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PHILIPPE MINGUET

ESTETYKA ROKOKA

[...] Okreslenie charakteru rokoka ograniczymy do jego cech najistot-
niejszych. A poniewaz przyjety przez nas tutaj punkt widzenia na archi-
tekture zwiazany jest juz mie z artysta (punkt widzenia konstrukcyjny)
czy z dzielem (punkt widzenia przestrzenny), lecz z widzem, ktéry odbie-
ra formalny ,przekaz”’, bedziemy bada¢ gléwng ceche tego przekazu
w zwiazku z para pojeé: delektacja — mniepok6j, rozumianych
tu jako mozliwe bieguny przezycia estetycznego. [...]

Zachowujgc réwnowage miedzy naturg a duchem?! w przejrzyscie
artykulowanej konstrukcji, w ktorej elementy dzwigajace pozostaja w od-
powiedniej proporcji do dzwiganych, a przestrzenie wypelnione do pu-
stych, budowla klasyczna stwarza klimat spokojnej blogosci, klimat réw-
nomiernie wypelniajacy przestrzen dobrze zarysowana, pozbawiong nie-
spodzianek, zespolona wedle praw, jakie rozum moze pozna¢, a nawet do
glebi przenikna¢. W takiej budowli, upowszechnionej przez sztuke, har-
monii dziela odpowiada harmonia wladz ducha, ktére wszystkie znajdu-
ja tu zadowolenie i pojednanie. Opieka jest zapewniona, otoczenie gwa-
rantuje bezpieczenstwo. W sumie budowla klasyczna realizuje w wyso-
kim stopniu dwa aprioryczne wymagania ludzkiej wyobrazni stawiane
miejscu zamieszkania [habitat], ktorymi sa — zdaniem Gastona Bache-

[Philippe Minguet (ur. 1932) — doktor praw, filozofii, historyk literatury
profesor zwyczajny (katedra estetyki) uniwersytetu w Liége. Gl6éwne prace: Les
Propos de Part (1963), Esthétique du rococo (1966).

Przekiad wediug wyd.: Ph. Minguet, Esthétique du rococo. Paris 1966 (frag-
menty ze stron 171—255; w tek$cie przekladu usunieto bez odnotowania cze§é
przypiséw autora).]

1 [Autor odwoluje sie tutaj do koncepcji Schopenhauera, ktéry ,identyfikuje
ciezar z »wolg zycia«, a podpore z obiektywnoscig woli”. O gotyku pisze Min-
guet (Esthétique du rococo, s. 143 n.), iz odchodzi od: ,réwnowagi elementu na-
turalnego [nature] i duchowego [ésprit] na korzy$§¢ tego drugiego: albo raczej
czyni materie czym$ nadnaturalnym, usuwajac jej gesto§¢ i ciezar”, Natomiast Re-
nesans powraca do roOwnowagi miedzy tymi elementami (przyp. tlum.).]
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larda — $wiadomos$é wertykalnosci (dzieki zrozumialej tektonice) i Swia-
domos¢ centralnosci (dzieki koncentracji przestrzeni) 2.

W tej mierze, w jakiej przelamuje klasyczng réwnowage i stabilno$é¢,
barok jest czynnikiem niepokoju [inquiétude], w etymologicznym sensia
tego slowa. W tej pozbawionej centrum przestrzeni, wsréd przytlaczaja-
cych muréw, dusza nie moze znalezé ukojenia. Nie dlatego, by byla
nieuchronnie wzburzona, przytloczona, zgnebiona. Ekspresjonizm — nad-
miar ekspresji — nie jest zgodny z celami architektury. Ale barok chce
nas oderwac¢ od nas samych. (Temat porwania jest podstawowy w ow-
czesnej ikonografii malarskiej czy rzezbiarskiej). Niepokéj ten moze
przyjmowaé¢ forme triumfalnej egzaltacji, jakiegos sursum [uniesienia],
lub tez niedosytu pozbawionego oczekiwanego rozstrzygnigcia: Bernini
reprezentuje raczej typ pierwszy, Borromini — drugi. Ludzie baroku kul-
tywowali na ogdé! styl monumentalny, nawet w budowlach stosunkowo
malych (San Carlo alle Quattro Fontane). Porzadek zwany ,,wielkim?”,
spadek po wieku XVI, byl jednym z tych Srodkéw, ktore stosowali ze
szczegblnym upodobaniem. Masywne podpory, $miale odchylenia od pio-
nu, spietrzenie dekoracji, krotko méwiagc — wszystko to, co Michal Aniot
jedynie zapoczatkowal, a arty$ci barokowi eksploatuja, podsyca 6w psy-
chologiczny klimat uniesienia, patosu, walki.

i...] Rokoko, dalekie od potegowania efektéw baroku, szuka trzeciej
drogi — w konstrukeji ,,0dcigzonej” [sans pesanteur] (tektonicznosé irra-
cjonalna) i w przestrzeni nie zdeterminowanej (centrum jest wszedzie
i nigdzie). W ten sposéb rokoko odnajduje klimat blogosci, ale ,,wenu-
sjanskiej”. Klasycznemu opanowaniu, barokowemu mnapigciu rokoko
przeciwstawia delikatng zywo$¢. Z perspektywy antropomorfizmu witru-
wianskiego mozna by powiedzieé, ze budowla rokokowa pomyslana jest
jako cialo kobiece. Méwiac o baroku przywolaliSmy cien Michala Aniola;
w tym przypadku za symboliczny odpowiednik postuzy nam stodycz Cor-
reggia.

Podczas gdy architektura klasyczna proponuje nam miejsce zamie-
szkania, ktére mozemy intuicyjnie uznaé za swoje, jako ze nie maskuje
ono wlasnych zasad konstrukcyjnych, tego, co nazwaliSmy wypuk!lo-
$cig [convexité] 3 — architektura rokokowa oferuje nam opieke tak,

2 G.Bachelard, Poétique de l’espace. Paris 1957, s. 35.

* [W innym miejscu, poruszajac sprawe stosunku miedzy artykulacja zewnetrz-
ng a organizacjg wnetrza, Minguet pisze (s. 154), ze na ogél w klasycyzmie i ba-
roku zachowana byla ,,wypuklo§é [convexité] budowli, to znaczy zasadniczy obraz
schematu konstrukcyjnego [constructivité]”. Natomiast w rokoku ,strona wewnetrz-
na byla opracowywana dla niej samej. Ujmujac rzecz od strony kwalifikatywnej,
mozna moéwié o czystej wklestosci [concavité], takiej, z jaka mamy do czynienia
w wypadku groty. Dlatego styl rokokowy jest przede wszystkim stylem wnetrz,
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bysmy nie mogli w sposéb oczywisty odgadnaé¢ jej praw. Nie jesteSmy
zgola dopuszczeni do symbolicznego uczestnictwa w budowie, ale za to
uczestniczymy w ornamentacji — zadaniu zdecydowanie kobiecym 4.
Opieka i bezpieczenstwo sa nam zagwarantowane, ale poniekad bez na-
szego wspoludzialu. Kolebka, gniazdo, muszla — to zatem przestrzenie
wklesle [concaves], ktorych praw zamieszkujacy je nie moze znac. [...]
Niewatpliwie nigdy dotad, przynajmniej na Zachodzie, architektura nie
rozdzielita do tego stopnia Swiata ujawnionego i $wiata sekretnego.

Rzecz ciekawa, w niektérych wypadkach wydaje sie, ze przestrzen
wewnetrzna poteguje swa intymnos$é poprzez stwarzanie malych prze-
strzeni w ksztalcie komérek plastra miodu, jak gdyby powloka skurczyla
sie, aby nas skloni¢ do intencjonalnego zamieszkania nowych wklestosci.
Koscidl w Wies, wzor stylu, dostarcza na to pieknych przykladéw: minia-
turowe galeryijki wybite w dolnej partii pozornego sklepienia, okna
otwarte na chor, przez ktére z pewnych miejsc mozna dostrzec jakby nie-
dyskretnie freski w obejSciu. Ale w sposéb bardziej ogélny wrazenie to
sugerowane jest wszedzie tam, gdzie w gre wchodzi ornament rocaille
—- kazda jego krzywizna w ksztalcie ,,C” jest w jakim$ stopniu zacheta.
Te rokokowe wmetrza, oparte na liniach krzywych i pasazach [passages],
sprzyjaja marzeniom. Umysl niewiele znajduje tu pokarmu, wyobraznia
duzo. Podczas gdy ornament klasyczny i barokowy czerpal z pewnego
ograniczonego zestawu form, gléwnie geometrycznych, a wiec odsylaja-
cych beustannie do poje¢, podczas gdy przed rokokiem wystréj malarski
i rzezbiarski sam dostarczal zasobu obrazéw, to rokoko mnozy w prze-
strzeni swoje wieloméwigce znaki. Mnogosé ta jest zarazem wewnetrzna
i iloSciowa. Kartusz, na przyklad, to konglomerat elementéw, ktére same
w sobie sg hybrydyczne. Zarysy roslin przeksztalcajg sie w skorupy z6t-
wi, w skrzydla motyli; muszle rozkwitaja w spienione fale albo kurcza
sie¢ w szlachetne kamienie. Niekiedy dekorator w odmienny sposob ksztal-
tuje kazdy element pewnej serii architekturalnej. [..] Zarysowujgce sie
w tych lancuchach dekompozycji abstrakeyjne formy czesto ewokujg
ukryty Swiat organiczny: serce, nerki ludzkie i zwierzece; ten bogaty
material oniryczny w niemalym stopniu odwoluje sie do wyobrazen wi-
sceralnych.

Unikajac efektu tektonicznego, a wigc efektu czy to spokojnej, czy to
gwaltownej presji, rozpraszajac miejsca os$rodkowe, pobudzajgc do ma-
rzen, architektura rokokowa wprowadza nas w stan blogo$ci, grani-

co nie znaczy wecale, Ze nie posiada znaczenia architekturalnego, ani ze jest wy-
Iacznie stylem dekoracyjnym” (przyp. tlum.).]

4 Bachelard, op. cit, s. 74.

5 [rocaille — charakterystyczny dla rokoka, lekki, asymetryczny ornament,
oparty na motywach stylizowanych malzowin i muszli.]
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czacy z omdleniem albo rozczuleniem. Bezustannie to zwalnia, to pro-
wokuje, to znéw podirzymuje owo pograzanie si¢ w blogostan i melan-
cholie.

[...] Styl Ludwika XV — okreslenia tego uzywamy tutaj w sensie wa-
skim, dotyczacym zwlaszcza sztuk dekoracyjnych — byl oczywiscie
przedmiotem licznych prac wszelkiego rodzaju, giéwnie jednak erudycyj-
nych monografii o poszczegdlnych artystach lub dzielach. Na szczeScie od
prawie dwudziestu lat dysponujemy fundamentalnym dzielem Fiske Kim-
balla, w ktérym znajdujemy precyzyjna analize ustalajaca tozsamosé roz-
nych artystéw oraz okreSlajacg ich role w genezie i rozwoju tego stylu .
Stre$émy pokrotee tezy uczonego amerykanskiego.

Styl Ludwika XV jest tworem czysto francuskim, ktérego dalekich
antecedencji szukaé nalezy w S$rodkowym okresie panowania Ludwika
XIV. W momencie gdy Akademia przezwycieza wplywy baroku wloskie-
go, arabeska zdobywa na nowo popularno$é we wzorach haftu i sztuce
kwietnikow; z lekeji tej wyciaga wnioski Lebrun, a pdzniej Jean Bérain
w swoich ornamentach powierzchniowych. Wydaje sie, Zze zasadniczego
aktu tworczego dokonal Pierre Lepautre. Od 1699 roku wprowadza on do
rzezby elementy arabeski malarskiej, a co najwazniejsze — z plaskiej
powierzchni panneau przenosi je na obramowanie. W tym samym czasie
Lepautre jako wspolpracownik Mansarta porzuca wszelka masywna forme
architekturalng, wszelki element architektoniczny, pozostawiajac tylko
kilka waskich pilastréw 7. W pierwszych latach panowania Ludwika XV
(od Regencji do 1730 r.) kierownictwo ruchu przejmujg Oppenord
i Vassé i kroczg droga wytyczong przez Lepautre’a (ktérego Smieré zbie-
ga sie z faktycznym przejeciem wladzy przez Ludwika XV). Wreszcie
okolo 1730 r. Meissonier, a przede wszystkim Pineau daja nowy impuls
tworezy. Ta faza, charakteryzujaca sie asymetria, stanowi punkt kulmi-
nacyjny w rozwoju stylu rokokowego, ktory wowczas w pelni zasluguje
na swag nazwe. Zauwazmy, ze Kimball wystrzega sig koncepcji rozwoju
organicznego: upadek rokoka po 1760 r. jest konsekwencja nie jego we-
wnetrznej degeneracji, lecz pojawienia sie nowego idealu klasycznego,
pobudzanego gléwnie przez wplyw angielskiego palladianizmu.

Kimball uwaza, ze w ten sposéb wykazal falszywosé trzech utartych
pogladéw, jednakze nie przekonal wszystkich. Sprawa pierwsza dotyczy
francuskiego charakteru rokoka. Frazesem, ciagle jeszcze powtarzanym,

F, Kimball Le Style Louis XV. Origine et évolution du rococo. (Traduit
de l'anglais). Paris 1949.

7 Lepautre jako twoérca rokoka jest po trosze odkryciem Kimballa. P. Ver-
let (Le Style Louis XV, Paris 1942) nie wymienia go nawet.
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jest przypisywanie rokokowej ,przesady” artystom obcym lub obcego
pochodzenia, albo tez artystom francuskim, ktérzy wczesniej pracowali
za granicg — takim jak Oppenord (Op den Oordt), ktéry byt Holendrem;
Meissonier, urodzony w Turynie; Cuvilliés, Belg z pochodzenia; Servan-
doni, urodzony we Florencji z ojca Francuza; Pineau, ktory dzialal
w Rosji itd. Kimball — jak widzielismy — utrzymuje, ze Zrédla rokoka
sg gallikanskie (Pierre Lepautre nigdy nie byl we Wloszech) i stara sie
pomniejszy¢ do minimum role artystéw obcych w jego rozwoju. Uwaza-
my, ze wnioskowanie Kimballa jest pod tym wzgledem przekonywajace,
tym bardziej ze daremne wydaje nam si¢ kwestionowanie czynnikéw ra-
sowych. Natomiast nieco krucha wydaje sie teza druga, a mianowicie, iz
od poczatkéw pradu az do Regencji inicjatywa mnalezala do Tronu, jako
ze pierwsze prace, do ktorych Kimball przywigzuje duzg wage, zawdzie-
czamy wspoélpracownikom Mansarta. Jest uznanym faktem, ze ostatnie
prace wykonywane z rozkazu kréla (np. salon OEil-de-boeuf® w Wersa-
lu) swiadczg o zerwaniu z dotychczasowymi zwyczajami. Dekoratorzy
starali si¢ zado$c¢uczyni¢ zyczeniom Ludwika XIV, ktéry pragnal woéw-
czas ,de lenfance partout” [, wszedzie dziecinnej $wiezoSci”’]. Ale réw-
niez jest faktem — ktéry Kimball zreszta uznaje — ze wszyscy inicjato-
rzy fazy kulminacyjnej pradu pracowali przy budowlach prywatnych ®.
W trzeciej sprawie musimy odciaé¢ sie od stanowiska zajmowanego przez
tego wybitnego historyka sztuki, dla ktérego rozwoj jakiego§ stylu nie
pozostaje w zadnym istotnym zwiazku z wydarzeniami politycznymi, spo-
lecznymi i ekonomicznymi, bowiem ,cud tworzenia ukryty jest w ta-
jemnicy osobowosci artystycznej” 1°. Za Crocem i Venturim Kimball uwa-
za, ze dewiza historyka sztuki winna brzmieé: ,,cherchez ’homme” [,,0d-
krywajcie czlowieka”]. Koncepcja ta przeciwstawia sie jednoczesénie za-
réwno teorii Wolfflina (o inherentnej logice form), jak i Taine’a. Ponie-
waz jednym z celéw niniejszej pracy jest wykazanie, Zze sztuka nie po-
siada charakteru heterogenicznego w stosunku do innego typu dzialal-
nosci praktycznych i znaczacych, jest rzecza zrozumiala, ze nie mozemy
poprzesta¢ na przedstawieniu rokoka jako owocu bezinteresownej kreacji
kilku genialnych osobowosci.

Tak wiec, opierajac sie na tym, co najwazniejsze w slusznych poglad-
dach Kimballa, a mianowicie na tezie o doniostej roli, jakg odegrali archi-
tekeci francuscy w poszczegélnych fazach rokoka ornamentalnego,
mozemy teraz zanalizowaé cechy formalne typowego wnetrza rokokowe-
go. Na ogol przede wszystkim podkrefla sie ,,szczegblng opozycje miedzy

8 [oeil-de-boeuf — ,,wole oko”, okragle albo owalne okienko.]
9 Kimball, op. cit., s. 163,
1 Tbidem, s. 12,
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ukladem zewnetrznym a wewnetrzng dekoracjg” 1. Ale czyz mozna za-
dowoli¢ sie uwaga o obfitosci ornamentéw? I tym razem bowiem nie ilos¢
wchodzi w gre. Wnetrze Louis XV nie jest pod tym wzgledem bardziej
przetladowane mniz wnetrze Louis XIV; jest nawet przeciwnie. Bardziej
godna uwagi jest roznica skali. Od czasu Regencji wystepuje tendencja
do pomniejszania [amenuisement]. Wielkie sale znikaja; podluzna
galeria, typowa dla stylu Louis XIV, staje sie salonem poprzecznym,
mnozg sie male pokoje, plafony obnizaja sie. Elementy, ktére wchodzg
do dekoracji, same podlegajag owej redukcji skali. Kiedy Pineau chwalil
sie, ze jego lamperie zawieraja ,ornamenty mozliwie najlzejsze, jakie
istniejg” 12, wskazywal trafnie na druga ceche stylu: atektonicz-
no $ ¢ [Vatectonicité]. Dekoracja ta nie wywoluje wcale wrazenia budo-
wy. Podpory sg usuniete albo wtopione w calo$é i wydaja sie wisiec.
Wigkszo$¢ pokojow jest calkowicie pokryta lamperig. Lamperie te, w wie-
ku poprzednim dzielone na regularne panneaux, skladaja sie teraz z obra-
mien [cadres] o prostych liniach wertykalnych i zawsze zaokraglonych
liniach horyzontalnych. Wykréj linii rézni sie od krzywizny barokowej.
Linie te mie sa regularne ani tez dynamiczne. ' Typowa krzywizna ma
ksztalt tuku Kupidyna. Czesto znajdujemy ja w strefie fryzu. Nastepstwo
tych krzywizn i zakonczen jest zawsze rozwigzane, w muzycznym
sensie tego terminu. Asymetria rzadko jest zupelna: kiedy ogarnia jeden
motyw, jest zaraz réwnowazona bliskoscig tego samego motywu, ale od-
wroéconego. Niewatpliwie, absolutna asymetria jest rownie rzadka w ba-
roku; jednak w baroku kontrast zachodzi pomiedzy elementami o wiele
wiekszymi, co wywoluje wrazenie silnej opozycji, napigcia. Widoczne
u niektérych architektéw rokokowych upodobanie do planéw o$miobocz-
nych o zaokraglonych katach oraz do plandéw owalnych prowadzi do ana-
logicznego spostrzezenia: wskutek wyrazistej struktury [prégnance] orna-
mentu mozliwosci dynamiczne tych planéw nie sa wykorzystywane dla
nich samych.

Prowadzi to nas do innej istotnej cechy wnetrza rokokowego: jed-
noséci [unité]. Nie ma ona nic wspoélnego z jednoscig klasyczna, polega-
jaca ma podporzadkowaniu czeSci w obrebie systemu, w ktéorym wyroz-
nia sie wyraznie osie i ognisko. Wskutek nieregularno$ci form lub zala-
mania form regularnych obce sa jej harmoniczne stosunki dajace si¢ ana-
lizowa¢ metoda wykreSlng. Jest to jedno$¢ zagmatwania [enchevé-
trement]. Drzwi, okna, kominek, panneaux, trema, gzymsy itd. — wszy-
stko to ujete jest w strukture absolutnie linearna i ,krucha” [sans robu-

117, Hautecoeur, Histoire de larchitecture classique. T. 3. Paris 1943—
—1951, s. 230.

12 Wediug: Mariette, Architecture francaise. Cyt. za: Hauteeoeur,
op. cit., t. 3, s. 279.
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stesse]. Charakterystyczne jest przejscie od plaszczyzn wertykalnych do
sufitu, element, na ktéry réwniez moglibySmy wskaza¢ méwiac poprzed-
nio o atektonicznym charakterze tych wnetrz. Ten linearny organizm,
stworzony przez zagmatwanie zarysoéw [cadres], jest powierzchniowy: nie
posiada niczego z plastycznej sily poéznobarokowej dekoracji wloskiej,
z jej moenymi wystepami, figurami w glebokim reliefie, wypuklymi kar-
tuszami. Widaé¢ z tego, ze dekoracja rokokowa posiada 6w aspekt ciekly,
plynny, jaki zauwazyliSmy w fasadzie Hoétel Matignon.

Ta powierzchniowa i zwiewna dekoracja sklania wzrok do przesuwa-
nia sie z jednej partii na druga, wcigz na nowo. Jej ulotno$¢ podkreslo-
na jest przez zastosowanie licznych luster, ktére mieszcza sie ponad ko-
minkiem Iub zastepuja lamperie. Odbicia stuzg nie tylko mnozeniu punk-
téw przyciagania, oddzialuja réwniez na plynno$é dekoracji, stwarzajac
nowe przejScia pomiedzy elementami. Irrealnosé zwierciadla sklania nas
do rozwazenia rowniez rodzaju zastosowanych materialow. Nie uzywa
si¢ juz materiatéw naturalnych, twardych jak marmur lub cieplych jak
welna, tak czestych w dekoracji Louis XIV. ,,Dekoratorzy stosujg zwlasz-
cza gips, stiuk, drewno, braz” 13. Zauwazmy, ze rzadko pozostawia sie
boazerii jej wyglad naturalny. Blondel pisze w swoim Cours d’architec-
ture:

Ten sam zwyczaj, ktéry spowodowal zastgpienie tapet przez lamperie,
wyparl réwniez praktyke pozostawiania im ich naturalnego koloru, tak ze

wszystkie lamperie maluje si¢ na biato, w kolorze wody, Zonkili, bzu, a po-
zlaca gzymsy i ornamenty 14,

Kolory sa delikatne. Na podstawie wydania Cours d’Aviler z 1738 r.
wiemy, iz tonacje te byly dlatego poszukiwane, ze ,,dodawaly blasku zlo-
ceniom” 15,  Widzimy wiec, ze zlocono wlasnie szkielet ornamentalny,
dzigki czemu oddziela si¢ on od powierzchni $ciennej i wije sie po niej
prawie jak bluszcz. Mozna powiedzie¢, ze dekoracja rokokowa jest deko-
racja czysta, ktorej wylaczng funkcejg jest realizacja regul swojej wlasnej
gry.

Powinni$my wskaza¢ na inne jeszcze cechy formalne stylu, o ktérym
méwimy, ale obawiamy sie powtérzenia analiz, jakich dokonaliémy oma-
wiajac rokoko niemieckie. Na przyklad stopien wertykalnos§ci jest
dosy¢ duzy i zaznacza sie juz w traktowaniu lamperii, ktérej nie dzieli
sig jak kiedy$ ma dwie czgsci: panneaux wznosza sie strzeliscie az do
gzymsu. Wertykalno$¢ ta przyczynia sie do stworzenia efektu niemat=-
rialnodci i lekko$ci calego ukladu.

13 Hautecoeur, op. cit.,, t. 3, s. 288.
14 Cyt. za: Verlet, op. cit, s. 24.
15 Cyt. za: Hautecoeur, op. cit. t. 3, s. 290,
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Musimy teraz poruszyé sprawe tresci tej dekoracji, tematéw orna-
mentacyjnych. Wsrod tematéw konkretnych pierwszoplanowe miejsce
nalezy sie przede wszystkim rocaille, od ktérej pochodzi nazwa stylu.
W sensie pierwotnym, potocznym w tamtej epoce, rocaille oznaczala
elementy zapozyczZone z kaskady i fontanny — stalagmity, konkrecje
i malzowiny, akcesoria, ktore sluzyly do zdobienia falszywych grot, sta-
nowigcych od czaséw Renesansu dekoracje ogrodéw najbardziej slawnych
zamkow. Moda na ,nimfeum”, zdobione za pomocg rocailles, utrzymata
sie za czaséw Ludwika XIV (grota Tetydy). Ale nowoScia jest wtargnie-
cie tego marginalnego elementu do apartamentow i jego systematyczne
uzycie. Muszle znajdujemy wlasciwie wszedzie i w kazdej formie:

Gigantyczne lub karlowate — zdobig frontony, tympanony, belkowania,
fryzy, lamperie, sluzg za klucze do lukéw i baseny wodoiryskéw; sa regularne

i quasi-naturalistyczne, majg czasem dwie strefy Zzlobkéw, czasem zlobki jak

gdyby splecione mna poczatku jak w trzonach kolumn; s3 muszle po §rodkt

zdobione palmets, faldowane, zgbkowane, w ksztalcie malzowiny usznej, bez-
ladnie poskrecane, asymetryczne, slowem — wszystkie, jakie tylko znajduja

sie w gabinetach historii naturalnej 18.

Wazno$é tego motywu sklania nas do widzenia w nim znaczenia sym-
bolicznego 7.

[...] Za poSrednictwem jednej ze sSwych form muszla poddawala sig
kontaminacji z palmety. Z ich zwigzku powstaje rzeczywiscie nowy mo-
tyw, ,,ktory nie jest ani muszlg, ani palmeta, ale ma co$ z jednej i z dru-
giej” 18, Palmeta, stylizacja palmy, prowadzi nas do $wiata roslinnego.
Dekoracja rokokowa jest ro§linna dzieki samej swojej strukturze, polega-
jacej na przeplataniu sie plandéw [cadres]. Gzymsy, zawdzieczajace swoj
wykres arabesce (zdaniem Kimballa jest to bezsporny wynalazek Lepau-
tre’a), szybko przestajg ukrywaé zrédlo inspiracji i ukazujg sie jako ga-
lazki debu, grabu lub wawrzynu. Zewszad uSmiechaja sie kwiaty, ktére
traktowane sg czesto naturalistycznie, a poddaja sie schematom dekora-
cyjnym jedynie przez swoéj ukiad. Ten sam mnaturalizm charakteryzuje
motywy zwierzece: ,wzlatujgce ptaki, calujgce sie golebie, podskakuja-
ce malpy”. Ale nie naturalizm szczegélu jest najwazniejszy. Tutaj wszy-

16 Ibidem, t. 3, s. 299.

17 Symbolika ta jest oczywiScie bardzo bogata. Mozemy jedynie wskazaé na
kilka witaSciwosci tego tematu, ktéry moéglby zostaé zbadany z punktu widzenia
jego ewolucji historycznej, jego wykorzystania przez kody ikonologiczne. Przyjmu-
jemy tutaj stanowisko symbolizmu wyobrazZniowego immediatywnego (lub quasi-
-immediatywnego), wylozone w ostatnich pracach G. Bachelarda, ktory temu
zagadnieniu poswiecil jeden rozdziat (La Coquille) w swojej §wietnej Poétique de
Pespace (s. 105—129).

8 Hautecoeur, op. cit, t. 3, s. 300.
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stko jest kontaminacja i pasazem. Dwie muszle rozwinigte w ksztalt
skrzydel nietoperza przechodza w liScie opadajace ma pole rozet, w kto-
rych gniezdzg sie ptaki. Caloé¢ ma charakter nierealny. Dlatego nie dziw-
my sie, ze dekoratorzy poszukiwali
motywow liSci o nienaturalnych wykrojach, opartych na prawach czystej wy-
obrazni, nieprawdopodobnych rocailles, fantastycznych zwierzat i poskrecanych

smokéw, scen, jakby wyjetych ze snu, inspirowanych przez teatr lub przypra-
wionych egzotyka, motywdéw pasterskich, chinoiserie i singerie 19,

Sadzimy, ze w ten wlasnie sposéb wylania sie problem zapozyczen
orientalnych w repertuarze rokoka. Ornamentacja, ktérg sie zajmujemy,
nie posiada weale charakteru historycznego. Dekoracja kla-
syczno-renesansowa, siegajaca do starozytnosci, zawiera emblematyczng
obecnosé odkrytego na nowo Zlotego Wieku. Dekoracja neoklasyczna spo-
teguje jeszcze to symboliczne znaczenie, z istotng jednak rdznica w sto-
sunku do klasycyzmu: jej eklektyczny stownik, zapozyczony nie tylko ze
starozytnosci grecko-rzymskiej, skadingd juz zroznicowanej, ale réwniez
z Etrurii, Egiptu i Persji, zawiera¢ bedzie idee rozmaitosci i historycz-
nosci kultur. Bledem byloby przypisywanie rokokowej ,,chinszczyznie”
pozytywnego znaczenia w ruchu intelektualnym, ktéry prowadzi do epoki
Oswiecenia. Wtargniecie groteskowych figurek z porcelany [magots] by-
to mozliwe dzieki nowoczesno$ci rokoka w okresie, gdy lekko odrzucano
dziedzictwo starozytno$ci. Teza — podtrzymywana kiedy$ przez Havar-
da i Moliniera — o przeszczepieniu dynamicznych form sztuki Tsin do
rokoka nie znajduje juz zwolennikéw. Ale mozna w kazdym razie uznag,
ze wklad orientalny zostal wlgczony w .system, poniewaz potrafil go
wzmacnia¢, chociazby dlatego, ze wyimaginowane Chiny, zdaniem Abla
Bonnarda, streszezaja sie w swoich produktach: ,,jedwabiu, lace, porce-
lanie”, ,,w rzeczach nieokreslonych [évasives], po ktérych dlon §lizga sie
nie napotykajac zadnej przeszkody” 0. Niewatpliwie, jest to Orient wy-
imaginowany; zeby przekonaé sie o tym, wystarczy przekartkowaé album
Mondona Ornements chinois (1736).

[...] Wiek XVIII jest wiekiem towarzystwa. Réwnolegle ze schylkiem
politycznym nastepuje rozwdj zycia towarzyskiego [sociabili-
té], w czym pewien filozof dostrzeze poézniej dominujaca ceche narodu
francuskiego 2. [...] Zycie towarzyskie potrzebuje miejsc, gdzie mozna by

® Verlet, op. cit. s. 19. [singerie — motyw dekoracyjny, przedstawiajgcy
sceny z malpami; chinoiserie — chinszezyzna, motywy lub przedmioty sztuki
chinskiej.] :

M Cyt. za: A. Soreil, Le Génie de 'image. Liége 1937, s. 30.

21 A, Fouillée, Esquisse psychologique de la vie des peuples. Paris 1903,
s. 455 n.
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je uprawia¢. Mnozg sie wiec stowarzyszenia amatorow kultywujace teatr
lub milo§é (,L’Académie galante”, ,La mouche a miel”, ,Les Aphrodi-
tes”, ,Les Morosophes” itp.), nie méwiac o stowarzyszeniach tajnych;
mnozg sie zwlaszcza salony, ktére maja tez pokonaé¢ konkurencje ka-
wiarni.

Swiat salonéw to oczywiscie nie cale spoleczenstwo francuskie, ale
jest to niewatpliwie ta jego cze$¢, ktéra nas interesuje najbardziej: p u-
bliczno$é rokoka. Klientela salonéw rozszerzyla sie zreszta, jest
bardziej mieszana, tak jak i sama arystokracja po obrotach fortuny
w okresie Regencji. Jesli w wieku poprzednim gléwne miejsce zajmuja
w nich literaci, teraz — co jest nowo$cig — przyjmuje sie réwniez uczo-
nych | artystow. Wreszcie nie mozna zapominaé¢ o cudzoziemcach, bo-
wiem pobyt w Paryzu stanowil wéwczas ukoronowanie dobrej edukacji.

Co robi¢ w salonie? Mozna tu zawigzywa¢ intrygi milosne — i do
tej sprawy jeszcze powrdcimy. Ale po prostu rozmawia sig, rozmawia
otwarcie. Nie brak powaznych tematéw, ktore podsycajg konwersacje:
konfrontacje gustéw, opinie literackie, walory muzyki wloskiej i fran-
cuskiej, wielo§¢ $wiatdw, pochodzenie bajek, reforma panstwa, podsta-
wy religii itp. Ale nawet je$li salony byly jednym z najpewniejszych
atutéw Oswiecenia, to nie znaczy, iz wszystkie byly filozoficzne, a nawet
,,rozumne” [, raisonnables”]. Powazna problematyka zapanuje dopiero po
roku 1750. Zresztg nie to jest najistotniejsze. Konwersacja jest celem sa-
mym w sobie. Jest gra, ktora ma wlasne reguly, sztuka, ktérej strukture
formalna waito odsionié.

Konwersacja — powie pani de Staél — nie jest dla Francuzéw S$rodkiem
komunikowania idei, uczué, spraw, ale instrumentem, na ktérym milo jest
gra¢ i ktory pobudza umysl, jak u niektérych narodéw muzyka, a u innych
mocne trunki 22,

W kulturalnym towarzystwie obowigzuja wzajemne wzgledy. Kazdy
potrzebuje innych. Milezgca umowa zaklada, ze trzeba podziwiaé innych,
‘jesli chce sie samemu by¢ podziwianym. Do pani domu nalezy w razie
potrzeby przywrdcenie koniecznej réwnowagi. Tak jak dekoracja roko-
kowa stanowi jedno$¢ pozbawiong stalych punktéw odniesienia, tak do-
brze prowadzona konwersacja wymaga, by zabierano glos po to jedynie,
zeby go oddaé. Wymagana jest trafna replika: odbicia wysylane przez
lustra przypomnsg o tym w razie potrzeby...

[...] Jesli wiek XVIII nadal konwersacji statut poniekad artystyczny,
to z drugiej strony wszystkie sztuki plastyczne mniej lub bardziej kul-

22 Cyt. za: M. Glotz, M. Maire, Salons du XVIIIe siecle. Paris 1945, s. 57.
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tywowaly ,,ducha rozmowy” [le génie de la causerie]. Okreslenie to po-
chodzi od Elie Faure’a, ktéry powiedzial réwniez:

Rozmawia sie wykwintnie za pomocg pastelowej kredki, tadnej jasnej ry-

ciny miedzy kartkami frywolnej opowiastki lub klasycznej tragedii, drobnej

upudrowanej glowki na przeiroczystym medalionie wielkoSci éwierci dioni 23,

W kazdym razie rozmawia sie w wielu dzielach z tego okresu. Naj-
bardziej charakterystyczne jest od tej strony dzielo Diderota. Warto spe-
dzi¢ troche czasu w jego towarzystwie, tym bardziej ze autora Kuzynka
mistrza Rameau wiele 1aczy ze stylem rokoka 24,

Talent slawny za zycia, uznany po S$mierci za geniusza, Diderot —
bedacy dla swych wspoélczesnych ,filozofem” par excellence — jest dla
nas jednym z najwiekszych pisarzy swego czasu, w kazdym razie naj-
bardziej niezwyklym. Rowniez najbardziej nieuchwytnym. OsobowoS$cia
w bezustannym poszukiwaniu siebie samej. W stosunku do Diderota,
ktéry swemu najmniej spornemu utworowi dramatycznemu dal bardzo
pirandellowski tytul Est~il bon? Est-il méchant? [Czy jest on dobry, czy
jest on zly?], krytyka wybierala raz pierwszy, raz drugi czlon alterna-
tywy. Niektére z nowszych prac starajg sie szczegdlnie podkrefli¢ jedno-
lito§¢ jego dziela. Przesadne opinie Nisarda o ,,braku zwigzku”, ,bezla-
dzie”, ,,zuchwalosci” tego ,prekursora romantyzmu” — opinie potwier-
dzone i zaostrzone przez Brunetiére’a i Fagueta — bezsprzecznie sie zde-
zaktualizowaly. Nie wdajac sie w kontrowersje toczace sie wokét dziela,
ktére nas tutaj interesuje tylko marginesowo, mozna zauwazy¢, Ze nie
nalezy wpada¢ w przesade w przeciwnym kierunku i akcentujac wylacz-
nie dominanty doprowadzi¢ w ten sposéb do zamaskowania nie tyle
sprzecznosci, co raczej kontrastow kunsztownej gry, zréwnowazo-
nych asymetrii. Czyz mozna pozostaé niewrazliwym na ,,dziwaczne i ma-
lownicze efekty”, ,,formy ostre i niezwykle, w ktérych czesto jedna czesé
nie odpowiada drugiej, przy czym przedmiot nie wydaje sie z tego po-
wodu mniej bogaty, ani mniej przyjemny” — jak pisal kronikarz ,,Mer-
cure de France”, chwalac Livre d’ornements Meissoniera w marcu 1734 r.,
w kilka lat po przyjezdzie mlodego Denisa do Paryza.

2 E. Faure, Histoire de Part. L’art moderne. W wyd. 1921, s. 214,

24 Zeby nie bylo nieporozumien: nie zamierzamy z promotora Encyklopedii
robié pisarza rokokowego. Chcemy tylko powiedzieé, ze istnieja godne uwagi zwigz-
ki miedzy pewnymi aspektami tworczoSci Diderota a sztuks, do ktérej upadku
autor Salonéw sam sie przyczyni. W pewnych punktach podirzymujemy tu teze
R. Laufera (Style rococo, style des ,lumiéres”. Paris 1963), ktéory protestuje
przeciw rozpatrywaniu twoérczo§ei XVIII w. badz jako postklasycznej, badz jako
preromantycznej. Natomiast wydaje nam sie, ze Laufer idzie zbyt daleko i wpada
w przesade, gdy pisze: ,,Pomiedzy klasycyzmem 1660 roku a romantyzmem 1830 roku
Francja stworzyla jeden tylko styl, ktéremu proponuje daé jedna nazwe: rokoko”
(s. 13).

26 — Pamietnik Literacki 1970, z. 2
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Stwierdzajac, ze zaden czlowiek nie jest bardziej bogaty w kontrasty,
Thomas podejmuje sugestie Sainte-Beuve’a d@ propos Renana i zauwaza,
ze o Diderocie wypadaloby napisa¢ ,nie tyle artykul krytyczny, co maly
dialog” 25. Diderot nie jest jedynym pisarzem wieku salonéw, ktéry uzy-
wat dialogu, ale miatl on do tej formy upodobanie szczegélne i znaczace.
Jego arcydzielo, Kuzynek mistrza Rameau, te miscellanea esietyczne
i moralne, , mikrokosmos sztuki i my$li Diderota” %, jest cale dialogiem.
. Dialog jest oczywiscie forma réznych ,,yozméw’’: Rozmowy ojca z dziecé-
mi, Rozmowy d’Alemberta z Diderotem, Rozméw filozofa z marszatko-
waq X, Rozméw o ,,Synu naturalnym”. Nie mowmy o teatrze. Jego dziela
filozoficzne to réwniez dyskusje, nie tylko Sen d’Alemberta czy Suple-
ment do podrézy Bougainville’a, ale takze List o $lepcach. Dialog wkra-
cza tez do sprawozdan z Salonéw, a nawet do niektérych listow do Zofii
Volland, w ktorych Sainte-Beuve z upodobaniem S$ledzil ,rozmowe ozy-
wiong i we wszelkich tonacjach” 27, Wymienmy jeszcze Paradoks o akto-
rze i dodajmy, Ze nie tylko w przenosni mozna o calym dziele Diderota
powiedzie¢, iz jest dialogiem autora z soba samym: ,,Zabawiam sie sam
z sobag polityka, milosScia, smakiem i filozofig”’ 2 — albo dialogiem Di-
derota z czytelnikiem: ,,Pogwarzymy sobie tedy, czytelniku” 29,

Siegniecie po dialog daje sie¢ wytlumaczyé rozmaicie: mimetyzmem
spolecznym, sposobem gloszenia niebezpiecznych idei bez narazania sig
(cenzura nie da sie tu zmyli¢!), powolaniem autora dramatycznego, tro-
ska o spodobanie sie publiczno$ci, zlozonoscig mys$li Diderota. To, na co
chcemy zwrdcié tutaj szczegélng uwage, to sztuka dialogu, nadanie
literackiej formy konwersacji, ktéorej — jak sugerowali§my — architektu-
ra epoki starala sie dostarczy¢ odpowiedniego tla. JeSli nieprawdg jest,
ze wiekszo$é dziel literackich Diderota to ,;poSpieszne improwizacje, zro-
dzone w jakim§ momencie uniesienia [délire] lub kaprysu”, jak
utrzymywal Mornet, przyzna¢ jednak trzeba, iz w swych pierwszych
prébach Diderot nie panowal jeszcze nad uzytymi $rodkami. Bijoux in-

% J, Thomas, L’Humanisme de Diderot. Paris 1932, s. 37.

26 V.-L. Saulnier, La Littérature du siécle philosophique. Paris 1948, s. 61.

27 Ch.-A. Sainte-Beuve, Portraits littéraires, T. 1. Zebrane w: Les Grands
Ecrivains Frangais. XVIIIe siécle. Philosophes et Savants (éd. Allem). T. 1. Paris
1932, s. 127,

% [Cyt. wedlug wyd.: D, Diderot, Kuzynek mistrza Rameau. Przelozyl
L. Staff Lwow 1910, s. 1.]

% [Cyt. wedlug wyd.: D. Diderot, Kubu$§ Fatalista i jego pan. Przeloiyl
T. Boy-Zelenski. Warszawa 1955, s. 75.] H. Dieckmann (Cinqg lecons
sur Diderot. Genéve 1959, s. 36) widzi w tej wymuszonej interwencji czytelnika
czynnik realizmu, analogiczny do usuniecia dystansu psychicznego w obrazach
Chardina. To zestawienie jest dyskusyjne. Charakterystyczne u Diderota jest
przejScie od rzeczywisto$ci (iluzji rzeczywisto$ci, oczywiscie) do fikcji.



ESTETYKA ROKOKA 403

discrets, powie$é nieprzyzwoita, chwilami obsceniczna, zawiera liczne
dialogi, w ktérych uczestniczg niekiedy osobliwi interlokutorzy. Ale uklad
replik nie zawsze jest szczeSliwy, Diderot nie rezygnuje jeszcze z kla-
sycznych ,,powiedzial, podjgl, odpowiedzial, przerwal, kontynuowal” itd.:
wtracenia te zaczng znikaé w Zakonnicy. Werwa i zywo$¢ dziel z okresu
dojrzalego jest niewatpliwie owocem usilnej pracy.

Mozemy teraz zaja¢ sie schematami kompozycyjnymi. Wezmy naj-
pierw Kuzynkae mistrza Rameau, ten niezwykly utwor, .

niezalezny od zadnego gatunku i reprezentujacy w naszej literaturze arcydzielo
tego, co krytyka obca nazywa sztuka barokowsg 30,

Wiadomo, iz chodzi tu o rozmowe miedzy ,,Ja” i ,,On”. On — to Jean-
-Francois Rameau, siostrzeniec wielkiego Rameau, cygan, cynik i niski
pochlebca. Czynnikiem motorycznym jest wilasna dialektyka naturalnego
dialogu: jeden temat prowadzi do nastepnego. Po kilku oszczerczych sto-
wach o ,drogim wujku” nastepuje przejscie do teorii geniuszu, stad do
problemu zla i ladu w $wiecie; od dygresji do dygresji dochodzi sie do
najpowazniejszych probleméw moralnych i pedagogicznych, poruszajac
jednocze$nie sprawe estetyki muzyki, a od czasu do czasu za$§ jakis ka-
§liwy pocisk trafia w obdz antyfilozoficzny. Interesujace dla nas jest na-
kladanie sie dialogéw drugorzednych na dialog gléwny. ‘Kilkakrotnie Ra-
meau ewokuje sytuacje, w jakich uczestniczyl lub moéglby uczestniczyé:
wyobraza sobie, ze jest streczycielem, odtwarza pogawedke, jakg mial
z osobami trzecimi, karci siebie samego, powtarza obelgi, ktére musial
Scierpie¢ itd., a za kazdym razem jest to sposobnoéé do wprowadzenia
dialogu niezawislego, bez zdan wtraconych, ktéry zespala sie z dialogiem
gléwnym miedzy ,,On” i ,Ja”; przy tej okazji ,,Ja” prowadzi czesto mo-
nolog wewnetrzny.

Tak samo Suplement do podrézy Bougainville’a — dialog miedzy A
i B obejmuje inne dialogi pomiedzy Kapelanem i Orou. W Paradoksie
o aktorze Pierwszy i Drugi Rozméwca réwniez wprowadzajg urywki
konwersacji do swoich replik. Jest tam zwlaszcza niezwykly fragment —
prawdziwy topos sztuki Diderota — gdzie Pierwszy kresli scene klétni
pomiedzy nienawidzacymi sie nawzajem aktorem i jego zong. Scena ta
odbywa si¢ w teatrze, w czasie gdy graja oni role czulych i namietnych
kochankéw, w irzeciej scenie czwartego aktu Zwad milosnych Moliére’a.
Przeplatanie sie kwestii zlo$liwych (rzeczywistych) i milosnych (fikcyj-
nych) dokonuje sie w obrebie tej samej repliki. Inny czynnik skompli-
kowania stanowig interwencje autora w dialogu, o tyle jeszcze ciekawe,

% A, Billy, przypis w: D. Diderot, Oeuvres. Ed. de la Pléiade, s. 1438. —
Czy naprawde trzeba powiedzieé: ,barokowa”?
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ze Pierwszy zostal nam przedstawiony jako autor Ojca rodziny, sztuki
Diderota, ktéry odtad oddziela sie od swego porte-parole.

Prezydent de Brosses widzial w Diderocie jako czlowieku ,,wyrobni-
ka nie konczgcych sie dygresji” 3!, Pod tym wzgledem najbardziej cha-
rakterystycznym jego dzielem jest Kubu$ Fatalista i jego pan. Ta po-
wiedé, ktéra powiesciag mie jest, jeSli wierzyé Diderotowi, ta powiastka,
ktéra nie jest powiastka, wywolala w Emilu Faguet ,,uczucie mrowia”.
W kazdym razie nie jest to model kompozycji klasycznej. Jak zawsze
u Diderota, autor od poczatku przechodzi do rzeczy:

Jak sie spotkali? Przypadkiem, jak wszyscy. Jak si¢ zwali? Na co wam ta
wiadomo$§é? Skad przybywali? Z najblizszego miejsca. Dokad dazyli? Alboz kto
wie, dokad dazy? Co méwili? Pan [nie méwil] nic, Kubu$§ zas§ [méwil],
iz jego kapitan mawial, ze wszystko, co nas spotyka na Swiecie, do-
brego i ztego, zapisane jest w goérze 32,

Na pewno nie przypadkiem przekaz filozoficzny dziela wpro-
wadzony zostaje juz od pierwszych sié6w. Ale nas interesuje tutaj tylko
schemat kompozycyjny, w sposéb przykladowy obecny w biegu frazy,
ktéra podkreéliliémy. Zaraz w nastepnym akapicie rozpoczyna sie dialog
miedzy Kubusiem a jego panem. Zasadniczym przedmiotem tego dialo-
gu jest opowies¢ Kubusia o jego milostkach. Ale opowies¢ ta bedzie bez-
ustannie przerywana, Gléwni bohaterowie przejda do innych tematéow,
np. filozoficznych, to znéw opowiadaé¢ bedg inne anegdoty, zawierajgce
z kolei roéwniez dialogi, albo w dalszym ciggu swej podr6zy napotkaja
inne osoby, z ktérymi bedg rozmawiaé¢ i ktére opowiedza im historie tez
najcze$ciej podane w formie dialogu, wreszcie autor przecinajac mniej
lub bardziej nagle bieg wydarzen nawiaze rozmowe ze swym czytelni-
kiem. W sposob manifestacyjny Diderot bawi sie umieszczaniem jednych
opowieSci w drugich i zwieksza jeszcze zagmatwanie kontaktujgc postaci
z wprowadzonej w ten sposob opowiesci z protagonistami dialogu pod-
stawowego. I tak Kubu$ i jego pan spotykaja markiza des Arcis, ktérego
niemile przygody zostaly wczesniej opowiedziane.

Przyzwyczajeni dzieki powiesci nowoczesnej inspirowanej wplywami
amerykanskimi do skomplikowanego krzyzowania sie i przenikania zlo-
zonych watkéw w utworze powiesciowym, moglibySmy uznaé za banalng
strukture jakiego$§ dziela, nalezy je jednak ocenia¢ w odniesieniu do jego
epoki. Ujmujac sprawe z innej strony: nie powinniSmy zapominaé, ze
w tym wzgledzie Diderot nie wprowadzal innowacji. Kubus$ Fatalista

8t Lettres écrites de Paris (1754). Cyt. za: Ch. Guyot, Diderot par lui-méme.
Paris 1953, s. 181.

32 [Kubué Fatalista i jego pan, s, 17 (uzupelnienia w nawiasach — od ttu-
macza).]
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wystawnie grzebie powie$¢ pikarejska (chociaz na pewno chce uchodzié¢
za jej ironiczny pastisz) — nawet jesli mozna sadzié, iz Diderot stworzyl
tu arcydzielo tego gatunku.

[...] Od architektury Regencji i Ludwika XV, architektury wnetrz,
przeszlismy — jesli tak mozna powiedzie¢ — do salonu, miejsca, w kt6-
rym uprawia sie formy towarzyskie i konwersacje. WidzieliSmy, jak
w tym $wietle wyjadniajg sie niektére aspekty twoérczosei Diderota. Aby
odnalezé oblicze epoki, nalezy zajaé sie innymi jeszcze tematami, pod-
kre$li¢ inne zwiazki miedzy Zyciem a jego dekoracjs.

{...] Panowanie salonéw, to panowanie kobiet.

Duszg tego czasu — piszg bracia Goncourt — centrum tego $wiata, punk-
tem, z ktérego rozchodzi sie blask, szczytem, z ktérego wszystko zstepuje, obra-
zem, wedle ktérego wszystko nabiera ksztaltu, jest kobieta 3,

[...] Kobiety zapewniaja wlasciwy przebieg konwersacji. Nadajg jej
6w ton lekko$ci, swobody i dowcipu, ktéry wyklucza pedantyzm i klét-
nie. Sg one strazniczkami i rekojmig zycia towarzyskiego, ale jednocze$nie
dzieki swej naturze stanowia dlan zagrozenie.

Francuz jest spo§r6d wszystkich ludzi najbardziej towarzyski, to jego cha-
rakterystyczna cecha — pisal Duclos w 1750 r. — Obawiam sie jednak, Ze od
pewnego czasu naduzywa tej cechy. Nie zadowolil sie tym, iz jest towarzyski,
zapragnal by¢é mily, i uwazam, Ze wzieto przesade za doskonalo§é 34,

Nieumiarkowana cheé¢ podobania sie, ktéra pragnie ujawnié Duclos,
jest okupem, jaki ple¢ piekna placi za awans. To wlasnie sprawia, ze dla
nas, ktérzy od czaséw romantyzmu wpadamy czeSciej] w przesade w prze-
ciwnym kierunku, duza cze$¢ tworczosci tej epoki — utwory pretensjo-
nalnych malarzy, wdzieczacych sie poetéw, milych filozoféw, ktorzy za
v'vszelkq cene chea sie podobaé — jest niezno$na. Zycie w otoczeniu lu-
ster nie pozostaje bez wplywu. Feminizacja sztuki pierwszej polowy wie-
ku jest faktem oczywistym, ktéry w ostatecznosci wystarczylby do od-
réznienia rokoka od baroku. Bez watpienia slusznie mozna byto podkre-
§la¢ wszystko to, co w baroku jest dazeniem do owladniecia odbiorcs.
Jean Rousset nadal wlasciwe znaczenie temu komponentowi baroku. Ale
symbol, jaki wybral, Paw 35, usuwa wszelkie watpliwosci w tym wzgle-
dzie. Paw — to ptak meski, ktéry kaze podziwia¢ swoje piéra. Mezczyz-
na rokokowy nie uwodzi, lecz czaruje. Kobiete mozna teraz zdoby¢ tylko
korzystajac z jej wlasnej broni; i wlasnie swego wlasnego obrazu doma-

3 E.etJ.deGoncourt, La Femme au XVIIIe siécle. Paris 1877.

34 Considération sur les moeurs du temps. W wyd. 1824, s. 92.

35 J, Rousset, La Littérature de I’dge baroque en France. .Circé et le Paon.
Paris 1953, passim.
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gaja sie kobiety od malarzy, a ci, z Boucherem na czele, poddajg sie im
chetnie. Zreszta nie nalezy nigdy traci¢ z oczu faktu, iz wielcy artysci
barokowi odwoluja sie gléwnie do Michala Aniola, artysty, ktérego ge-
niusz — to oczywiste — nie da sie pogodzi¢ z wrazliwoscig rokokowa.
Przeciwnie, prekursorem tej wrazliwosci jest wlasnie najbardziej kobie-
cy z mistrzéw Renesansu, Correggio. Zreszta zwigzek ten byl przez sa-
mych artystéw rokoka otwarcie po$wiadczany. Zwracajacy si¢ do Aka-
demii w 1747 r. Caylus slawi Correggia, ,,0jca gracji i harmonii”, i doda-
je: ,,zachgcam was, abyscie jego studiowali przed wszystkimi innymi” 3.

Wrlyw kobiet na sztuke przejawia sie pod wieloma wzgledami. Za-
znacza sie przede wszystkim w zasadniczym kierunku rozwojowym archi-
tektury, zmierzajagcym do intymmnos$ci. Dominacja elementu deko-
racyinego nad konstrukcyjnym (ozdoby haftowane, strzepione), jak row-
niez bezwzgledne zabezpieczenie komfortu uswiecaja w pewien sposob
wladztwo kobiet. Dla nich wlasnie architekci starajg sie usprawnié ogrze-
wanie i sie¢ wodociggows, tworzg buduar; dla nich ebeniSci wytwarzajg
dwadziescia rodzajow nowych mebli do siedzenia, jak kozetki, vis-d-vis,
berzery, kanapy en corbeille, confidentes, en téte-a-téte itp. Porecze la-
czg sie z przednimi nézkami linig krzywa, ktéra pozwala wygodnie usiasé
pomime paniery; oparcia w formie skrzypiec dostosowuja sie do zarysu
plecéw. Fotel Louis XV streszcza calg epoke nie tylko przez swe mani-
festacyjnie pokreSlone przeznaczenie, ale rowniez dzieki swemu ksztatto-
wi: eliminuje sie linie prostg i regularng krzywizne, uzywa sie wylgcz-
riie linii wygietych, falujacych, niezdecydowanych. Do takiej samej uwagi
prowokuje stol, a jeszcze bardziej — $wiezo wprowadzone meble: komo-
da (o wymownej nazwie), konsola, ktéra posiada sens jedynie jako sklad-
nik dekoracji. Noga mebla w ksztalcie ,,S” jest oczywiscie nonsensem
konstrukcyjnym, ale jest réwniez znaczacym symptomem. Nalezaloby po-
$wigci¢ nieco czasu opisowi tego umeblowania, zwrécié uwage na uzycie
forniru, na powszechne stosowanie laki, pokazaé, jak fryzura rocaille
Ignie do tych gladkich i wygietych plaszczyzn, jak zlocone brazy wija
sie na komodach, ktore ,,wybrzuszajg sie” 37.

Kobiecy jest réwniez $wiat Watteau. Pierwszy i najwiekszy malarz
wieku jest niewatpliwie jednym z tworcow rokoka. Pod pewnymi wzgle-
dami tworczo$¢ jego stanowi zaré6wno wypadkows, jak i punkt wyjscia.
Po $mierci Lebruna dwudziestu malarzy przygotowuje wiek XVIII 38, Jak

38 Comte de Caylus, Reflexions sur la peinture. W: Oeuvres. Publiées par
A.Fontaine, Paris 1910, s. 143.

37 1., Hautecoeur, Histoire de Uart. T. 2. Paris 1950, s. 565.

38 Rola pokolenia Coypela zostala zbadana w Kklasycznej pracy: P. Marcel-
-Lévi, La Peinture francaise de la mort de Le Brun d la mort de Watteau
(1690—1721). Paris b. r. (1905).
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wszyscy malarze Watteau zaczgl od pastiszu. Pobyt u Gillota i Audrana
co najmniej rozbudzil jego geniusz.

Tam wlasnie (u Audrana) — powiedzial Caylus — uksztaltowalo sie jego
zamilowanie do ornamentu, tam tez zdobyl on te lekko§é pedzla, nie-
zbedng przy bialych i zloconych ttach, na ktérych Audran wykonywal swe
dziela 39,

Udzial Watteau w wypracowaniu ornamentu rocaille nie jest zreszta
niedoceniany 9. Byl on jednym z pierwszych, ktérzy wykorzystywali
motywy chinoiserie, singerie, sceny komediowe. Jego arabeski, rozpow-
szechnione przez sztychy, sg interesujace takze pod wzgledem sposobu
wykonania: misterne obramowanie posiada delikatnos$é pajeczyny, ktoéra
mozna porownaé¢ z finezja manuskryptow gotyckich, elementy abstrak-
c¢yjne jednoczg sie harmonijnie z figuratywnymi, mimo wskaznikéw per-
spektywy calos¢ — bardziej linearna niz plastyczna — dazy do rozpo-
starcia sie na powierzchni 4. W twdérczoSci Watteau, ktéra niewatpliwie
»az do opozycyjnego wystapienia Davida wyraza smak ogélny” 2 inte-
resuje nas tutaj tylko jej kobiecy charakter [génie feminin].

[...] Rozwazania na temat feminizacji malarstwa w XVIII w. musimy
ograniczy¢ do analizy kilku toposéw. Na przyklad sprawa transformaciji,
jakiej musialo ulec, by przetrwa¢ — jak je nazywali klasycy — wielkie
malarstwo, to znaczy malarstwo historyczne (obejmujace zreszta obok
malarstwa historycznego w sensie Scistlym réwniez mitologiczne).

[...] Ogladajac obrazy Bouchera mozemy wyrobi¢ sobje pojecie o tym,
co stanowilo woéwczas ideal estetyczny kobiety. Daleko jesteSmy oczy-
wiscie od harmonijnych pelni Tycjana, od obfito§ci Rubensa. Rokoko lu-
buje si¢ w tym, co powabne, pikantne, drobne. Zadarty nosek. usta
w ksztalcie serca, nawet co$ zmietego w rysach — oto cechy, jakie sie
podobajg i jakie pragnie si¢ posiadaé. A jednak lalkowatym twarzom
Bouchera zdecydowanie brak tej iskry w spojrzeniu, tego zywego, $wie-
zego i eleganckiego wygladu prawdziwej zalotnicy, ktory tak doskonale
uchwycili Latour, Perronneau i stu innych malarzy. W drugiej polowie
wieku ideal ten ulegnie ewolucji. W miejsce pogody i zywosci wejdzie
element omdlalo$ci i melancholii. Ale typ ten zachowa niektore cechy

¥ La Vie d’Antoine Watteau. W: E, et J. de Goncourt, L’Art du XVIIIe
siécle. Paris 1881, s. 23. Podkre$liliSmy wyrazenie, ktére wydaje nam sie odkryw-
cze. Ten sam Caylus napisal w 1755 roku maly traktat zatytutowany De la lége-
reté de Voutil (w: Oeuvres. Publiées par Fontaine).

40 Zob. Kimball, op. cit.,, s. 148—149.

41 R. Sedlmaier, Grundlagen des Rokokoornamentik in Frankreich. Strass-
burg 1917, s. 61 n.

4 Dixit P. Marcel-Lévi, op. cit, s. 294.
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rokoka: upodobanie do nienaturalno$ci, odejScie od przepychu i ma-
jestatu.

Malarstwo Bouchera dostarcza jeszcze dogodnego punktu wyjscia do
rozwazan nad problemem galanterii, ktéra stanowi jeden z najbardziej
widocznych aspektéw rokoka. W tym punkcie wiek Odjazdu na Cytere
posiada ustalong reputacje. Tak bardzo nawet upierano sie¢ przy tym po-
gladzie, ze trzeba bylo go lagodzi¢, niuansowaé, wykazywaé, ze zepsucie
obyczajow nie bylo przeciez powszechne itd. . Mozemy $mialo ograni-
czy¢ sie do tego, co z jednej strony wiadomo o obyczajach Swiatowego
towarzystwa, tworzgcego publiczno$¢ rokoka, a z drugiej do tego, co
ujawniaja sztuki piekne i literatura. Ze sztuka rokokowa zawiera tresci
zmystowe, chyba nie ma potrzeby tego powtarzaé. OczywisScie malarze
tworzyli nie tylko dla ,zacisznych domko6w”; z pewnos$cig zdolalibySmy
sporzadzi¢ imponujacy zestaw osiemnastowiecznych obrazéw, ktére moz-
na by postawi¢ przed oczyma wszystkich. Ale prawda jest tez, ze epoka
ta pozostawila nam po sobie olbrzymia ilo¢ plécien i rycin o charakte-
rze wyraznie frywolnym. Epoka, w ktérej Voltaire odczuwa potrzebe do-
dania do pierwszej edycji swych Listéw filozoficznych kilku lubieznych
utworéw, byla tez szczegdlnie plodna w curiosa.

Aby uchwyci¢ swoiste dla galanterii XVIII w. oblicze, nalezy raz
jeszcze zwré6cié uwage ma zycie salonowe. Panujacy w nim szczegdlny
typ kontaktéw spotecznych uzycza stosunkom milosnym charakterystycz-
nych cech. Nie wystarczy méwi¢ o rozluznieniu obyczajow. O ile wiemy,
Renesans ¢zy wiek XVII — by poprzestaé jedynie na mich — znaly row-
nie hulaszczg rozpuste jak okres Regencji. Nowym jednak jest ideal mi-
losci, coraz bardziej ograniczony do samej przyjemno$ci, oraz wysilek, by
traktowaé¢ rozwigzlo$¢ jako co§ obyczajnego. Rokokowy erotyzm jest
w istocie maskérkowy i duchowy. Kiedy Boucher kaze swym najadom
swawoli¢ wéréd fal, wie dobrze, jak zostanie przyjeta mnogos$¢ ich nie-
dyskretnych péz. Nagos¢ u Bouchera, w ogéle nagos¢ w XVIII w. to na-
go$¢ obnazona. Nie jest faktem bez znaczenia, ze jednym z najbar-
dziej obiegowych tematéw malarstwa milosnego [peinture galante] jest
niedyskretny rzut oka, od Attache du patin Lancreta az do HuStawki Fra-
gonarda. Juz to wystarcza, aby wskaza¢ na raczej cerebralny charakter
tej zmystowos$ci. Galanteria Marivaux jest bez watpienia mniej rozwiazia
niz sztychy wedle Baudouina czy zarty Darczanki; jest bardziej ,metafi-
zyczna”, jak mawiano woéwczas, ale dzieki dgzeniu do ujawnienia ,;sekret-
nych poruszen”, ,,ukrytych sprezyn”, bliska jest ogélnemu duchowi epoki.
Zreszty, czyz mnozgc distinguo [rozréznienia]l] w kwestii uczucia miltosci

4 Zob. zwlaszcza: P. Gaxotte, Le Siécle de Louis XV. Paris 1933, s. 452 n.
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Marivaux nie powoduje w koncu jego rozkladu i nie przyczynia sie przez
to do prymatu milosci zmysiowej?

Jesli epoka ta ,,kocha nie sercem, lecz glows’ (Galiani), je§li redukuje
miloé¢ do ,,wymiany dwoéch kapryséow i zetkniecia dwdch naskérkéw”
(Chamfort) 4, to dlatego ze milosna para wtapia sie w zycie Swiatowe,
oslabiajgce wszystko, co solidne, stale i trwale. WySmiewa sie zwigzki,
w ktérych po zmystowych rozkoszach przychodzi upodobanie, dazy sie
tylko do przelotnych kontaktow, milostek, szybkich zdobyczy. Ale do
czegbz innego zacheca dekoracja, w kiérej oko napotyka tylko sugestie
niestalosei i kruchosci, a spojrzenie moze jedynie przenosi¢ sie lotem mo-
tyla z motywu na motyw? Towarzystwo narzuca badinage [ton Zartobli-
wy], rownie daleki od mistycznej namietnos§ei Tristana, jak od bezboz-
nego wyuzdania Don Juana. Obyczaje sg lekkie jak formy sztuki, co zna-
czy réwniez, ze zepsucie moze byé w dobrym tonie. Ta naskérkowa zmy-
stowos¢ staje sie chetnie duchows, to znaczy aluzyjna. Na temat jawnie
obsceniczny kanonik Grécourt zrecznie sklada epigramaty, w ktérych zad-
ne slowo samo w sobie nie obraza przyzwoito$ci. Sprosna szarada kwit-
nie w malarstwie — na diugo przed Greuze’em, ktéry ten chwyt obciazy
umoralniajacym sentymentalizmem. Erotyczna [galante] symbolika licz-
nych ornamentéw architekturalnych jest réwniez zaszyfrowana, para-
boliczna: polor jest ,,duszg Frywolno$ei” 45,

Jesli prawda jest, ze kazdy czlowiek dazy do szcze$cia, ,,nawet ten —
jak mowi Pascal — ktéry idzie sie powiesi¢”, to w owym hedonizmie nie
nalezy widzie¢ swoistej cechy XVIII wieku. Jednakze dwie slawne wypo-
wiedzi — Saint-Justa i Talleyranda — przypominajg nam, ze jesli na-
wet szczeScie nie bylo wowecezas, wlasciwie méwiac, ,,ideg nowg”, to przy-
najmniej epoka ta obrala za ideal ,slodycz zycia”. Obecnie, po monumen-
talnej pracy Roberta Mauziego, nie mozna juz nie dostrzegaé, ze w cig-
gu calego wieku temat szczescia posiadal charakter ,,quasi-obsesyjny” 4.
W stosunku do wieku XVIII, heroicznego i stoickiego, réwniez w- tym
punkcie wystepuje istotny przedzial. [...]

Pytanie: ,,czy sztuka jest zabawg [jeu]”, na ktére spora cze$¢ wspol-
czesnej estetyki zbyt latwo odpowiada negatywnie, moze bez watpliwosci
by¢ rozstrzygniete przez kogo$, kto stara sie zdefiniowaé sztuke w ogole,
niezaleznie od jej szczegélowych manifestacji. Ale taka filozofia sztuki,
ktéra uwazniej traktuje dane historii, broni sie przed koniecznoscig od-
rzucenia jako mieartystycznych tych form sztuki, ktére nie daja sie po-

4 [Przeklad T. Boya-Zelenskiego.]
4 Abbé Coyer, Bagatelles morales. Londres 1754, s. 203.
4% R Mauzi, L’Idée de bonheur au XVIIIe siécle. Paris 1960, s. 14, przypis 3.
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godzi¢ ze zbyt waska teoria. Mozna nie lubi¢ rokoka, ale jak go zdefinio-
wa¢ nie biorgc pod uwage jego aspektu ludycznego? W prézniaczym spo-
leczenstwie, dokladniej méwiac: nie w takim, ktoére nic nie robi, ale
w takim, w ktérym nalezy by¢ znawcg ,,Sztuki nienudzenia sie” 47, wiele
miejsca zajmuje oczywiScie zabawa. To prawda, przede wszystkim w pod-
stawowym sensie tego slowa. Zabawy towarzyskie [jeux de loisir] wy-
pelniaja duza cze$é wolnego czasu swiatowca; dodamy kilka uscislen
w tej sprawie.

Zanim bedziemy moéwi¢ o zabawie w kulturze rokoka, chcielibysmy
potozy¢ akcent na formach ludycznych tej kultury, w sensie, w jakim je
pojmuje Huizinga. Powiedzmy od razu, ze wybitny historyk sam zauwa-
zyl, w jakim stopniu epoka, ktora sie zajmujemy, stanowila dogodny te-
ren dla weryfikacji jego tezy, iz cywilizacje moga by¢ badane pod katem
zabawy: :

Wiek XVIII, z jego zywym ruchem intelektualnym, ktéry wskutek ogra-
niczonych §rodkéw nie byl jeszcze zagrozony chaotycznym nadmiarem, musiat
staé sie epoka ,,wojny piér”, i to w stopniu najwyziszym. Wraz z muzyks,

. peruka, frywolnym racjonalizmem, gracja rokoka i wdziekiem salonéw pisar-

skie te boje stanowily istotny skladnik tego szczegblnie sie wéwezas uwydatnia-

jacego i ogblnie ludycznego charakteru, ktérego osiemnastemu wiekowi nikt

nie zechce odmoéwié i ktorego niekiedy mu zazdroScimy 4.

Jesli istnial Rokokomensch Hatzfelda, to byl to na pewno homo
ludens.

Juz wczeéniej pokazaliSmy, ze konwersacja, ktorej wplyw na du-
cha epoki trzeba podkresli¢ jak najmocniej, pod kilkoma wzgledami wy-
kazuje zwigzek ze sferg zabawy. Wedlug Huizingi wszystkie elementy zja-
wiska ludycznego mozna odniesé do konwersacji. Nie tylko stanowi ona
dla siebie czesto wylaczny cel, ale tez w sposéb przykladowy zawiera 6w
element zréwnowazonego wspolzawodnictwa, zasadniczy dla zaba-
wy. Dalej, jak wszelka zabawa, jest onaswobodnym dzialaniem,
podlega regulom, jest zdolna do mieograniczonych repetycji, wy-
maga uczestniczacej grupy, odbywa sie w przystosowanej oprawie
i dazy do pewnej tajemnicy. Cechy te odnalezlibySmy latwo w sto-
sunkach milosnych, jakie $wiatowemu towarzystwu narzucaja modele zy-
cia zbiorowego. Wlasciwie libertynizm, taki jaki zostal przedstawiony
w Niebezpiecznych zwigzkach, doprowadzi 6w aspekt ludyczny do paro-
ksyzmu, jak to wykazala Swietna analiza Rogera Vaillanda, ktéry uwaza,
ze libertynizm jest w istocie dramatyczng grg towarzyska, podporzadko-

47 L’Art de ne point S’ennuyer — tytul dzieta Boureau-Deslandes’a
(Paris 1715), cytowany przez Mauziego (op. cit., s. 227).

48 [Cyt. wedlug wyd.: J. Huinzinga, Homo ludens. Zabawa jako Z2rédio
kultury. Przetozyli M. Kurecka i W. Wirpsza, Warszawa 1967, s. 224.]
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wang Scistym regulom i zawierajaca zawsze cztery figury (wybdr,
uwiedzenie, upadek, zerwanie) ¥. Dodajmy jednak, ze libertynizm odma-
lowany przez Laclos, podobnie jak Neumann oficera artylerii, dowodzi
tak wielkiego zracjonalizowania instynktu, ze wydaje si¢ wynika¢ bar-
dziej z ducha Os$wiecenia niz rokoka, ktére wymaga w tym wypadku
dzialania bardziej swobodnego, wigcej ,,zabawy”. Dlatego bardziej typowa
dla rokoka wydaje nam sie galanteria petit-maitre’a niz przesadna raczej
wirtuozeria jakiego$ roué . Ale, méwiac ogélnie, galanteria jest rowniez
gra, tyle ze mniej abstrakcyjna.

Wszelka definicja sztuki poprzez zabawe przeciwstawia sie asymilacji
sztuki z dzialalnoscia powazng i zaangazowana. W poréwnaniu z kla-
syczng doktryna imitacji natury — doktryna o wiele bardziej z racji jej
subtelnosci trudng do zinterpretowania, niz to daja do zrozumienia nie-

ktorzy ze wspolczesnych mam badaczy — koncepcja ludyczna kladzie
szczegOlnie mocny nacisk na wolnosé sztuki w stosunku do natury. Be-
dzie tu mniej chodzilo o ukonstytuowanie — poprzez proces oczyszczenia

— pewnego $wiata pochodnego od danych bezposrednich niz o ustano-
wienie universum autonomicznego i — w stopniu maksymalnym — pozy-
tywnie nieprawdopodobnego. W epoce rokoka zasada mnasladowania na-
tury wcale nie znika. W 1746 roku jest nawet uwazana przez Batteux’go
za podstawe wyjasniania konieczng i wystarczajaca 5. Batteux jest zresz-
tg daleki od tego, by zaleca¢ wierno$é¢ odtworzenia, poddanie sie wymo-
gom prawdopodobienstwa. Jednakze dokiryna jego nie moze na serio
uchodzi¢ za charakterystyczna dla wrazliwosci estetycznej jego wspoliczes-
nych (az do przelomu lat 1760). Slowem: nie ma teorii rokoka,
tak jak nie ma teorii baroku; chcemy powiedzie¢: nie ma poetyki ex-
plicite sformulowanej. Pewna konkretna teoria sztuki jest mieuchronnie
zwigzana z jakim$ klasycyzmem, stajacym sie latwo zbiorem prawidel,
z akademizmem.,

[...] Dwie formy rozrywki nalezy wymienié jako szczegdlnie charakte-
rystyczne dla epoki rokoka. Jedna z nich to taniec towarzyski, ktéry
w ,tym tanczacym wieku” (Goncourt) osiaga wysoki stopien wyrafino-
wania. Menuet, ,najlzejsza i najdoskonalsza stylizacja milosci, jaka ta-
niec kiedykolwiek reprezentowal” 52, cieszy sie wielkim powodzeniem az
do lat siedemdziesigtych, kiedy to pojawia sie wale, bedacy zapowiedzig

% R. Vailland, Laclos par lui-méme. Paris 1953, s. 54, passim.

50 [petit-maitre — fircyk, bawidamek; roué — hultaj zaslugujacy na kare la-
mania kotem; tak nazywano hulakéw i rozpustnikéw z otoczenia regenta Filipa
Orleanskiego.]

5t Abbé Batteux, Les Beaux-Arts réduits d un méme principe. Paris 1746,

52 Grégor, cytowany przez A. Schonbergera, H Soehnera (Die
Welt des Rokoko. Munich 1959, s. 64).
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romantycznych upojen. Caly menuet — sama jego nazwa nieodparcie
przywodzi na mys$l Watteau — to rewerans, spotkania, udawane odejscie,
piruet. Tanczace towarzystwo gra, tym razem w sensie teatralnym tego
slowa. Teatr stanowi jeden z kluczy do zrozumienia epoki. Odjazd na
Cytere moze i tu posluzy¢ nam za symbol, poniewaz Watteau wzorowal
sie na finale Trzech kuzynek Dancourta. Temat stawnego arcydziela po-
wroci zreszta do teatru: w Chantilly, ktére dzieki dekoracjom Hueta
i ogromnym stajniom, dzieki licznym festiwalom stalo sie jednym z cen-
tréw francuskiego rokoka, dwor ksiecia de Bourbon i caly orszak najad
prowadzil wielkiego ksiecia Pawla na wyspe Cytere, gdzie przebywal on
w otoczeniu pasterek. W calym towarzystwie rozpowszechniona jest mi-
momania. Kazdy palac posiada scene, stalg lub improwizowang: jest
taka w Temple u ksiecia de Conti, Voltaire stawia scene w Ferney. Pani
de Pompadour tworzy Théatre des Petits Cabinets, w ktérym jako aktorzy
wyrozniajg sie diuk de Chartres, pan de La Valliére, pan de Nivernois,
markiz de Gontaut i inni. ,,Wiecej niz dziesieé naszych kobiet z wielkiego
$wiata — powie ksiaze de Ligne — gra i §piewa lepiej niz to, co widzia-
lem najlepszego na wszystkich scenach” 38, W tych prywatnych teatrach
panowala niekiedy najwieksza rozwigzlo$¢ 3¢, Rzecz ciekawa, z tej epoki,
tak bogatej w twodrczosé sceniczng, nie gra sie dzisiaj juz prawie nic.

Nieprawda, prawie nic, gdyby mnie bylo Marivaux. Paralela miedzy
nim a Watteau jest banalna, tym niemniej uzasadniona i wyjasniajgca.
OczywiScie, mozna by¢ bardziej wyczulonym na inne zwigzki. Antoine
Adam uwaza, ze w dziele Fénelona jest ,juz przeczuwana” ,wytworna
elegancja” malarza Fétes galantes %5, Wedlug Alfreda Leroy komedie Ma-
rivaux ewokujg obrazy Bouchera %, Jak by nie bylo, wystarczy wska-
za¢ tutaj na to, ze niejedna cecha z tych, jakie odkryliémy w rokoku, mo-
ze posluzyé do okreflenia geniuszu Marivaux. Obdarzony kobiecg wra-
zliwodcig, autor Podwojnej niestalo$ci z wirtuozeria postuguje sie
kompozycjg fugi, krzyzujac tematy, ktore

maskujg sie, zacieraja, pojawiaja na nowo w glebokiej jedno$ci, ktérej nie-

uchwytny sekret daje sie tylko przeczué 57,

Malarz mrocznych stanéw duszy, znajduje upodobanie w miepewnosci,
we wszystkich stanach przejsciowych uczucia. Caly jego teatr poswieco-

%8 Cyt. za: E. et J. de Goncourt, La Femme au XVIIIe siécle, s. 137.

54 Zob. R. Pignarre, Histoire du thédtre. Paris 1945, s. 87.

35 A. A dam, Ouverture sur le XVIIIe siécle. W zbiorze: Littératures francaises,
connexes et marginales. Encyclopédie de la Pléiade, s. 562,

% A, Leroy, La Civilisation francaise au XVIIIe siécle. Paris 1958, s. 219.

5% Y Belaval, Au Siécle des Lumiéres. W zbiorze: Littératures francaises,
connexes et marginales. Encyclopédie de la Pléiade, 5. 579.
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ny jest ,triumfowi miloSci”, milosci, ktora wcale nie jest czysta — jak
podkresla ostatnio krytyka. Zmyslowo$¢ jest powsciggnieta i zamasko-
wana, Sylwia i Dorant dajg sie oszuka¢ swym przebraniem. Jezyk Ma-
rivaux jest tak szczegélny, ze dla oznaczenia go wspoélczesni wymyslili
nowe slowo. Marivaudage, tak jak lambertinage i inne style epoki na
pewno nie pozostaja bez $ladu owej kontrofensywy stylu précieux, jakg
ujawnia od 1725 roku Dictionnaire néologique [d l'usage des Beaux-Es-
prits du Siécle, avec V’¢loge historique] de Pantalon Phoebus. Bel esprit
i galanteria sprzyjajag mu mnaturalnie. Poniewaz kategoria précieux nie
jest prawie wcale uzywana w historii sztuki, odwolamy sie¢ raczej do po-
jecia manieryzmu, aby wyrazi¢ sugestie, ze jezyk francuski nie oparl sig
wyrafinowaniu rokoka. Zresztg René Bray ustalil zwiazki miedzy subtel-
na, wykwintng i krucha sztuka okresu 1720—1750 a rozwijajaca sie
w tym czasie literaturg néo-précieuse .

[...] Styl rokokowy, rozpatrywany jako forma dekoracji wnetrz
w XVIII w., nie jest owocem fantazji kilku ornamencistow, decydujacych
sie pewnego pieknego dnia zastapi¢ jeden sposob wykladania Scian ja-
.kim$ innym. Nie zostal tez stworzony po to, by w XX w. kilku erudy-
téw moglo Sledzié bieg jego ewolucji. Wplyw tego pradu artystycznego
daje o sobie zna¢ w réznych formach wyrazu, zaréwno literackich jak
i plastycznych, poniewaz pozostawal on w zgodzie z kierunkiem glebo-
kich tendencji panujacych w obrebie okreslonego spoleczenstwa. Jak do-
tad, ograniczyliSmy sie — poza dziedzing architektury — do zasygnali-
zowania jedynie kilku przykladowych przejawow rokoka. Co sie tyczy
literatury, poprzestaliSmy na czysto formalnych obja$nieniach dotycza-
cych sposobéw kompozycji i techniki pisarskiej. Czy ponadto mozna szu-
ka¢ analogii ze stylem rocaille w tym, co nazywa sie zawartoécig trescio-
wg literatury? Czy istnieje mysl swoisScie rokokowa? Czy mozna zdefinio-
wa¢ filozofie rokokowa, tak samo jak zdefiniowano filozofie barokowa?

Przede wszystkim powiedzmy, ze niewielka korzysé przyniosioby
przemianowanie filozofii o$wieceniowej, a nawet calej filozofii XVIII w.
w ten sposéb, w jaki usilujg to uczyni¢ na przyktad Schonberger i Soe-
hner %, Mozna dyskutowaé, czy Encyklopedia, ukazujgca sie od 1751 ro-
ku, reprezentuje naprawde — jak utrzymuja ci autorzy — ,,ducha po-
lowy wieku” 60, Mozna badaé¢ jedno$é ruchu umystowego, ktéry zostal
zapoczgtkowany przez Hume’a, rozpropagowany przez Voltaire’a i usy-
stematyzowany przez Wolffa. Cassirer poswiecil ksigzke filozofii Aufkld-

8 R. Bray, La Préciosité et les précieuxr de Thibaut de Champagne d Jean
Giraudoux. Paris 1948, s. 230.

% Schonberger, Soehner, op. cit.

80 Ibidem.
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rung, Kant sam ja zdefiniowal w pracy z 1784 r. Ani nieufno$¢ w sto-
sunku do tradycji i autorytetu, ani upadek religii, ani odkrycie episte-
mologii i $§wiata historii, ani wola oparcia cywilizacji na podstawach
rozumowych nie moga zostaé uznane za zjawiska typowo rokokowe.
Wydaje nam sie za to interesujace zbadanie wplywu na mys$l pozytywna
niektérych motywéw wyobrazniowych [thémes imaginaires], ktérych ak-
wna obecno$¢ w dekoracji rocaille podkresliliSmy juz przedtem. Ograni-
czymy sie tutaj do dwodch szczegdlnie waznych, nie twierdzace jednak, ze
inne badania nie ujawnily zwiazkéw réwnie donioslych.

Pierwszy motyw stanowi to, co mogliby$smy nazwaé, podejmujac okre-
Slenie zaproponowane przez Pierre-Maxime Schuhla, ,kompleksem Mi-
kromegasa” 61, Kiedy badamy schematy kompozycyjne ornamentu roko-
kowego, uderza nas rekurencyjny charakter zabiegu miniaturyza-
cji, za pomocyg ktérego pewien element abstrakcyjny lub figuratywny
jest powtarzany w serii malejgcej. Struktura ta raz jest dwuwymiarowa,
raz rzutowana w przestrzen. W pierwszym wypadku charakterystycznego
przykiadu dostarcza malowany lub rzezbiony ornament wykladanych
lamperia panneaux: arabeska, rozeta albo trofeum zmniejszaja sie w mia-
re przesuwania po gladkim polu panneau. W drugim wypadku opozycja
dwaéch luster daje ziudzenie pomniejszonego w glab podwojenia pewnego
motywu lub zespolu motywow. Powiekszaé¢ i pomniejszaé wedle woli: to
oswobadzanie z normalnych ograniczen danego gatunku pojawia sie stale
w kompozycji motywéw ornamentalnych. Zbiory sztychow wedlug Wat-
teau, Meissoniera, Lajoue i innych zawieraja liczne przyklady podobnych
montazy, w ktoérych przedstawione twory wydaja sie mniewspoélmierne
[incommensurables]. My$l, ze mie ma wspdlzaleznosci miedzy forma
a wielko$cig, jest jedng z tych, ktére spontanicznie opanowuja wy-
obraznie.

Przelozyl Janusz Barczynhiski

1 P-M. Schuhl, Le Théme de Gulliver et le postulat de Laplace. W: Le
Merveilleux, la pensée et action. Paris 1952,



