;
M yśliw skich kabanosów parki 
(Probierczy kam ień w ędliniarski);
Chrzanowy sos i sos tatarski;
Kiełbasa w  kabłąk — żmija śpiąca,
W łasny swój ogon całująca;
W pieprzonym  occie ulik  w  dzwonka 
I w okół garnir z korniszonka;
Cielęce nóżki w  galarecie 
(Biedactwa! Jeszcze się trzęsiecie?)
I w reszcie on, srebrzystej w ódki 
(K oniecznie dużej, zim nej, czystej)
N ajulubieńszy druh srebrzysty,
K aw ior ubogich, ust pokusa,
Bezsenne noce Lukullusa,
M odły kartofli parujących,
W niebo podniebień dym  wznoszących,
Brat m leczny żw aw ych rybich panien:
M arynowany śledź w  śm ietanie!
[.................................................Î
T a m  b u f e t  b y ł ,  j a k  B ó g  p r z y k a z a ł !

(K w ia ty  polskie,  s. 151— 152. Podkreśl. S. W.)

Konstrukcja „Bufetiady” oparta jest na gradacji elementów: od de­
licji skromnych: słoninki, jajek, sera — poprzez różne gatunki wędlin — 
aż do dania uznanego za najważniejsze: marynowanego śledzia w śmie­
tanie. „Marynowany śledź” wkracza do tekstu w sposób szczególny. Zda­
nie stanowi okres retoryczny, którego pierwszy człon to patetyczne na­
gromadzenie metafor (kawior ubogich, modły kartofli), które skutecznie 
opóźniają ujawnienie rzeczownika bardzo pospolitego...

W cytowanych fragmentach opis poddany jest dodatkowym regułom 
porządkującym (kontrast, gradacja)57, a przede wszystkim posiada r a- 
m ę  u s p ó j n i a j ą c ą .  Rama ta polega na powtórzeniu na początku 
i na końcu tej samej formuły językowej, która na wstępie podaje temat 
opisu, a w zakończeniu ma charakter podsumowania, uogólnienia czy wnio­
sku. Opis karczmy w Panu Tadeuszu tak się zaczyna:

Karczma z przodu jak korab, z tyłu jak św iątynia: [ks. IV, w . 177]

‘7 Potw ierdza to obserw acje S ł a w i ń s k i e g o  (op. cit.).
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— a kończy:
Słow em  z daleka karczma chw iejąca się, krzywa,
Podobna jest do Żyda, gdy się modląc kiwa: [w. 205—206]

Opis szuflady w Kwiatach polskich ma następujący początek:
Mój dom. M ieszkanie. Pokój. Biurko.
A w  nim  (pamiętasz?) ta szuflada,

— a koniec:
Słow em , w iesz, jaka to szuflada... [s. 83]

Nie zawsze rama uspójniająca ma charakter pierścienia, bywa także 
niepełna. Sygnalizuje wówczas tylko na wstępie temat opisu: „Był sad”, 
„Grzybów było w bród”. „Twarde początki”, o których pisał Sławiń­
ski 58, pełnią więc funkcję niepełnej ramy, która jest tak wyrazista, że 
nie wymaga zamknięcia. I właśnie ona, a także wyodrębnienie graficzne 
fragmentów tekstu, poskramia anarchię opisu.

O p i s  z d o m i n a n t ą  s e m a n t y c z n ą

Zupełnie inny jest opis, który wprawdzie nie rezygnuje z wyliczenia, 
ale podporządkowuje je określonej d o m i n a n c i e  s e m a n t y c z n e j ,  
zastępującej ramę uspójniającą. Dominantę taką stanowi najczęściej me­
tafora lub rozbudowane porównanie. Tak właśnie skonstruowany został 
opis „pospólstwa grzybów” w Panu Tadeuszu:

Na zielonym  obrusie łąk, jako szeregi
N a c z y ń  s t o ł o w y c h  s t e r c z ą ;  tu z krągłym i brzegi 
Surojadki  srebrzyste, żółte i czerwone,
Niby czareczki różnym  w inem  napełnione;
K oźlak  jak przew rocone kubka dno w ypukłe,
L ejk i  jako szam pańskie k ieliszki w ysm ukłe,
Bielaki  krągłe, białe, szerokie i  płaskie,
Jakby m lekiem  nalane filiżanki saskie.
I kulista, czarniaw ym  pyłkiem  napełniona  
Purchawka,  jak pieprzniczka — zaś innych im iona  
Znane tylko w  zajęczym  lub w ilczym  języku,
Od ludzi nie ochrzczona; a jest ich bez liku. [ks. III, w. 274—285]

Krytykując go Przyboś pisał:
pomimo pozorów zróżnicowania pom ysłów , personifikacja w  opisach takich, jak 
np. opis grzybów czy stawów , opiera się w łaściw ie na jednym  tylko pom yśle. 
Jeśli „na zielonym  obrusie łąk” grzyby będą porów nyw ane do naczyń stoło­
w ych — to z góry można zgadnąć, do czego podobnym i staną się w  opisie  
surojadki czy purchawka.

Pom ysł streszcza się w  tym  zdaniu:

Na zielonym  obrusie łąk jako szeregi 
Naczyń stołow ych sterczą :59

68 S ł a w  i ń s к i, op. cit., s. 25.
88 P r z y b o ś ,  „Widzę i opisu ję”, s. 65.



O D  L E S S IN G A  DO P R Z Y B O S IA 21

I o to właśnie chodzi! Odbiorca musi bezbłędnie odczytać dominantę 
(„pomysł” autora) i scalić opis. Opisywane grzyby łączy nie tylko prze­
strzeń, na której rosną, ale podobieństwo do zastawy stołowej. Opisy 
tego typu mają charakter rozbudowanego porównania lub metafory. Po­
dobną budowę ma opis stawów jako pary kochanków czy opis sadu jako 
małej społeczności ludzkiej w Panu Tadeuszu 60. Analogiczne przykłady 
można znaleźć w Kwiatach polskich:

... Nad kolosalną m o r d ą  m i a s t a ,
Bruzdami ulic pooraną,
Z zapiekłą rew olucji raną,
M o r d ą  o m ętnych podwórz wzroku,
W którym  gniew  czasem  błyskiem  stali 
Lub łuną ognia się zapali,
U stach gotow ych do krwotoku,
O zębach czarnych kół zębatych,
M o r d ą  oknami dziur dziobatą,
W w ypiekach fabryk, wągrach tłoku,
Zżartą kw asam i chem ikalii,
Drgawiącą w  epilepsji wrzecion,
Gdy pasów, nici, kół zam iecią  
M aszyna trzaskająca chlasta,
Nad kolosalną m o r d ą  m i a s t a ,
Którą niedaw no pręgą przeciął 
Kałm uk z kolczykiem , ciąw szy szablą —
— Pychą kom inów  w  chm ury w rasta
Stum ilionow a W ieża Scheibler. [s. 39—40. Podkreśl. S. W.]

W cytowanym opisie deprecjonująca metafora „morda miasta” zostaje- 
konsekwentnie rozbudowana (bruzdy, rany, wzrok, usta, zęby, dzioby, 
wypieki), a mimo to powtarza się w tekście czterokrotnie, aby czytelnik 
nie miał wątpliwości, jak opis należy scalić i jak przedstawione zjawi­
ska oceniać.

O p i s  k i n e t y c z n y

Opis kinetyczny ukazuje opisywany przedmiot w ruchu 61, aktywizuje 
go. Jedynie ten typ opisu był chwalony przez Lessinga i zyskiwał aplauz 
badaczy Pana Tadeusza. Przykładem może być Zosia karmiąca ptactwo· 
domowe:

T ysiące oczu jak gw iazd błyskają ku Zosi.

Ona w  środku w ysoko nad ptastw em  się wznosi,
Sam a biała i w  długą b ieliznę ubrana,
K ręci się, jak bijąca śród kw iatów  fontanna;
Czerpie z sita i sypie na skrzydła i głow y  
Ręką jak perły białą gęsty grad perłow y  
Krup jęczm iennych: [...1 
[ 1

80 Na jednoczącą rolę m etaforyki zw racał uw agę K l e i n e r  (op. cit., s. 421,. 
422), analizując opisy Pana Tadeusza.

81 O kinetyzacji opisu pisał M a r k i e w i c z  (W ym iary  dzieła literackiego„ 
s. 136—137).
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U słyszała w ołanie: „Zosiu!” To głos cioci!
Sypnęła  razem  ptastw u ostatek łakoci,
A sam a kręcąc sito jako tanecznica  
B ębenek i w  takt bijąc, sw aw olna dziew ica  
Jęła skakać przez paw ie, gołębie i kury:
Zm ieszane ptastw o tłum nie furknęło do góry.
Zosia stopam i ledw ie dotykając ziem i,
Zdawała się najw yżej bujać m iędzy niemi;
Przodem  gołębie białe, które w  biegu płoszy,
L eciały jak przed w ozem  bogini rozkoszy, [ks. V, w . 75—94]

Zosia, młoda, zwinna dziewczyna, charakteryzuje się poprzez ruch, 
co podkreślają porównania do fontanny i tanecznicy. Podobnie opisany 
został Rejent — szczęśliwy narzeczony Telimeny:

B ył to Rejent; sam siebie R ejentem  ogłosił;
N ikt go nie poznał; dotąd polskie suknie nosił,
Lecz teraz Telim ena, przyszła żona, zmusza 
W arunkiem intercyzy w yrzec się kontusza;
W ięc się Rejent rad nierad po francusku przebrał.
Widno, że mu frak duszy połow ę odebrał,
Stąpa jakby kij połknął, prosto, nieruchawo,
Jak żuraw; nie śm ie spojrzeć ni w  lew o, n i w  prawo;
M ina gęsta, lecz z m iny w idać, że jest w  męce,
N ie w ie, jak się pokłonić, gdzie ma podziać ręce,
On, co tak gesty lubił! ręce za pas sadził —
Nie masz pasa — tylko się po żołądku gładził;
Postrzegł omyłkę; bardzo zm ięszał się, spiekł raka,
I obie ręce schow ał w  jedną kieszeń fraka.
Idzie jakby przez rózgi śród szeptów  i drwinek,
W stydząc się za frak, jakby za niecny uczynek; [ks. XII, w. 402—417]

Opis nie przedstawia kroju i koloru Rejentowego fraka, ale zachowa­
nie nieszczęsnego właściciela i wrażenie, jakie jego wygląd uczynił na 
obecnych. Opis kinetyczny, charakteryzując postać poprzez jej ruchy i ge­
sty, jest więc jednym ze sposobów charakterystyki pośredniej.

W sposób kinetyczny mogą być ukazane nie tylko postaci, ale i przed­
mioty martwe. Podstawowym sposobem ożywienia jest wówczas perso­
nifikacja i animizacja, zastosowana np. w takich fragmentach Pana Ta­
deusza:

Czyż n ie piękniejsza nasza poczciw a b r z e z i n a ,
Która, j a k o  w i e ś n i a c z k a  kiedy płacze syna,
Lub w d o w a  męża, ręce załam ie, roztoczy 
Po ram ionach do ziem i strum ienie warkoczy!
N iem a z żalu, postawą jak w ym ow nie szlocha! [ks. III, w . 594— 598]

W ludziach straty n ie było; ale w szystk ie ław y  
M iały zw ichnione nogi, s t ó ł  także kulaw y,
Obnażony z obrusa, poległ na talerzach
Zlanych w inem , j a k  r y c e r z  na krw aw ych puklerzach,
M iędzy licznym i kurcząt i jendyków  ciały,
W których piersi w idelce św ieżo w b ite  tkw iały. [ks. V, w . 782— 787]

Obok animizacji i personifikacji innym sposobem ożywienia przedmio­
tów jest ukazanie ich w trakcie powstawania. Wówczas elementy współ­
istniejące zostają zamienione na sukcesywne i czytelnik obserwuie p r o ­
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c e s ,  a nie katalog elementów. Wzorem tej metody był według Lessinga 
opis tarczy Achillesa w Iliadzie. Dla krytyków Pana Tadeusza — opis 
arcyserwisu. A oto analogiczny przykład z Kwiatów polskich — mistrzow­
skie formowanie bukietu:

Ja o bukietach z kunsztem , ładem ,
Z przew odnią m yślą i układem ,
0  zaściankow ych, niestołecznych,
Lecz ogrodniczych, lecz dorzecznych  
Z kw iatów  ścinanych nożycam i,
Ściąganych pasem kam i łyka
Przez popękane, czarnoziemne,
Zgrubiałe ręce ogrodnika.
Spójrz, jak przejm uje i przetyka  
Łodygi ich  m iędzy palcam i,
Jak coraz nową barwą plam i 
Przeplata, w ięzi i  zamyka,
Znów kładzie, przewiązuje, ściąga,
Palcam i jak na drutach robi —
1 rośnie w izja półokrągła,
On w zm acnia ją, przystraja, zdobi,
Siedzi spod gęstych brwi oczyma,
Jak pełznie w  górę klom bik pnący,
A taśm ę łyka w  zębach trzyma,
M ilczek surow y — bo tworzący.

Patrz: znowu w ybrał — odgryzł — w staw ił,
Na przejm y chw ycił i przewinął,
Łyczaną ścieśnił pępowiną 
I św ieżym  rzutem  pojaskrawił,
Tu tknął, tu trzepnął, tutaj przytknął,
A bukiet zaraz się odezwał:
Rezedą szepnął, różą krzyknął,
W estchnął, pokiw ał się i przestał.
Więc on palcam i po bukiecie  
Przejechał się jak po szpinecie,
F alistym  m usnął go pasażem  
I w tem  — do góry go nogami,
Łodygi chlasnął nożycam i, 
że aż om dlały pod żelazem,
A ż dreszczem  poszło przez ogrody,
Aż pobladł w  grządkach lud pstrokaty...
Więc m istrz nabiera do ust w ody  
I opryskując cuci kw iaty, [s. 9— 10]

W cytowanym fragmencie Tuwim wykorzystał oba sposoby kinety- 
zacji opisu: personifikację (bukiet się „odezwał”, „szepnął”, „krzyknął”, 
„westchnął”) oraz procesualne przedstawienie zjawisk (opis czynności 
ogrodnika). Dodatkowym środkiem dynamizacji są zwroty do odbiorcy 
(„popatrz”, „spójrz”).

O p i s  d e f o r m u j ą c y  p r z e s t r z e ń
Opis kinetyczny aktywizował tylko obiekt, natomiast ten typ opisu 

aktywizuje całą przestrzeń, która się wokół obserwatora zmienia i ulega
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szczególnym deformacjom. Deformacja przestrzeni spowodowana jest 
p u n k t e m  w i d z e n i a  obserwatora, stanowiskiem, jakie zajmuje 
wobec opisywanego obiektu. Oto opis wydarzeń r. 1905 w Łodzi z Kwia­
tów polskich:

Ja, skam ieniały na balkonie,
W to jedno oczy mam utkw ione:
W ow o czerw one na w agonie.
W tem z krańca pustki w  naszą stronę,
Od Benedykta, od Zielonej,
Sypnęło drobne, rozproszone...
Przy każdym  ostry punkcik stali.

T ruchcikiem  sypią, m ętni, m ali 
Lecz rosną — już się ludźm i stali,
Sztykam i prują pas m artwoty,
Już rotą sta li się piechoty  
W krasnych lam pasach furażerek.
Stanęli. A na czele roty 
M aleńki, skoczny oficerek.

[ ]
[...] i plunął z roty 
Deszcz ołow iany, ale złoty,
Bo salw ą blasków  trysło z lu f —
I zaw ył z bólu mur ponury,
Pękł, w zbił się w  górę, stoczył z góry 
I runął bruk stłoczonych głów.
O dchłysnął tłum  rozbiegiem  rojnym ,
M rowiskiem  biega niespokojnym ,
Wre jak kipiący kocioł sm oły 
I oszalałe czarne pszczoły:
Chmarami u latuje w  bramy  
Lub m iota wrzątku odpryskam i 
I kam ienice szare plami,
— I biją, trzeszczą, nie ustają  
Celne brow ningi spod tram waju.

Balkony i otwarte okna 
Opustoszały. N ieszczęśliw a,
Jakaś krzycząca i okropna,
Matka z balkonu m nie porywa, [s. 52—54]

Szczególny punkt widzenia obserwatora powoduje deformację prze­
strzeni. Widzenie z góry i z oddalenia (balkon) decyduje o pomniejszeniu 
przedmiotów i ludzi. Tłum przedstawiony jest jako mrowisko i rój pszczół, 
nadchodzące wojsko jako zbiór punkcików, które rosną w miarą zbliża­
nia się do patrzącego. Czas transponowany jest więc na przestrzeń i po­
woduje aktywizację przestrzeni, która jest w ruchu i zmienia się co 
chwila.

Można tu zadać pytanie, czy mamy nadal do czynienia z o p i s e m ,  
ponieważ dynamizacja przedmiotu i przestrzeni (widoczna choćby w sto­
sowaniu licznych form czasownikowych) zbliża opis do opowiadania. Ale 
sukcesywność, właściwa opowiadaniu, ustępuje pod presją nagromadzo­
nych szczegółów, które mają wywołać plastyczne wyobrażenia. Dlatego
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słuszniejsze wydaje się skorzystać z tradycyjnych ustaleń poetyki i za­
kwalifikować te fragmenty jako „opisy sytuacji” 62.

Powyższy przykład jest stosunkowo prosty: o wizji decyduje miejsce 
zajmowane przez świadka wydarzeń. Ale punkt widzenia obserwatora 
to nie tylko miejsce w przestrzeni, to także s p o s ó b  p e r c e p c j i  
ś w i a t a .  Odmienne od codziennego widzenie zjawisk zmysłowych po­
zwala na konstruowanie nowej, poetyckiej rzeczywistości. I tu trzeba 
wrócić do Przybosia, który optując za syntetyczną i momentalną wizją 
przedmiotu, wypracował specyficzne metody dynamizacji przestrzeni. Oto 
wiersz Pochód (z tomu Sponad):

Spojrzeć — a ze spłoszonych m iejsc 
sam ochody rozwożą miasto.
Róg za rogiem  zmyka z ulic na plac, 
który okręciw szy w  koło 
pochód zaczyna toczyć i nieść.

Co drugi słup, który się był zastał, 
przerzuca się po drutach naw zajem .

Przez m ost, nim  zdążył w stać, 
pędzącym  kołom
gromada siebie z rąk do rąk podaje.

Okna w yskoczyły z m urów  
w  w yciągn ięte ramiona par.
Z góry
po poręczach zsuw ają się piętra, 
podjęte betonow ym  chw ytem  
chw ieją się, nad głow am i niesione w zdłuż, 
gdy w tem
opadają na skrętach.

Tłum
przetkał m iastem  swój marsz ·*.

Początek i koniec to widzenie z oddali, sugerujące, że obserwator — 
podobnie jak u Tuwima — usytuowany jest wysoko, i obserwuje zjawi­
ska z góry. Widzi (w różnych punktach miasta) uciekające przed tłumem 
samochody i ludzi wypełniających szczelnie ulice („tłum przetkał mia­
stem swój marsz”). Ale „odgórna” perspektywa nie tłumaczy dalszych 
partii wiersza, przede wszystkim nie wyjaśnia szczególnego odwrócenia 
zjawisk. To nie tłum, ale domy, ulice, słupy są w ruchu („róg za rogiem 
zmyka z ulic na plac”, plac okręca się w koło, „słup [...] przerzuca się po 
drutach”). A więc opis dokonany jest z punktu widzenia uczestnika zda­
rzeń, kogoś, kto sam jest w  ruchu i widzi „uciekające” słupy telefoniczne. 
Deformacja przestrzeni wynika więc z odwrócenia opozycji ruch—bez­
ruch i wykorzystania w tym celu optycznych złudzeń 64. Zmiana punktu

Zob. M. G ł o w i ń s k i ,  A.  O k o p i e ń - S ł a w i ń s k a ,  J. S ł a w i ń s k i ,  
Z a r y s  t e o r i i  l i t e r a t u r y .  W arszawa 1972, s. 340— 341.

es J. P r z y b o ś ,  P o c h ó d .  W: S y t u a c j e  l i r y c z n e . W y b ó r  p o e z j i .  W stęp napisał 
E. B a l c e r z a n .  Wyboru dokonali E. B a l c e r z a n ,  A.  L e g e ż y ń s k a .  Ko­
mentarz opracow ała A. L e g e ż y ń s k a .  W rocław 1989, s. 31. BN I 266.

M O technice poetyckiej Przybosia, który w ykorzystuje praw a percepcji i  m e­
chanizm  złudzeń zm ysłow ych, dużo pisał Z. Ł a p i ń s k i  (J u l i a n  P r z y b o ś ,  . .Z a o k ie n -



26 S E W E R Y N A  W Y SŁO U C H

widzenia „ja” mówiącego dodatkowo dynamizuje opis i zyskuje podwójne 
uzasadnienie: percepcyjne i kompozycyjne. Autor kieruje procesem lek­
tu ry  i prowadzi czytelnika od widoku ogólnego, poprzez szczegóły do 
konstatacji końcowej. Ponadto widok z dala staje się ramą kompozycyj­
ną, okala szczegółowe obserwacje. Opis jest więc podwójnie zdynamizo­
wany: poprzez ruch opisywanych przedmiotów i poprzez ruch obserwato­
ra. Przyboś-poeta pozostaje w idealnej zgodzie z Przybosiem-teoretykiem, 
zagorzałym wrogiem tradycyjnych opisów.

Opis deformujący przestrzeń zrywając z życiowym doświadczeniem 
uzmysławia określoną t e c h n i k ę  w i d z e n i a  i niezwyczajny sposób 
percepcji danych zmysłowych. I tu szczególnie wyłania się pokusa kon­
frontacji literackich i malarskich reguł widzenia, poszukiwania tych sa­
mych zasad realizowanych w różnych tworzywach: w poezji Przybosia 
i w malarstwie Cézanne’a czy w poezji Przybosia i w obrazach Strze­
mińskiego 65. Opis deformujący przestrzeń, dla którego badacze szukają 
uzasadnień w prawach percepcji wzrokowej, bardziej niż „zdroworozsąd­
kowy” opis realistyczny uświadamia strukturalną wspólnotę sztuk, wspól­
ne reguły i zasady twórczości artystycznej66.

Proponowana typologia opisu, oparta na roli podstawowego środka 
artystycznego, jakim jest w opisie wyliczenie, prowadzi od jego dominacji 
(opis anarchiczny), poprzez ograniczenie jego roli i wzmacnianie spój­
ności tekstu ramą uspójniającą czy dodatkową dominantą semantyczną, 
aż do stopniowej, a nawet całkowitej rezygnacji z wyliczenia, co łączy 
się z przełożeniem elementów przestrzennych na procesualne (opis kine­
tyczny) i z nową kreacją przestrzeni (opis deformujący przestrzeń).

Ciekawy problem stanowią mechanizmy uspójniające opis. Nie moż­
na ich ograniczać do czysto językowych „powierzchniowych” sposobów 
scalania tekstu. O spójności tekstu decydują przede wszystkim r e g u ł y  
p e r c e p c j i  świata, które — zrekonstruowane przez czytelnika — po­
zwalają zintegrować świat przedstawiony i zrozumieć całość.

Wbrew twierdzeniom Lessinga każdy z przedstawionych typów opisu 
ma w literaturze rację bytu, a o jego wartości decyduje sposób ukształ­
towania i funkcja, jaką pełni.

■ny n e o n ”. W zbiorze: L i r y k a  p o l s k a .  I n t e r p r e t a c j e .  Kraków  1966; ,,Ś w i a t  c a ł y  — 
j a k ż e  z m i e ś c i ć  g o  w  ź r e n i c y ”. (O  k a t e g o r i a c h  p e r c e p c y j n y c h  w  p o e z j i  J u l i a n a  P r z y ­
b o s ia ) .  W zbiorze: S t u d i a  z  t e o r i i  i h i s t o r i i  p o e z j i .  Seria 2. W arszawa 1970).

85 Zob. Z. Ł a p i ń s k i ,  „J a  p i s z ę , t y  m a l u j e s z ”. W zbiorze: P o g r a n i c z a  i k o ­
r e s p o n d e n c j e  s z t u k .  W rocław 1980. — B. S i e n k i e w i c z ,  S t r z e m i ń s k i  w  „ z a ­
p i s k a c h ” P r z y b o s i a .  W zbiorze: D w ó r  m a j ą c y  w  s o b i e  o s o b y  i  m ó z g i  r o z m a i t e .  P o­
znań 1991.

66 Ta idea przyśw ieca B. S i e n k i e w i c z ,  która w  pracy L i t e r a c k i e  t e o r i e  
w i d z e n i a  (w druku) pokazuje cztery konw encje w idzeniow e w  dw udziestoleciu  m ię­
dzyw ojennym : konw encję ekspresjonistyczną, konstruktyw istyczną, nadrealistycz­
ną i im presjonistyczną.


