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Nasladowanie i obrazy jako zabieg artystyczny

Na poziomie doskonalosci formalnej oczekiwano od obrazéw, aby
podobaly sie czytelnikom, ktorzy dobrze wyszkolonym okiem szukali
przede wszystkim pieknej formy, nie zas wiernego opisu najdrobniejsze-
go bodaj fragmentu $wiata rzeczywistego. W odniesieniu do obrazéow
piekno formalne oznaczalo ksztalt nadany wspanialg, mistrzowsksa reka
twoércy naturze (w przeciwnym razie uwazanej za nie do$¢ ekpresywng);
ludzie za$§ renesansu, podobnie jak ich przodkowie, byli zdania, iz dyscy-
pling dostarczajgca poecie koniecznej do spelnienia tego zadania wpra-
wy jest retoryka!. Kazdy z cytowanych tu obrazéow XVI- i XVII-wie-
cznych bedzie przykladem tego rodzaju piekna formalnego, jako ze
to podstawowe oczekiwanie stanowi fundament pozostatych kryteriow
stosowanych wobec obrazéw. Zostalo ono spelnione zaréwno przez sta-
rannie dobrane parami slowa w poréwnaniu z kompasem Donne’a, jak
i przez carmen correlativum Spenserowskiej wyspy Phaedrii — ,,No tree,
whose braunches did not brayley spring; / No braunch, whereon a fine
bird did not sit; / No bird, but did (...)” itd. 2 Najbardziej z pozoru na-
iwne obrazy renesansowe nie sg pozbawione artyzmu formalnego; przy-
kladem obrazéw, ktére nie spelnilyby tego podstawowego oczekiwania,

[Rosemond Tuve — zob. notke w: ,Pamietnik Literacki” 1975, z. 4, s. 177. '

Przeklad wedlug: R. Tuve, Elizabethan and Metaphysical Imagery. Renaiss-
ance Poetic and Twentieth-century Critics. Chicago 1954, rozdz. ,Imitation” and
Images, s. 27—49.] ,

1 Appendix [nie uwzgledniony w niniejszym przekladzie], nota B, podaje wy-
kaz najwazniejszych pomocy bibliograficznych pozwalajacych zrozumieé, w jak
nieprawdopodobnie duzym stopniu wyszkolenie retoryczne wplywalo na kazdego
pisarza renesansowego o wyksztalceniu $rednim lub uniwersyteckim. Prawie
wszyscy pisarze angielscy z wyjatkiem Deloneya znajduja sie w zasiegu tych
wplywoéw; préby zaciemnienia tego faktu przez Deloneya dostarczajg kilku zaska-
kujgcych obrazéw w Thomas of Reading lub Jacke of Newburie.

2 E. Spenser, The Faerie Queene II, 6, 13. W: The Poetical Works of Ed-
mund Spenser. Ed. J. C. Smith and E. de Selincourt. Oxford 1932.
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moglyby byé¢ niektére wyliczenia stosowane przez Whitmana, przypad-
kowe zbitki okre$lnikéw spotykane u Sandburga lub kepa mchu obok
Ciernia [Thorne] Wordswortha, ,zaledwie na p6t stopy wysoka’.
Nadzwyczajne upodobanie znajdowane w poezji jako rzemiosle praw-
dopodobnie zamykalo elzbietanom oczy na te rodzaje przyjemnosci poe-
tyckiej, ktore bardzo wysoko stawiane byly przez romantykéw; z pew-
noscig upodobanie to bylo powodem zniecierpliwienia tej epoki zwyk-
ym reportazem. Oto, co mowi pisarzom Gascoigne:
Jefli nie bedziecie szukaé oryginalnych pomysiéw w dziedzinie Inwencji,

tudziez stosownych figur dla ich ujecia, wasze dzielo wyda sie wytrawnemu
Czytelnikowi niczym wiecej jak tylko bajka o beczce.

Radzi on potem, by w celu unikniecia tego nieznosnego rezultatu oraz
nadania rzeczom zwyczajnym wiekszej ekspresyjnosci zastosowali jakis
»ukryty srodek”, jakas$ figure retoryczng mniej jawng, a bardziej za-
cieniong niz zwykly epitet deskryptywny:

Gdybym mial napisaé hymn pochwalny na cze§¢ damy, nie opiewalbym
ani jej jasnych jak krysztal oczu, ani wisniowych warg itp. Sg to bowiem
rzeczy trita et obvia. Znalazlbym raczej jaka$ racje nadprzyrodzong, ktéra
pozwolilaby memu piéru kroczyé w stopniu najwyzszym albo, przeciwnie, pod-
jalbym sie usprawiedliwienia wszelkiej niedoskonalo$ci owej damy, na tej
podstawie wznoszagc hymn na jej chwale. Podobnie, gdybym miat wyznaé
milosé, wyglosilbym przedziwng mowe o nieznosnej namietnosci albo znalazi-
bym okazje do blagania, przytaczajac przykiadowo jakas historie, lub tez
odkrylbym moéj niepok6j w spos6b zawoalowany per Allegoriam 3.

Uwagi te dotyczg nie tyle stylu, co tematu poetyckiego, cho¢ czasem
podaje sie je jako przyklad ,,osobliwego” wczesnoelzbietanskiego zamito-
wania do upiekszajacych dodatkéw. Dwie przyjete tutaj intencje — ,,po-
chwala” oraz ,perswazja” — to typowe cele stawiane liryce w epoce
renesansu. Z dwoch powstalych w ten sposéb wierszy jeden bylby oce-
ng damy, a drugi sporem o nig. Tylko sztuczna podniosto$¢ moglaby
by¢ udanym nasladowaniem faktycznych tematéw wyznaczonych przez
te intencje, jako Ze zaden z nich nie stanowi po prostu fragmentu rze-
rzywisto$ci, czy to fizycznej, czy psychologicznej, ani zadna z intencji
nie zmierza wylgcznie do opisu, czy to damy, czy uczué kochanka. Pi-
sarze i czytelnicy powatpiewajacy w stusznosé takiego podgzania w wier-
szach za ,racjami nadprzyrodzonymi” znajdg dostatecznie przekonujgcy
obraz dziewczyny w wierszu MacLeisha Not Marble nor the Gilded
Monuments 4: ,,And you stood in the door and the sun was a shadow of
leaves on your shoulders / And a leaf on your hair [I stalas w drzwiach,
a slonce bylo cieniem lisci na twych ramionach / I lisciem w twoich

3 G. Gascoygne, Certayne Notes of Instruction (1575). W: G. Gregory
Smith (ed.), Elizabethan Critical Essays. New York 1904, t. 1, s. 48. Fragmenty
tacinskie zaznaczone sg w tekscie kursywas.

¢ A. MacLeish, Poems, 1924—1933. Boston and New York 1933, s. 48.
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wlosach]”. Zobaczymy jednak, ze obrazy takie jak te, ktore cytowalam
wcezesniej (lutnia i serce Campiona czy metafora brzasku Herricka),
mozna spotkaé raczej u pisarzy poszukujgeych racji nadprzyrodzonych
Za pomocg owego ,,przedziwnego Nasladowania”, ktéorego mozna sie nau-
czy¢, jak twierdzi Harvey, tylko przez ,terminowanie u Sztuki” (Pier-
ce’s Supererogation (1953), w: Gregory Smith, op. cit., II, 276).
Elementéw piekna formalnego nie nalezy uwazaé¢ za dodane, lecz za
wlasciwe obrazom. Mozemy sie nie zgadza¢ z niektorymi poetami co
do ich interpretacji wymogu doskonalosci formalnej, ale przynajmniej
Puttenham nie ma na mysli doczepiania do tematu dajgcych sie oden
oddzieli¢ ,,upiekszen”, gdy twierdzi, ze pisarz powinien wykorzystywaé
»0zdoby retoryczne — instrument, za pomocg ktérego przydajemy na-
szemu jezykowi blasku, modelujac go wedlug tej czy innej miary
i proporcji”5 W ten sposbb wiersze zaczynajg nabieraé¢ cechy, kto-
rg ,,Grecy zwali Enargeja® (...) gdyz daje ona wspanialy blask
i swiatlo”. Powstale ,$wiatlo” jest po prostu owsg ,iluminacjg” —
ujawnieniem harmonii, ladu, proporcji — ktéra od niepamietnych cza-
soOw byla uznawana przez Cycerona, Augustyna, Tomasza z Akwinu
za wlasciwosé tych dziet sztuki, ktore osiggnely doskonalo$é formalng?.

5§ G. Puttenham, The Arte of English Poesie. Ed. G. Willcock and
A. Walker. Cambridge 1936, III, 3, s. 142—143 (1589). Zob. tez Gregory
Smith, op. cit.

8 Okreslenie ,styl ozywiony obrazami” nie oddaje w pelni znaczenia terminu
enargeja. Enargeja byla wartoécia najgorecej polecang w okresie renesansu, moze
z powodu dosyé wyczerpujacych rozwazan Kwintyliana (Institutio oratoria VI, 2,
32 oraz VIII, 3, 61), gdzie utozsamia on jg z Cyceronowskim illustratio et eviden-
tia i roztrzasa jej stosunek do ozywienia emocjonalnego oraz do zwyklej jasnosci,
ktéra ,nie rzuca sie w oczy”. Enargeje mylono nieraz z energig; zob. J. du Bel-
lay, La Défence et illustration de la langue frangaise. Ed. H. Chamard. Paris
1904, przyp. do I, rozdz. 5, 1549. Sidney (An Apologie for Poetrie. W zbiorze: Eli-
zabethan Critical Essays. Ed. G. Gregory Smith. Oxford 1904, t. 1, s. 201)
wychwala energie jako takg ,sile przekonywania”, ktéra zdradza to, co czuje sam
pisarz. Przypis Gregory Smitha (op. cit.), podaje odniesienia do Arystotelesa
i Scaligera, ktéry utozsamia energie ze skutecznos$cig, kryterium omawia-
nym przeze mnie w rozdz. VIII (zob. w tym zeszycie, s. 369). Rozréznienie Putten-
hama miedzy enargejag a energig nie jest powszechne; normalnie przyjete
jest natomiast bliskie powigzanie przez niego obu poje¢ z jezykiem ozdobnym.
Bardziej typowe jest chyba stanowisko Mazonniego, np. Della difesa III, zwlaszcza
s. 686 (1587); w kolejnym rozdziale nastepujg przestrogi przeciwko soprabbondan-
za.

7 Zob. K. E. Gilbert i H Kuhn, A History of Esthetics. New York 1939,
s. 135—144 i przypis. Cytowane tam zdanie z Tomasza z Akwinu jest jasne jak
kazde inne — jasno$é tego, co piekne, to ta wlasciwos$é piekna, ktéra polega na
»promieniowaniu for my danej rzeczy, czy to dziela sztuki, czy natury (..) w taki
sposéb, ze rzecz ta jawi sie umyslowi w calej pelni i bogactwie swego ladu i dos-
konatosci”. Dzieki tej wlasciwosci elementy piekna tkwigce w rzeczach stajg sie
dobrze widoczne. Podobnie jak Sidney pisarze XVI-wieczni uzywaja na ogél okres-
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Metafora ta byla ciagle i bez zazenowania uzywana przez wszelkiego
rodzaju autoréw piszacych o poezji w okresie wczesnego renesansu
i w w. XVII; stosowano jg, by zaznaczy¢ réwnoczesne zapotrzebowanie
na te cechy obrazowania, ktére dzisiejsi krytycy obu okreséw czesto
stawiajg -w opozycji. )

»lluminacja” np. wigze sie jednocze$nie ze Swietnoscig, majestatem
i jasnoscia, clarté, chiarezza. Cechy te zaczely wydawaé sie sprzeczne
dopiero wtedy, gdy nowoczesne uzycie uwypuklilo zwigzek miedzy jas-
noscig a prostota, pomijajac to, co pisarze renesansowi dorzucajg na ogél
jednym tchem: ze owa jasnosé jest sprawg ,,stosownos$ci obrazow
i sléw, a zatem sposodb jej osiggniecia bedzie sie zmienial w zaleznosci
od tematéw. Znamienne jest, ze Minturno w swym dlugim wywodzie 8
rozpoczynajacym sie pytaniem ,,Jak moze by¢ jasne to, co jest ukryte?””
nie sili sie nawet, by przestrzec przed trudnymi wyrazeniami, ale jed-
noczesnie chwali $wietno$¢ i przestrzega przed natlokiem ozdob, jako
ze dzielo nie moze podlega¢ iluminacji, jezeli jest mniej wspania-
e ze wzgledu na ilo$¢é ozdob. Nadto, ozdoby majg pelni¢ funk-
cje ,,cztonkow”, a nie ,»czesei”.

Innymi stowy, jasnos$é nie jest przeciwstawiana trudnosci intelektual-
nej, lecz chaosowi, pelna blasku $wietno$¢ zas nie jest slawiona w za-
mian za klarownos$¢ konstrukcji, lecz w polgczeniu z nig. Pamietamy
wszyscy, jak Jonson, méwigc o jasnosci jako ,glownej zalecie stylu”,
przettumaczy! slowa Kwintyliana: ,,nic w niej bardziej falszywego nad
to, gdy wymaga Interpretatora”®. PowinniSmy jednak pamietaé tez
o -tym, ze slynne zdanie Sidneya o iluminacyjnej mocy poezji odnosi
sie do- owej zdolnosci wszystkich obrazéw bez wzgledu na rodzaj sztuki,
dzieki ktoérej mogg one doprowadzié¢ czlowieka do ,,opartego na zrozu-
mieniu osgdu” rzeczy; Sidneyowi roéwniez zalezy na tym, aby tajniki
madrosci nie ,lezaly ukryte przed zdolnosScig do wyobraza-
nia sobie i osadzania”. (Gregory Smith, op. cit.,, I, 165). Obaj
poeci poruszajg problem bezposredniego oddzialywania sztuki na ,,wla-
dze wewnetrzne” widzéw, czytelnikow i stuchaczy; obydwu chodzi

len w rodzaju ,uwydatnié”, ,uczynié oczywistym”; doskonale zdawali sobie spra-
we z tego, ze relacja miedzy tym, co my nazywamy ,efektem estetycznym”, i for-
mg a trescig pojeciowa nie jest prosta i Swiadomosé ta jest widoczna w ich teo-
riach formalnych wlasciwosci obrazéw. Tak tutaj, jak i gdzie indziej, renesans
z powodzeniem wykorzystal mys$li odziedziczone po $redniowieczu lub za posred-
nictwem wiekéw $rednich; moglabym niejednokrotnie przytoczyé cytaty réwnie
dobrze ze §redniowiecznej co pdzniejszej poetyki i retoryki i ilustrowaé¢ je przykila-
dami obrazéw Chaucera, Machauta czy autora Sir Gawaina.

8 Appendix, nota C, podaje rozszerzong koncepcje owego obrazowania ,rozjas-
niajgcego”, przytaczajac cytaty z Minturna, Sidneya i T. S. Eliota. Koncepcja ta
zawiera pewne rozrdéznienia poczynione na podstawie obrazoéw Eliota.

9 B. Jonson, Discoveries: A Critical Edition. Ed. M. Castela‘in. 1906, s.
98. Zob. tez Quintilianus, Institutio oratoria 1, 41).
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o ,,prawdziwg, zywsg wiedze” oraz o funkcjonalne zastosowanie sztuki
pisarskiej w celu bezposredniego przekazania tej wiedzy.

Poszukiwanie estetycznej jakosci clarté nie jest wigc poszukiwaniem
specjalnego rodzaju stylu. I chociaz Jonson moéwi o ,,jezyku czystym
i wykwintnym”, Sidney o jezyku nie zanadto abstrakcyjnym i ogélnym,
Minturno za$ o jezyku ,,non humilis, non abiecta” 10, wszyscy trzej wy-
dajg sie zaleca¢ pewien rodzaj jasnej bezposredniosci, formalnej clarté,
ktorej nie podawano w watpliwos¢é dlugo jeszcze po uplywie XVII w.
Poetyka taka mogla uznawaé¢ za wade Donne’owski natlok tropow, ale
musialaby zganié autora raczej za nieudang iluminacje tematu przed
czytelnikiem anizeli za brak zwyklej jasnosci przedstawienia. Na pod-
stawie kryterium clarté wczesniejsi, a takze poézni krytycy musieliby
przyznaé jednakowo godny powdd do chwaly wspanialemu majestatowi
czwartego Hymnu Spensera, jak rowniez plomiennej jasnos$ci wiersza
Roztrzaskaj serce moje Boze Tréjjedyny z jego trzema tradycyjnymi
»zaciemnieniami per Allegoriam”.

W rezultacie prob zmierzajgcych do osiggniecia tak definiowanej
jasnosSci powstaly zaré6wno swiecace oslepiajagcym blaskiem, jak i sztucz-
nie zaciemnione obrazy; ich wspélnym mianownikiem byla sztuka, z ja-
ka zostaly skomponowane, aby z mocg przekaza¢ czytelnikowi doklad-
nie i w pelni my$l poety. Chapman przypisywal ,,jasnos¢” swym ukry-
tym figurom, powolujgc sie, jak to bylo w zwyczaju, na dobrze dopa-
sowang i wyrazista szate wzniostej inwenciji:

Enargeja lub jasnoé§é przedstawienia, wymagana w prawdziwych
dzielach poetyckich, nie polega bynajmniej na klarownym ujeciu jakiej§ pospo-
litej inwencji, lecz jest to wzniosta, z serca plyngca inwencja wyrazona w jak
najbardziej znaczacych i naturalnych stowach; nie sluzy ona zrecznemu
Malarzowi, ktéry szkicuje rysy twarzy, chcgc jedynie uchwycié podobienstwo
zewnetrzne, lecz Artys$cie, ktéry malujac wydobywa blask, cien oraz
wzniosto$§é; i cho¢ ignoranci uznaja to za przesade i zbyteczne udziwnie-
nie, ci, ktérzy sg zdolni wlasciwie sadzié, dostrzegg w tym ruch, ducha
izycie {.) .

Niejasno$¢ panujgca w mowie afektowanej i nie przemys$lanych
konceptach jest pedantyczna i dziecinna. Lecz jesli owa niejasno$é jest przy-
kryta tym, co stanowi jgdro tematu poety, wyrazone za pomocg odpowied-
nich figur i ekspresywnych epitetéw, woéwczas, i owszem, bede sie
nawet trudzil, by znaleZé sie w cieniu takiej ciemnosci 11,

1A S Minturno, De perspicuitate, W: Antoni Sebastiani Min-
turni, De poeta VI. Venetiis 1559, s. 447; podobnie jak Kwintylian, op. cit.,
VIII, 2, 2 (sordida et humilia). Zob. tez u Tomitano (Ragionamenti della lingua
Toscana (Venezia 1546), ks. II, s. 156) trzy sposoby pisania narratio: brieve, chiara,
verisimile wraz z przykladami zaczerpnietymi z Petrarki, réznigce sie stopniem
szczegblowosci.

1 List wstepny w Ovids Banquet of Sence (1595). W: The Poems of George
Chapman. E4d. Ph. Bartlett. New York and Oxford 1941, s. 49.
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Takie rozumienie roli i celu obrazu zaciemnionego nie rézni sie by-
najmniej od rozumienia Gascoigne’a. Chodzi tu o ten rodzaj niejasnosci,
jaki zaobserwowali§my wczesniej w wierszu Yeatsa Odjazd do Bizan-
cjum (strofa I), gdzie inwencja poetycka, cho¢ wzniosla i zlozona, wy-
raza sie za pomocg obrazow, ktorych zwigzek z interpretacjg poety nie
wydaje sie uwaznemu czytelnikowi niejasny czy trudny do uchwyce-
nia. Obrona tego typu niejasno$ci przez Chapmana jest réwnie stara,
jak sama retoryka; zaciemnienie jest u niego zrecznym srodkiem stuzg-
cym do rozjasnienia wyrazu tego, co stanowi samo zycie danego
tematu.

Tradycyjne jest réwniez wigzanie przez Chapmana jasnosci lub blas-
ku z odmalowaniem tematu w ruchu, z duchem i Zyciem; obszernie
omawia to Kwintylian 12. Natomiast rozwazania Minturna i innych na-
suwajg podejrzenie, ze chiarezza dotyczy raczej zdolnosci poezji do wy-
raznego uswiadamiania, a nie ma wiele wspblnego z latwg
jasnoscig 13.

Nie wierze, by na poczgtku XVII w. nastgpilo jakiekolwiek rozluz-
nienie odpowiedzialnosci poetéw za osiggniecie clarté za pomocg for-
malnych Srodkéw artystycznych. O ile za przeciwienstwo clarté uwa-
zano niewyraznie dostrzegalng forme oraz wyprang z zycia bezbarw-
nos¢, nie byly to wartosci upragnione ani praktykowane przez poetéw
metafizycznych. Ich ,niejasne” obrazy, podobnie jak inne powstale
w tym okresie, skonstruowane sg z wielkg zreczno$cig stuzacg uzyska-
niu efektéw oratorskich, ktére towarzyszg doskonalosci formalnej. W wy-

12 Dodaje on, ze perspicuitas ,,wynika przede wszystkim z poprawnosci uzycia
wyrazow”; jedng z jej form zastugujaca na najwyzszg pochwale jest ,zastosowa-
nie stéw o maksymalnym znaczeniu”. W podreczniku Sherry’ego z 1550 r. jasnosé
zostala formalnie utoisamiona z jasno zbudowanym opisem: ,Enargeja, czyli
oczywisto§é lub jasno$é, zwana takze opisem retorycznym, wystepuje wowczas,
gdy rzecz jest tak opisana, iz czytelnikowi lub stuchaczowi wydaje sig, jakby ja
widzial, kiedy powstawala” (sig. E IV). Widzimy, Ze znaczenia te odpowiadajg
znaczeniom Jonsona i innych (kladgcych nacisk na zrozumialo$é), gdy pamietamy,
ze w gre wchodzi ,,$wiatlo”, a nie prozaiczna oczywisto$é. Nie sposéb sadzié, ze
tradycja retoryczna byla tak dalece nieznana Jonsonowi, iz uzywal on tego waz-
kiego stowa dla oznaczenia wylacznie tego, co wspoiczesni rozumiejg pod termi-
nem ,klarownosé”.

18 Zob. A. S. Minturno, L’Arte poetica. Napoli 1725, I, s. 22 (1564); zob.
tez De poeta, s. 118. — T. Tasso, Discorsii W: A. H. Gilbert, Literary Cri-
ticism: Plato to Dryden. New York 1940, IV, s. 186 (1594) (traktujacy o metaforze).
Sporzadzona przez Hoskinsa (1599) lista figur stosowanych dla celéw ilustracji’”
wskazuje, iz rozumienie przez niego tego technicznego terminu bylo odlegle od
wspblczesnego splyconego pojmowania go jako wylgcznie egzemplifikacje. Wymog
clarté wysuwany przez Du Bellay, poetéw tradycji spenserowskiej i innych nalezy
interpretowaé na tle tych zastosowan. Niektére opozycje stawiane miedzy jasnoscia
poetéw tradycji spenserowskiej a intensywno$cig poetéw metafizycznych, wyni-
kajace rzekomo z ich ,odmiennej” estetyki, sg ro6wnie podejrzane (zob. np.
R. L. Sharp, From Donne to Dryden. Chapel Hill, N. C., 1940, rozdz. I).
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niku tych wszystkich wywodow na temat ,,iluminacji” i idacego z nig
w parze mistrzostwa utrzymuje sie retoryczny ideal wymownego prze-
kazu. Pomystowe obrazy poetéw metafizycznych nie dajg dowodow
na to, iz opierali sie oni naleganiom Kwintyliana, by sztuka spelniala
to, co od czasownika eloqui okreslat on jako ,stworzenie i przekazanie
odbiorcy pelnej mysli powstalej w wyobrazni tworcy” (VIII, Wstep 15).
Typowe dzisiaj zarzuty przeciwko zasadom jasnosci i wymowy nie poja-
wily sie wowczas jeszcze, a okrzyki w rodzaju tego, jaki wznidst Ver-
laine w Art poétique — ,,Prends l’éloquence et tords lui son cou! [Wez
wymowe i ukre¢ jej kark!]” — przygasilyby glosy poetéw tak metafi-
zycznych, jak i wszystkich innych.

Jezyk bogaty w ozdoby retoryczne nie jest jedynym narzedziem osiag-
niecia czystego piekna formalnego, ale mial on najlatwiej dostrzegalny
wplyw na obrazy. Wplyw ten jednak nie szedl w kierunku ,,czystej de-
koracyjosci”. Wspodlczesne falszywe interpretacje renesansowej teorii .
dydaktycznej uzytecznosci poezji sprawily, ze nie dostrzegamy wielkiej
zlozonoSci i elastyczno$ci renesansowych definicji obrazu funkcjonal-
nego. Teoria ta nie wytwarzata podzialu na obrazy o pieknej formie oraz
logicznie uzyteczne, z tolerancja dla pierwszych, a szacunkiem dla dru-
gich 1. Caly obszerny zas6b figur sklasyfikowanych przez retoryke (jed-
ne jako tworzgce obrazy, inne jako modyfikujgce ich charakter) wyko-
rzystywany byl z jak najsubtelniejszym zrozumieniem sposobu oddziaty-
wania obrazoéw na wrazliwo$é czytelnika. Zwiekszenie wymowy poprzez
umiejetnie stosowanie s$rodkoéw retorycznych prowadzilo jednak do
»Sztucznosci” obrazéw oraz starannego ich konstruowania:

Call not these wrinkles, graves; If graves they were,
They were Loves graves; for else he is no where.

Yet lies not Love d ead here, but here doth sit
Vow’d to this trench, like an Anachoritis,

{Nie nazywaj tych zmarszczek grobami; gdyby grobami byly, / To gro-

bami Milo$ci; gdyz nigdzie wiecej jej nie ma. / Ale Milo§é nie lezy tu martwa,
lecz siedzi tutaj / Zlgczona $§lubem z tym dolem, jak Anachoreta.]

Zywos¢, jasnoéé i sugestywnosé tego obrazu w jego funk-
cjonalnej relacji do catos$ci sg w duzej mierze rezultatem
zastosowania wstepnej catechresis, czyli krotkiej allegoria, ktérej po-
trzebne sa do towarzystwa metafora i poréwnanie; dalej idg dwa bar-
dziej wyszukane typy figur, dwa pospolite oraz przynajmniej dwa lub

14 Zob. Appendix, nota D, gdzie podane jest nieco ostrozniejsze ujecie braku
opozycji ,logiczne”—, zmyslone” oraz niektére byé moze niezbyt fortunne skutki
tej wspolczesnej dychotomii w dziedzinie wspélczesnej krytyki poezji renesanso-
wej. .

15 J, Donne, Elegie IX, The Autumnall. W: The Poems of John Donne.
Ed. H. J. C. Grierson. Oxford 1912, s. 93. Podkres$lenia autorki.
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trzy wzorce 1. Bez wzgledu na nasz wlasny smak, musimy przyjaé, ze
elzbietanie byli bardzo wrazliwi na tego rodzaju subtelnosci relacji wy-
mowy [eloquence] do artystycznej integralnosci wiersza.

Znaczy to tylko tyle, iz czesScia owej ,harmonii”, w ktorej znajdo-
wano takie upodobanie, bylo zreczne dopasowanie figur w ich relacji
do olsniewajgcej calo$ci kompozycji. To, w jakim stopniu reakcje od-
biorcow na te zabiegi byly swiadome, podlegalo zapewne duzemu zroz-
nicowaniu, tak jak u czytelnikdw wszystkich epok. W swej pelnej uzna-
nia uwadze na temat 61 wersu eklogi styczniowej Spensera, ,a prety
Epanorthosis (...) and withall a Paronomasia”, E. K. jest wyrazicielem
odczu¢ kazdego wyksztalconego czytelnika; czes$cig doznawanej przez
E. K. przyjemnosci, jak wida¢ w kazdym zdaniu jego Prefatory Epistle,
jest owo estetyczne upodobanie w $ledzeniu stosownos$ci, z jakg
piekna kompozycja formalna zostala narzucona temu, co naturalne 17,
Majac spojrzenie utkwione w te relacje, uwaza sie zaniedbanie piekna
formalnego na korzys$¢ tresci za rzecz réwnie niedopuszczalng co przy-
padek odwrotny. Ascham, ten najbardziej moralny sposréd krytykow,
powiada:

Nie zdajecie sobie sprawy z krzywdy, jakg wyrzadzacie nauce, wy, kt6-

rzy nie dbacie o siowa, lecz o tres$é, wprowadzajagc w ten sposéb rozdiwiek
miedzy jezykiem a sercem. 8

Nie wzywa nas do wiekszej dbalosci o jezyk, ale nie wolno nam
wprowadza¢ podziatu.

Zwaza¢ na te przestroge powinni zaréwno czytelnicy, jak poeci. Naj-
latwiej zapominamy o niej zwlaszcza wtedy, gdy temat zawioédl poete
na wyzyny wzruszenia polegajgcego raczej na obfitosci niz pomyslo-
wosci. Czytelnicy wspoélczesni sg np. sklonni sagdzié, ze dlugi, rozwlekly,
peten 0zdoéb retorycznych i §wietnosci opis w rodzaju opisu wiezy Mor-
timera w Mortimeriados Draytona (1596) musial by¢ wytworem badz
niedorzecznej narracji, bgdz naiwnego zamilowania do czysto dekora-

18 Figura concessio nadajaca i zmieniajaca znaczenie, pociggajaca za sobg
dwie figury rozrézniajagce — distinctio — oraz epanalepse w drugim wierszu;
nadto lagodna apostrofa i konwencjonalna personifikacja oraz kilka wzorcéw
powtérzeniowych, ktérych skomplikowanych nazw nie bede przytaczaé.

17 Wybralam ten oklepany przyklad po cze$ci dlatego, ze analiza eklogi stycz-
niowej zrobiona przez H. D. Rixa (Rhetoric in Spenser’s Poetry. ,Pennsylvania
State College Studies” 7, 1940, s. 64 n.) umozliwia dzisiejszemu czytelnikowi zet-
kniecie sie z tego rodzaju uwainym odczytaniem, ktére — gdybySmy byli elibie-
tanami — zastosowaliby$émy do utworu zbudowanego wedlug zasad retoryki. Jed-
na z najbardziej uderzajgcych rzeczy w niezmiernie licznych uwagach E. K. zdra-
dzajacych wyszkolenie retoryczne sg zawarte w nich $lady doznanej swoistej
przyjemnosci czytelniczej, ktérg nieprzygotowanym czytelnikom wspbliczesnym nie-
latwo jest podzielié.

18 R, Ascham, The Scholemaster (1570). W: Gregory Smith, op. cit,
1, 6.
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cyjnej ozdobnosci. Malo prawdopodobne jest jednak, by obrazy byty
dopeinieniem celé6w stawianych przed wartkg i wiarogodng narracje
wydarzen, skoro w zamierzeniu poety maja one wykracza¢ daleko poza
naturalistyczng wiernos¢ przedstawienia i byé¢ czescig kompozycji, ktora
poprzez swg piekng forme uwypukla znaczenie tresci. Gdy w szes¢ lat
pézniej Drayton przerobil Mortimeriados na The Barrons Wars, wpro-
wadzil do obrazéw wiele zmian. Zmiany te $wiadczg nie tyle o zesta-
rzeniu sie ,retoryki,” ile raczej o przywigzywaniu wiekszej wagi do
zasady decorum rzgdzacej relacjg miedzy ozdobg a tematem 19, Zabiegi
artystyczne zastosowane w przytoczonym weczesniej obrazie Donne’a oraz
w wiezy Draytona ro6znig sie slusznie ze wzgledu na tres¢, gatunek
i racje obu utwordéw. Obraz Donne’a jest pomystowy, Draytona zas
kwiecisty, ale obaj poeci dajg przyklad metod powszechnie stosowanycii
w celu spelnienia omawianego przez nas podstawowego warunku kom-
pozycji formalnej. Obrazy cytowane w innych rozdzialach dostarczg
dziesigtkow przykladéw tych metod w nieskonczonej réznorodnosci za-
stosowan od poczatku do konca tego okresu.

Inng réznicg miedzy pojeciami elzbietanskimi a naszymi, ktérej nie
moge w tym miejscu pomingé, jest brak opozycji ,,sztuczne” — , natu-
ralne”. Szukanie przyczyn tego zjawiska prowadzi nas do renesanso-
wych koncepcji swiata rzeczywistego, ktory mial by¢ przedmiotem na-
$ladowania za pomocg obrazéw. Jedno ze zdan Tassa wyjasni bardzo
szybko, dlaczego ,,sztuka” w obrazach renesansowych, cho¢ pojmowana
raczej formalnie niz naturalistycznie, nie dawala sie mimo to oddzieli¢
od tematu, pojmowanego rowniez na sposéb formalny jako idea (utoz-
samiana z res w ksiedze III Poetices libri septem Scaligera). Poeta two-
rzy podobienistwa ,,cose sussistenti”: | Ale o jakich rzeczach powiemy,

1% Oto garstka przykiadéw: Drayton wycina pdzniej kalambur o Orwellu (lub
niedoli) [w j. ang. gra stow ,,ill or well” — ,dola czy niedola” — przyp. tlum.]
oraz apostrofe do Tamizy i Izydy (M. Drayton, Mortimeriados. W: The Works
of Michael Drayton. Ed. J. W. Hebel, K. Tillotson and B. Newdigate.
Oxford 1931—1941, w. 1338, 1604; zob. tez The Barrons Wars, IV, ibidem, gdzie jest
surowy nawet wobec tak przeslicznego obrazu jak ,Nor let thy ships lay forth
their silken wings”). Wycina nagromadzenie [accumulatio] apostrof az do listu,
ktéry Krélowa otrzymuje od Mortimera (Mortimeriados, w. 2758, The Barrons.
Wars, VI), tracac przy tym obrazy ,ladne” i ,istotne”, jak np. ,,Pully which drawst
the curtaine of the Day”. Poréwnajmy zmiane obrazu z miekkiego wosku calujg-
cego jej palce na czerwony wosk lepigcy sie do nich jak zapowiedz krwi (The Bar-
rons Wars, strofa 90). Z drugiej za$ strony znajdujemy $wiadome retoryczne do-
datki do The Barrons Wars: ikona Psoty, descriptio napoju uzdrawiajgcego, celowo
uwydatniona sententia, ,A Metaphor from Timber” i inne rozbudowane analogie
(The Barrons Wars, II, 5; III, 7, 41). Nieustannie wspétdzialaja ze sobg wszystkie
powody wprowadzenia zmian przez Draytona: stylistyczne, zdroworozsgdkowe,
strukturalne; zob. znakomite przypisy K. Tillotson w t. 5 cytowanego wyzej wyda-
nia Hebla, gdzie mozna znaleié rézne wersje The Barrons Wars (1603 do 1619)
zbyt skomplikowane, by sie nimi_tutaj zajmowaé.

23 — Pamietnik Literacki 1982, z. 3/4
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ze istniejg? O pojmowanych, czy o postrzeganych? Oczywiscie o poj-
mowanych” 20, Jest to skrajna forma tego stanowiska, ale jak pokazg
dalsze cytaty, samo stanowisko ogdlne bylo szeroko przyjete w rozma-
itych formach, z ktérych wszystkie mialy podobny wplyw na obrazowa-
nie. Méwigc po prostu, poeta nasdladujgcy Swiat nie postrzegany, lecz
pojmowany, objawiajacy sie w tym postrzeganym, nie bedzie bral ped
uwage tego, ze stosowanie zabiegébw artystycznych dla podkreslenia
formy czyni obrazowanie mniej ,,wiernym Naturze”.

Zamiast zastanawiaé sie nad roéznicami miedzy obrazami wynikajg-
cymi z przedstawienia ,sztucznych” bagdz ,naturalnych” podobienstw
Swiata widzialnego powinnismy skupi¢ naszg uwage na réznicach wy-
plywajgcych z nasladowania réznych aspektéw Swiata pojmowanego, do-
strzeganych przez poetéw. Cztery przedstawione nizej obrazy traktujg
o tym samym zjawisku czy tresci — o rumiencu wykwitlym na policz-
ku. Jest to nieistotne; wazne sg natomiast réznice w tym, w jaki spo-
s6b cztery tematy poetyckie (owe rzeczy ,pojmowane”) zostaly ilumi-
nowane dzieki obrazom. Réznice te byly poteznym czynnikiem powstania
wielkich ro6znic formalnych, cho¢ same rumience musialy by¢ do siebie
podobne w chwili, gdy wykwitly na policzkach.

As after pale-fac’d Night, the Morning fayre
The burning Lampe of heaven doth once erect,
With her sweet Crimson sanguining the ayre,
On every side streakie dappl’s fleckt,

The circled roofe in white and Azure deckt,
Such colour to her cheekes these mewes do bring?2i,

[Jak gdy po Nocy bladolicej, jasny Poranek / Plonacg Lampe niebios
do gbry unosi, / Stodkg Purpurg rézowigc powietrze, / Zewszad upstirzone
prazkowanymi cetkami, / Koliste sklepienie strojne w biel i Lazur, / Taki ko-
lor na wie$é te na jej policzkach wykwita.]

And ever and anone the rosy red,

Flasht through her face, as it had been a flake
Of lightning, through bright heaven fulmined;
At last the passion past she thus him answered.

[Co pewien czas rézany rumieniec / Przemykal plomieniem przez jej obli-
cze niczym biysk / Piorunu, co roz§wietla jasne niebo; / W koncu namietnosé¢

minela i takg mu data odpowiedz.]
(Britomart opisuje Artegall jej towarzyszowi, The Faerie Queene, III, 9,5)

Wee understood
Her by sight; her pure, and eloquent blood
Spoke in her cheekes, and so distinctly wrought,
That one might almost say, her body thought.

20 T a s s o, Discorsi, ks, II, s. 50.
® Wiesé, jakag otrzymala krélowa Izabela o przylaczeniu sie Mortimera do
frakcji przeciwnej Edwardowi II (Drayton, Mortimeriados, w. 141).
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[poznawaliSmy / Ja po jej wygladzie; czysta, wymowna krew / Przema-
wiala przez jej poliezki, i tak dobitny dawala wyraz, / Iz prawie mozna by
powiedzieé, Ze jej cialo mysli.]

(Donne, The Second Anniversary, 243, s. 258)

And troubled bloud through his pale face was seene

To come, and goe with tydings from the hart,

As it a running messenger had beene.

At last resolv’d to worke his finall smart,

He lifted up his hand. '

[I widaé bylo, jak wzburzona krew oblewa jego blada twarz / I biegngc
od serca niesie stamtad wiesci / Jak raczy posianiec. / Zdecydowawszy w kon-
cu zadaé cios ostateczny, / Podniést reke do géry.]

(rycerz Czerwonego Krzyzia — Dispair canto, Faerie Queene, I, 9, 51)

Wszystkie cztery obrazy sg jednakowo ,sztuczne”. Sposrdéd wielu
czynnikéw réznicujgcych je pod wzgledem wlasnosci formalnych naj-
wazniejsze sg bardzo rozine cele towarzyszgce czterem réznym as-
pektom natury wybranym jako przedmiot nasladowania (,sztuka” bo-
wiem znajduje sie w nich wszystkich w takiej samej relacji do ,na-
tury”). Drayton wyslawia piekno$¢ krolowej i jej wystepng milosé za
pomocg wznioslego pordéwnania wymagajgcego ozdobnego, zmystowego
rozwiniecia; Donne rzuca $wiatlo na stosunek pieknego ciala do jeszcze
piekniejszej duszy, uzywajgc polgczenia synekdochy z metaforg, opar-
tego na powszechnie przyjetej prawdzie retorycznej o relacji miedzy
wymowsg a myslg i doprowadzonego do logicznej konkluzji; Spenser
w pierwszym przypadku stosuje poréwnanie o wlasnosciach stuzgcych
zaréwno celowi dramatycznemu, jak i prostemu celowi narracyjnemu,
w drugim przypadku za$ poréwnanie oparte na celu zgodnym z celami
narracji psychologicznej (serce jest siedzibg woli, a kolejne wiersze za-
znaczajg decyzje rycerza Czerwonego Krzyza, ktéry przyjmuje podsu-
wang mu chytrze przez rozpacz rade samounicestwienia).

Cztery przytoczone obrazy towarzysza poetom w ich prdbach zbu-
dowania czterech réznych struktur znaczeniowych; zewnetrzne postaci
rzeczy (mimo Ze.podobne do siebie) prawdziwie wyrazajg kazde z tych
odrebnych znaczen w sposob, ktéry jednak bylby nie dos¢ jasny czy im-
ponujacy, gdyby nie sztuka poety. W tym sensie ,le naturel [natural-
nosé]” nie jest ,suffisant [wystarczajaca]”, jak twierdzi Du Bellay (op.
cit.,, II, rozdz. 3) w stynnym ustepie, w ktérym ubolewa nad tym, ze
poeci nigdy nie zaznaja spoczynku. Nie zakladano, ze zadanie dopasc-
wania formy ma by¢ latwe, ale nie zakladano tez opozycji miedzy poeta
a ,,naturg” — matka wszystkich form, tak w umysle poety, jak i poza
nim. Warto$ci wszystkich czterech zacytowanych fragmentéw zawieraja
si¢ w pojeciu naturalnosci obrazéw, bardzo wszakze odleglym od ro-
mantyczne]j identyfikacji tego, co najbardziej naturalne, z tym, co naj-
prostsze — réwnie odleglym, co definicja Kwintyliana: ,,Nie, najbardziej
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naturaine jest to, co natura pozwala stworzyé w najwyzszej doskona-
Tosci” 22. Podobnie Tasso radzi poecie, by szukal tematu wsrdéd rzeczy,
ktoérym tatwo jest dopasowac forme (s. 32). Jest to oczywiscie rada, kto-
rej nie oprze sie zaden poeta bez wzgledu na epoke. W dodatku definicje
natury przyjmowane w czasach, gdy tworzyli ci poeci, zachecaly ich do
niedostrzegania konfliktu miedzy naturg a wprowadzajacg nowy l1ad
sztukg 23, Skutkiem tego obraz renesansowy mog! odznacza¢ sie najwy:i-
szym stopniem kunsztownej sztucznosci, nie bedgc przy tym uwazanym
za nierealny, nienaturalny lub wylgcznie dekoracyjny.

Mimo ze linia opozycji nie przebiegala miedzy sztucznoscig a pelna
prostoty naturalnoscig, renesans mial oczywiscie swoje przeciwienstwo
prawdziwej sztuki. W okresie tym podkresla si¢ zwykle wysokie wy-
magania sztuki poetyckiej, okazujgc przy tym nieprzejednang wzgarde
wobec sztuki falszywej. Obydwie postawy sg charakterystyczne tak dla
Sidneya, jak Jonsona, mozna je dostrzec zaréwno u Du Bellay, jak
i w elegii Carewa o Donne’ie. Wszyscy oni starannie oddzielajg prawdzi-
wg sztuke od owej ,,pozornej sztuki szafujgcej goérnolotnymi slowami”,
ktéra, jak moéwi Giraldi Cinthio, kaze pisarzom uzywaé ,napuszonych
wyrazéw i mocnych epitetéw” tak, iz w trenach opiewajg ,krwawe tru-
py”, w lekkich za$§ wierszach nie piszg o niczym innym, jak tylko o kwia-
tach, grotach, falach i tagodnych wietrzykach (An Address to the Reader
by the Tragedy of ,,Orbecche” (1541), w: Gilbert, op. cit., s. 245). Ogréd
Muz nie mial byé oczyszczony z tego rodzaju pedantycznych frazeséw
oraz aksamitnych, rozrzewniajacych stowek az do chwili, gdy nastapil
powr6ot do Natury w rozumieniu nadanym jej przez ostatnie poéltora
wieku. Lecz bynajmniej nie w rozumieniu Carewa, ktéry nie chwali
Donne’a za powrdét do natury, ale za prawdziwg i stuszng sztucznosé.

22 Verum id est maxime naturale, quod fieri natura optime patitur” (Quinti-
lianus, op. cit. IX, 4, 5). Rozwazania te sg kopalnig podejmowanych przez renesans
kwestii (czy jezyk nie wysgladzony jest bardziej meski — wvirilis; a zatem, po co
uprawiaé winng latoro§l? czemu nie zyé nadal w chatach?, itd.). Zob. przyp. 30
nizej. Spenser w znanym fragmencie w obronie zycia na lonie natury (The Faerie
Queene II, 7) wklada w usta Guyona wypowiedzi sprzeciwiajace sie otaczaniu
»Zbytkiem” | Niezmgconej Natury”, lecz nie zaznacza, czy ma tu na mysli takze kry-
tyke rozbudowanych poréwnan; $wietokradztwo wydobywania srebra i ziota dla
Mamony nie obejmowalo eksploatacji drogocennych kamieni retoryki. Nie ma
w tym zadnej niekonsekwencji. Spenser méwi tu o braku umiaru i pysze —
o niewlasciwo$ci celéw, nie za$§ kunsztownosci $rodkéw; niemoralny i pompatycz-
ny jezyk znalazlby sie pod tym samym pregierzem jako obraza Natury. Ale sztucz-
ny jezyk — nie.

28 Sztuka jest ,koadiutorkg natury”, ,triumfatorkg nad jej umiejetnoscig”
(chodzi o umiejetno$é ekspresywna, a nie sprawiajgcag przyjemno$é urodziwosé;
Puttenham, op. cit. II, 25, s. 303). Sztuka i natura nieuchronnie pozostajg
wspblpracujgcymi ze sobg ,wspdlniczkami” (zob. Th. Sebillet, Art poétique
francoys (1548). Ed. F. Gaiffe. Paris 1910, I, rozdz. 3, s. 25; L’Art poétique de
Jacques Peletier (1555). Ed. A Boulanger. Paris 1930, I, rozdz. 2, s. 73).
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Z jednakows pogardg odnosi sie on do nie ,,upiekszonego” rymu balla-
dowego co do zastepow wygnanych bogéw i bogin. ,,Natura stosownie
przyozdobiona” — to okreslenie Giraldiego Cinthio, ale wyznacza ono to,
co przeciwstawiano falszywej sztuce w ciggu calego okresu 24.

Sztuce pozornej, pedantycznej, martwej nie przeciwstawia sie zatem
naturalnego porywu serca, rozsadzajacego wszelkie okowy formalne.
Sidney radzi: ,,Patrz w serce i pisz”, ale ma tu na mys$li ,,wymyslanie”
lub wynajdywanie tresci; nikt w kazdym razie nie udziela poetyckiej
rady, ktéra bylaby elzbietanskim réwnowaznikiem tego, co taki nakaz
zwykle oznacza dla wspélczesnych — nikt nie kaze poecie patrze¢ w wa-
trobe i szukaé tam sléw. Zadna szkola nie zalecala ,jowego stylu natu-
ralnego”, z powodu ktoérego Harvey tak nielitoSciwie wysmiewa sie
z Nashe’a, jako pozgdanego stylu obrazowania poetyckiego. Pelne szy-
derczej ironii u$mieszki Harveya pod adresem tego, ktory niedbalstwo
nazywa ,natura”, wskazuja, jak wielka odleglos¢ dzieli tak atakowa-
nego, jak i jego wrogéw od poetyki, w ktorej przymiotnik ,,spontanicz-
ny” oznacza pochwatle artysty:

Wyréwnywanie Dwukropkéw lub rozmieszczanie Kropek to zajecie w sam
raz na miare Cheeke’a albo Aschama: jego (Nashe’a) piéro jest jak kurek
od beczki, tak mu tloczy atrament, Ze niech sie przy tym schowa tlocznia
do Winogron. Jest taki jeden zwawy, rozbrykany stworek, (..) ktoéry prze-
nigdy nie znizylby sie do tego, by zostaé molem ksigzkowym lub nasladowcg
najznakomitszej sztucznosci przestawnych mistrzéow starozytnych. Ten i 6w
dziwaczny Modernista ma swo6j wtasny olej w glowie (..) Sza, Sztuko! Na-
prz6éd, Naturo, ukaz swg drogocenng Postaé w jej najpyszniejszych i najoka-
zalszych szatach! 2.

24 Nie ki6ci sie to z dowodami powszechnej nieufnosci wobec prézinej retoryki
(dostarczonymi przez R. F. Jonesa w: The Moral Sense of Simplicity. W: Stu-
dies in Honor of F. W. Shipley. St. Louis 1942, s. 265—287). Powszechnie przyjeta
teoria retoryczna uwazala prosty styl za wilasciwy dla wielu celdw, z pewnoscig
dla celow teologébw i uczonych, ktoérzy tak czesto wyrzekaja sie ,oratorstwa”;
préine oratorstwo natomiast spotykalo sie ze wszystkich stron z ostrg krytyka,
choé¢ i wtedy podobnie jak teraz toczono spory o przebieg granicy miedzy mowa
»prawdziwa” a ,falszywa”. Gdy te odrzekania sie pojawiajg sie we wstepach, wy-
pada przypomnie¢ o dlugowiecznej epistolarnej konwencji ujmowania ich jako
czesci captatio benevolentiae.

2% Fragment G. Harvey, Pierce’s Supererogation (1593). W: Gregory
Smith, op. cit, t. 2, s. 277. Caly wywo6d Harveya utrzymany jest w tonie iro-
nicznej satyry, lacznie ze wzmiankami dotyczgcymi cudownych wtasciwosci nowe-
go stylu — ,cierpkos$¢ najmocniejszego winogrona” (s. 250) — ktéry R. L. Sharp
(op. cit.,, s. 37) interpretuje bardziej bezwzglednie. Niektoére zgdania Harveya mo-
ga nam sie wydaé pedantyczne, ale fundamentalne zasady jego teorii stale przyj-
mowano za siluszne — stad potega jego ironii. Nowsi autorzy, piszac wierszem,
nie wypowiadajg sie za pomocg prostych obrazéw; odwracaja sie od niektorych
typéw sztuki retorycznej, wybierajac inne, réwnie ortodoksyjne. Ich obrazy nie
Swiadczg o tym, ze ich autorzy odrzucajg to, co Boccaccio nazywa exquisita locu-
tio (De genealogia deorum. Venetiis 1511, XIV, 7; caly rozdziat jest pokrewny ide-
om renesansowym).
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Wysémiewano wcigz tych, ktoérzy sztuke zastepowali wigorem. ,,Strasz-
liwy proch armatni” stylu pamfletowego nie znalazt zwolennikow w zad-
nej szkole poetyckiej; to zas, co w obrazowaniu stanowilo odpowiednik
»rozmieszezania Kropek” w strukturze zdania, nadal cechowalo wszyst-
kich z wyjatkiem jedynie autoréw dowcipnych ballad. Zastosowanie za-
sady decorum mialo sie okazaé¢ zrdznicowane, cho¢ w przekroju bardziej
gatunkowym niz chronologicznym. Jednakze ani zwolennik Spensera,
ani wielbiciel tzw. , moenych wierszy” nie mieli porzucié jako wymogu
podstawowego owej wlasciwej sztucznosci, jaka cechowala czesci kom-
pozycji majacej zadodtuczyni¢ prawom doskonalosci formalnej.

Jest to tylko pierwsze oczekiwanie wobec obrazéw. Mogg by¢ one
otwarcie okazale lub przemyslnie ukryte w cieniu — zawsze jednak ce-
chg ich bedzie wymowa [eloquence]. Cho¢ owa wymowa pozostaje funk-
cja formy, to stalg wszystkich obrazoéw jg posiadajgcych bedzie ich eks-
presyjnos¢ — nieunikniony zwigzek z tematem poetyckim, sprawiajgcy,
ze mamy takaz réznorodnosé obrazéw, co nieskoriczong rozmaitosé te-
matow.

Nasladowanie i porzadek autorski

Warunek wlasciwej sztucznosci, Scisle zdefiniowany, nie byl wystar-
czajacym kryterium wobec obrazéw o tyle, o ile stuzyly one — na dru-
gim poziomie intencji estetycznej — wyrazeniu autorskiej interpretacji
natury — znaczenia, ktoére komunikowal autor przez nadanie naturze
nowego, wlasnego uporzadkowania. Takie rozumienie Nasladowania pro-
wadzilo do starannego doboru obrazéw pod katem odpowiedniosci ich
relacji do spdjnej struktury stanowigcej temat autora 2.

Taka rygorystyczna selekcyjnosé w oparciu o zasade decorum 27 spra-
wia umyslom wspolczesnym niematy klopot. Chociaz najwiekszy sprze-
ciw budzi w nas sposdb jej funkcjonowania na polu charakterystyki
postaci w epice i dramacie, dziala ona niemal w identyczny sposéb w od-
niesieniu do obrazéw. Hoskins rekomenduje utwér Arcadia Sidneya,
poniewaz ,,gdziekolwiek by sie ich spotkalo”, Philoclea zawsze przeja-
wia ,,spokojng rozwage”, Mopsa za§ — ,,hardg, szpetna, niechlujng swo-

28 Wplyw zasad przedstawionych w tym podrozdziale na charakter konkretnych
obrazéw poetyckich jest zilustrowany w podrozdziale 1 rozdziatu VII, The Cri-
terion of Significance [tutaj nie przelozonym — przyp. red.].

27 Jako ze zasada odpowiedniosci albo decorum byla podstawowym dezydera-
tem literackim w okresie renesansu, istnialy wielorakie jej aspekty, ktore jestem
zmuszona definiowaé stopniowo w cze$ci I, natomiast w kulminacyjnym roz-
dziale IX zajme sie tg zasadg jako osobnym Kkryterium obrazéw poetyckich.
Tutaj interesuje nas ona tylko o tyle, o ile byla pojeciem regulujgcym, uirzymu-
jacym obrazy autora (jak réwniez postaci i zdarzenia) w zgodnosci z wybranym
przez niego tematem lub interpretacja.
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bode bycia’ 28; z kolei Spenser do swej Bowre of Blisse [Altana Rozko-
szy] nie wprowadza zadnych uroczych elementéw wlasnie po to, bysmy
mogli odczuwaé zupelnie niewinng blogo§é. Wspodlczesne oko rychlo
spostrzeze w tym nieodpowiedzialne lekcewazenie zawilo$ci ludzkiej
natury i doswiadczenia. Na tego rodzaju zarzut braku odpowiedzialnos-
ci elzbietanin odpowiedzialby tak, jak Donne odpowiedzial Benowi Jon-
sonowi narzekajacemu na jego Anniversary, a mianowicie, ,ze opisal on
Idee Kobiety”. Z chwilg przyjecia takiego zamierzenia, ,,bluznier-
stwa” Donne’a staly sie jak najbardziej stosowne — w tym samym sen-
‘sie i z tego samego powodu co ,doskonale wyrazanie” przez Sidneya
wartosci 1 uczué tworzonych przez niego postaci literackich.

U pisarzy renesansowych nie znajdziemy takich wypowiedzi w swej
obronie, jak: ,,Ale ja opisalem moje wyobrazenie kobiety” lub: ,Ale
ja opisalem, jaka byla tamta kobieta”. Podobne zdania — bylyby to
wspolczesne repliki Jonsonowi — nie wydajg sie zgodne z ich inten-
cjami. Poeci elzbietanscy prawdopodobnie troszezyli sie o wiele bardziej
o nasladowanie Cyceronowskiego ,,istniejgcego w umysle ideatu, w od-
niesieniu do ktérego artysta przedstawia te przedmioty, ktére same
w sobie nie sg widoczne dla oka” (Orator, III; zdanie Cycerona powsze-
chnie znane w epoce renesansu w roznych ujeciach). Badz tez wsku-
tek szerzenia sie platonskich i neoplatonskich koncepcji rzeczywistosci
dazyli raczej do nasladowania idealnej formy i tadu Plotyna lub same-
go wzorca i kwintesencji Milos$ci, Gniewu (czy Roéznorodnosci — zob.
Donne, Elegy XVII, s. 113). Lub (jesli kto woli przyja¢ za punkt widze-
nia terminologie arystotelesowska, ktoéra bez wzgledu na odmienne im-
plikacje metafizyczne w podobny sposoéb oddzialala na praktyke poetyc-
ka), poeci renesansowi byli przypuszczalnie bardziej zainteresowani tym,
co Fracastoro okresla jako ,nasladowanie nie tego, co specyficzne (tzn.
sprzedmiotu dokladnie takiego, jakim jest«), lecz samej idei przybranej
w jej wlasne wdzieki, ktérej mianem Arystoteles oznacza to, co uni-
wersalne” 2. Ta powszechnie przyjeta koncepcja doczekala sie dziesiat-

8 Rozumienie przez Hoskinsa (Directions for Speech and Style (1599),
s. 41—42) sposobu kreowania prawdziwych postaci literackich jest zgola przeciwne
pojeciom pisarza naturalistycznego: autor uczy sie najpierw wiernie ,,odtwarzaé
pewne usposobienie”, potem nadaje imiona; kazda z postaci przez caly czas ,,wyra-
za z niezmienng stosownoscig” jaki§ nastrdéj (oczywiscie decorum). Wywarlo to
wplyw na obrazowanie zwlaszcza w poezji narracyjnej i bylo naturalnie zjawiskiem
powszechnym (zob. np. Minturno, L’Arte poetica I, 45 n., na temat dyspozycji
umystowych). Elzbietanie nie byli bardziej naiwni od nas w swych obserwacjach
dotyczacych charakteru ludzkiego; patrzyli nan jako na jedng calo$é, my zas przy-
gladamy sie charakterowi indywidualnemu. Appendix, nota E, podaje uwagi na
temat, czy mozliwa jest calkowita przemiana serca.

® H. Fracastoro, Naugerius, sive de Poetica Dialogus. Tr. R. Kelso.
Introduction by M. W. Bundy. ,Illinois Studies in Language and Literature”
9 (1924), nr 3, fol. 158.
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kéw sformulowan, z ktorych najblizsze sg nam chyba rozwazania Sidneya
na temat natury upiekszonej. Réwnie bliskie Anglikowi okresu od-
rodzenia byly zapewne liczne wypowiedzi Scaligera dotyczace naslado-
wania przez poete doskonalego wzorca, a nie niedoskonalego pojedyncze-
go przedmiotu 30.

Jak sie przekonamy, obrazowanie musialo ulec zmianie, skoro tego
rodzaju poglagdy decydowaly o tym, co poeta umieszczal w utworze, a co
z niego usuwal. Poetow elzbietanskich rozni od wspélczesnych najbar-
dziej chyba to, co uwazali oni za stuszne wycia¢; co prawda zmienit sie
tez zakres i stosunek do tego, co wtracano. Techniki sg skrajnie odmien-
ne; wspolna pozostaje zgodna odmowa zawezania roli obrazéw do wier-
nego przekazu do$wiadczenia. Donne nawet wtedy, gdy pisze Na panig
swojq, idgcq do 16zka, jest gotdw zrezygnowaé ze szczegélu na korzysé
upersonifikowanego pojecia ogélnego i przez pelnych 15 wersow rozwija
apostrofe do ,,Zupelnej nagosci!”, uzywajgc trzech analogii po to, by
uzasadni¢, dlaczego ,,cialo zna¢ nie $mie ubrania, / Je$li rozkoszy nie
chce okaleczy¢!” 31, Spenser zamiast poprzestaé na opisie zazdrosei gry-
zacej Malbecca, ostrym i naglym $mialym posunieciem przekracza gra-
nice metody powiesciopisarskiej tak, iz Malbecco, ,,cho¢ nigdy umrze¢ nie
moze, lecz zyje umierajgc”,

woxen so deform’d, that he has quight
Forgot he was a man, and Gealousie is hight.

zdeformowany niczym wosk, tak ze calkiem / Zapomnial, Zze jest mezczyzng
1 Zazdroscig zwie sie.]
. (Faerie Queene, II1, 10, 60; podkreslenie autorki)

Po prostu poeta elzbietanski nie boi sie otwarcie operowaé pojeciami
og6lnymi (percepcyjnymi, afektywnymi i konceptualnymi). Szczesliwym
trafem Fracastoro ilustruje swoje ujecie tej teorii za pomocg obrazu.
Wzniosty obraz wizualny z Wergiliusza postuzyl mu za przyklad tego,
w jaki spos6b pisze ten poeta, gdy ,,wydobywa wszystkie ozdoby mowy,
wszystkie jej wdzieki”, ktérymi mozna przystroi¢ nie jaki§ szczegot,
lecz owg ,,inng idee”, ktérg sobie tworzy, ,idee o nieogarnionej, uni-
wersalnej urodzie”. Te sposroéd ,,0zdob”, ktéorym Fracastoro poswieca
osobng uwage, nie maja charakteru glownie indywidualizujgcego — wy-
dobywajg szczegoly najlepiej wskazujgce na zamierzone pojecia ogblne.

30 Pozniejsi przeciwnicy, z chwilg gdy cytowani tutaj poszczegblni krytycy
przestali juz byé modnymi autorytetami, nie podaja w watpliwosé tych podstawo-
wych zasad. Zob. Appendix, nota F — dalsze cytaty i wskazéwki dla interpretacji
35 znaczen dwuznacznego stowa ,Natura”, dajgcych sie wyodrebni¢é w renesanso-
wych pismach krytyczndliterackich

31 E. Spenser, Elegia XIX Na paniq Swojq, idgcq do 16zka. Przelozyt
J. S. Sito. W: Poeci jezyka angielskiego. Wyb6r i opracowanie H. Krzeczk ow-
ski,J. S. Sito, J. Zultawski Warszawa 1969, t. 1, s. 433.
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Jest to wspoélna intencja obrazowania elzbietanskiego i wczesnego XVII-
wiecznego.

Nie zmusza to poety do pomijania niezgodnych na pozoér elementéw
doswiadczenia; jest on natomiast zmuszony do powziecia jakiej$ decyzji
i delikatnego zaznaczenia, dlaczego postanowil elementy takie dopuscic.
O spojnosci decyduje znaczenie nadane przez autora — temat, a nie tresé.
Tego rodzaju przekonania wcigz jeszcze wywierajg wplyw na obrazo-
wanie poetyckie, ale pisarze renesansowi stosowali je $mielej, poniewaz
wygodniej bylto im je zaakceptowaé.

Istnieje jednak roéznica miedzy takim uznaniem interpretaciji
autorskiej za czynnik sprawujacy kontrole nad tematem a stosowanym
dzisiaj portretowaniem przez autora jego wlasnego procesu inter-
pretowania lub odczuwania — ,,owego ruchu mys$li w zywym umysle”,
owego ,obrazowania toku mysli, gry postrzegania i refleksji” (okresle-
nia zaczerpniete z esejow F. O. Mathiessena i Edmunda Wilsona o Elio-
cie 32). Temat autora dawnego byl odmienny, bez wzgledu na to, jak
podobna mogla byé tres¢; jego temat wcigz jeszcze byl ,,jego znacze-
niem”, a nie ,,jego wlasnym widzeniem tego znaczenia”. Czytajgc naj-
pierw Prufrocka Eliota (s. 11), a nastepnie cho¢by nawet tak trudny do
zaklasyfikowania wiersz, jak Elegy IX. Upon the losse of his Mistresses
Chaine, for which he made satisfaction Donne’a (s. 96), mozna zauwazy¢,
ze wybor obrazéw opiera sie na roznych zasadach oraz ze strukturalna
funkcja obrazow w odmienny sposéb wplywa na ich charakter. Elint-
ukazuje nam czlowieka majacego jaka$ mysl. Donne uklada mysli pew-
nego czlowieka, ktéry utracil majgtek swej kochanki, w misterny, lo-
giczny i stad pelen swawolnego dowcipu wywod na temat gorzkiej i nie-
proporcjonalnej ceny dam.

Miarag tej réznicy jest Scisla sp6jnosé logiczna obrazéw Donne’a.
Nie znaczy to, by obrazy jego byly pozbawione zmystowej zywosci, ale
nie jest to tez ich cecha podstawowa. Kazdy z nich zostal wybrany i uka-
zany jako ,istotna” cze$¢ pewnego uporzadkowanego uktadu i dotozono
wszelkich staran, aby uporzadkowanie to bylo rozumowo uchwytne. Re-
lacja kazdego obrazu do aktualnego tematu jest dla nas na tyle jasna,
na ile moze na to pozwoli¢ skojarzenie logiczne — relacja obrzezanych

2 F O. Matthiessen, The Achievement of T. S. Eliot. Oxford 1935,
s. 13. — E. Wilson, Szkice. Wyboru dokonal i poslowiem opatrzyt M. Spru-
sinski. Przelozyt J. Hummel Warszawa 1973, s. 95. Sa to ogblnie uznane mys-
li we wspéiczesnej krytyce. Mozna by réwnie dobrze przytoczyé fragmenty dys-
kusji C. Brooksa (Modern Poetry and the Tradition. Chapel Hill, N. C., 1939,
s. 59 n) nie zgadzajacego sie z Wilsonem, w ktorej akcentuje on podobienstwa
miedzy poezjg metafizyczng a symbolistyczng, sprzeciwiajac sie pogladowi, jakoby
jednos¢ logiczna byla istotna w ktérejs z nich, i poréwnujgc Donne’a z poezja
Yeatsa, ktérego symbole sg ,niczym innym jak tylko konkretnymi i znaczacymi
obrazami ukazujgcymi gre umysiu”.
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koron francuskich i nie oblizanych hiszpanskich niedzwiedzigtek do fal-
szywych pieniedzy, relacja meczenskich aniolow w ogniu do roztrwo-
nionych prawdziwych pienigdzy. ,,Samotni mezczyZini w koszulach, wy-
chyleni z okien” Eliota i ,,glosno piszczacy Wozny sgdowy” Donne’a to
obrazy jednakowo wyraziste, ale zwigzek obrazu Eliota ze znaczeniem
wyrazanym przez autora jest mniej jasny, jako ze wozny sgdowy Doin-
ne’a wyraznie stanowi logiczng cze$¢ sugestii autora, iz owa dama mo-
glaby uratowaé¢ co$ wiecej niz pienigdze, gdyby uwolnila go od obo-
wigzku zwrotu jej mienia 33. )

To, ze obrazy Donne’a i jego konstrukcja logiczna prowadzg nas do
niekonwencjonalnej i1 satyrycznej konkluzji (jaka dama warta jest
prawdziwych pieniedzy?), nie ma zadnego znaczenia. W najmniej-
szym stopniu nie umniejszyloby to stosownosci jego obrazéw w oczach
jego wspblczesnych czy poprzednikéw. Elzbietanski warunek spdjnego
i jednolitego znaczenia nie myli sp6éjnosci z konserwatyzmem moralnymn.
Wymaganie, aby obrazy byly ,,znaczace” z punktu widzenia spdjnego
znaczenia rozumowo nadanego utworowi przez autora i dajgcego sie
uchwyci¢ na ‘drodze rozumowej przez czytelnika, zostalo spelnione
w wierszu Donne’a, wplywajgc na obrazy w dokladnie taki sam sposob,
jak w utworach zawierajacych bardziej konwencjonalne stwierdzenia
formulowane w tym okresie na temat kobiet. Obrazy zmystowe badano
podobnie jak inne, zwracajagc uwage na zachowanie zasady decorum
w tym wzgledzie.

Nasladowanie i intencja dydaktyczna

Nasladowanie obejmuje na tym poziomie intencji prezentacje .obo-
wigzujacych poje¢ dotyczacych uporzadkowania i funkcjonowania natu-
ry w najszerszym tego stowa znaczeniu. ,,Uzyteczny” cel poezji znajduje
si¢ w centrum uwagi nie tylko w dyskusjach na temat celow, ale takze
we wszystkich kolejnych teoriach ozdoby retorycznej. Poetyka renesanso-
wa jest powszechnie tak nieugieta w kwestii wielkiego znaczenia zaréw-

3 Nie jest to wcale jaki$ szczegdlnie typowy wiersz Donne’a, ale mimo to wy-
daje mi sie, ze okre§lenie Allena T ate’a (Reactionary Essays on Poetry and Ideas.
New York 1936, s. 72) ,dramatyzacja swej wlasnej osobowosci przez poete”
sugeruje wspolczesny temat i intencje, ktére nie wystarczaja, do wytlumaczenia
tego, co zostato pominiete w tym wierszu, a co i w jakim porzadku zostalo tu za-
warte. Je§li powiemy to samo jako wyznawcy psychologicznej teorii ostatecznych
motywacji i odniesiemy nasze twierdzenia do kazdego rodzaju wypowiedzi w kaz-
dym czasie, bedzie ono pasowalo réwniez do Donne’a, o ile oczywiscie jest praw-
dziwe.

Zachecam do znalezienia zardéwno liczniejszych, jak i bardziej zlozonych przy-
czyn tych rézinic, ktére wyczuwamy miedzy tego typu wierszem a np. fragmenta-
mi Draytona i Spensera cytowanymi w podrozdziale 1. Czytelnik znajdzie byé moze
wiecej1 tych powodéw w rozdz. IX niz gdziekolwiek indziej.
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no Madrosci, jak i Wymowy, ze pozostaje mi zajaé sie tutaj jedynie
ewentualnymi blednymi zastosowaniami renesansowej teorii dydak-
tycznej.

Rozwazanie celu dydaktycznego w poetyce renesansowej bez zwigzku
z drugim powszechnie przyjetym wymogiem — stosownej relacji miedzy
tematem a stylem — prowadzi do fatalnych pomylek w interpretacji
tego celu. Badanie tego zwigzku wykazuje, iz teoretycy byli bardziej
niz pomniejsi poeci tego okresu $wiadomi faktu, ze cel dydaktyczny
moze okazaé sie bledny, jezeli tres¢ bylaby traktowana jako dobro
dajgce sie oddzieli¢ od sposobu jej wyrazania. Ascham w pelni dostrzegal
to niebezpieczenstwo, ktére bylo dla niego réwnie wyraine jak dla tych
sposrdod wspolezesnych nam krytykow, ktérzy obawiajg sie nazbyt dy-
daktycznego czytelnika. , Totez nie sg madrzy ci, ktéorzy mowig: »Coz
mnie obchodza slowa i sposdb wyrazania sie czlowieka, skoro tylko mé-
wi slusznie i rozumnie«” (w: Gregory Smith, op. cit., I, 6). Na og6t lu-
dzie tacy pragng upiec wilasng pieczen przy cudzym ogniu, agitujg na
rzecz jakiéj§ ,prywatnej i partykularnej sprawy”, rozpowszechniajg ja-
kgs propagande. Ascham nie wycigga stagd jednak wniosku, jakoby ,cel
dydaktyczny” byl wrogi poezji. Zamiast tego atakuje zastosowany przez
tego rodzaju czytelnika arbitralny podzial na tres¢ i wypowiedz. Zasa-
da decorum wyklucza oczywiscie jako mozliwo$é rozumienia celu dy-
daktycznego poglad, iz wiersz mozna zredukowa¢ do pewnego dajgcego
sie sparafrazowa¢ komunikatu. Stad wyrazenie innymi slowami ,mysli
wiersza” rownaloby sie zaprzeczeniu, iz mysli te posiadajg swag stoso-
wng 1 nalezng forme. Niejako ponad licznymi sporami nad wlasciwa
definicjg celéw poezji plynie staly nurt tematyczny dotyczacy znajdo-
wania przyjemnosci w stosownej relacji, krytycy zas réwnie szybko
jak dochodzg do wniosku, iz znajdowanie przyjemnosci wylgcznie w tres-
ci nie jest mozliwe w poezji, stwierdzajg, ze tre$¢, aby mogta sie podo-
baé¢, musi by¢ madra.

Wsréd krytykdow wystepowaly oczywiscie roéznice zdan co do tego,
co stanowi madrg tre§¢, ktore pojecia sa wazne i wartosciowe, ktére
obrazy demonstrujg niedoskonalg integracje ozdoby i znaczenia. Taki
buntownik jak Castelvetro stanowczo o$wiadcza, iz celem poezji jest
»zachwycac¢ i bawi¢ umysty pospolstwa’”; protestuje przeciwko uprawia-
niu wierszem filozofii przyrody, a jego teoria réznych konceptualnych
poje¢ ogoélnych dostarczajacych przyjemnosci widzowi tragedii nie za-
dowolilaby zapewne kogo§ w rodzaju Aschama (Poetica d’Aristotle,
1576; przeki. w: Gilbert, op. cit., s. 307, 351). Podobne rozbieznosci nie
znaczg wecale, ze kogo$ takiego jak Castelvetro nalezy postawi¢ w jednym
szeregu ze wspoOlczesnymi krytykami antydydaktycznymi, ktérzy rezy-
gnuja z kryterium badania stusznosci rozumowo zamierzonego i spdjne-
g9 znaczenia.

Jak nietrudno sobie wyobrazié, niektore typy sporow zahaczajg o pro-



364 ' ROSEMOND TUVE

blem obrazowania. Castelvetro gani Scaligera za ,,absurdalnos$¢” upa-
trywania w Eneaszu wiecznej nieskazitelnosci moralnej (ibidem, s. 317).
Ale Scaliger robi co$, czego teoria dydaktyczna nie wymaga od czy-
telnika — wychwala okreslone znaczenie moralne, ktére za wszelky
cene pragnie widzie¢ jako gtowny cel wiersza — i stad blednie odczytuje
temat autora. Nietrudno o taki blad. Zdarzajg sie one czesto, niezalez-
nie od tego, czy czytelnik szuka znaczenia dydaktycznego, czy nie, gdyz
sg spowodowane niedostatecznym zwréceniem uwagi na zasade deco-
rum, ktorej poeta podporzadkowal swoje obrazy.

Dzisiejszym czytelnikom jest prawdopodobnie latwiej blednie od-
czytaé znaczenie autorskie przez zapomnienie o mozliwosci istnienia nad-
rzednego celu dydaktycznego anizeli przez tropienie go, jak to robi Sca-
liger. Spenser np., opisujac rozpacz Uny z powodu domniemanej Smier-
ci rycerza Czerwonego Krzyza, zamiast obrazéw prostych i szczegolo-
wych, wzmagajgcych bél, wybiera gérnolotng i rozwlekla apostrofe do
stonca:

O lightsome day, the lampe of highest Iove,
First made by him, mens wandring wayes to guyde {...)
Henceforth thy hated face for ever hyde,

And shut up heavens windowes shyning wyde:
For earthly sight can nought but sorrow breed (...) %

[O jasny dniu, lampo Jowisza najwyzszego, / Przez niego stworzona,
by ludziom przewodzié na wedrownych szlakach {..) / Odtad na wieczne cza-
sy skryj twe nienawistne oblicze / I zamknij okna niebios szeroko $wiatlem
rozwarte: / Gdyz ziemski widok nic préez smutku zrodzi¢é nie moze {...)]

Moze nam sie'to z jednej strony wyda¢ ubolewania godng porazkg
w wiernym oddaniu przezycia emocjonalnego. Jednakze tematem poety
nie jest to, ,,jak czula sie dziewczyna imieniem Una po stracie swego
kochanka”, ale raczej nieskonczony smutek z powodu zerwania rycerza
Czerwonego Krzyza, przedstawiciela rodzaju ludzkiego, ze sluszng
Prawdg — obraz musi wiec utrzymaé caly ogromny ciezar wszystkich
drég i sytuacji, w ktéorych do tego zerwania doszlo. Podniosty styl po-
zostaje w zgodzie z przekazywang trescig. Spenser nie wprowadza tu
rozlamu miedzy stylem a trescig, ale my czynimy to, jesli podobnie jak
Scaliger obstajemy przy preferowanym przez nas samych znaczeniu.

Przyjecie dajgcych sie pojeciowo zdefiniowaé celdéw poezji oznaczalo

¥ 1td.,, The Faerie Queene I, 7, 23 (podkre§lenia autorki). Paralela z I Tamb.
V, 2, nie ma wplywu na moje uwagi. Zapozyczenia czesto (jak tutaj) wskazuja na
olbrzymig wrazliwo§é poetébw renesansowych na elementy decorum. Element astro-
logiczny w klatwie Bajazetha oraz zwigzek miedzy zaémieniem Bozego Swiatla
i odlgczeniem sie czlowieka od Prawdy w lamencie Uny sa wlasciwymi $rodkami
dla réznigcych sie celé6w obu antoréw. W. B. C. Watkins (The Plagiarist: Spen-
ser or Marlowe. ELH 11, 1944, s. 249—265) podaje cytaty ilustrujace wczesniejsze
rozwazania.
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poltozenie akcentu na element idealizacji nawet w obrazach sensualnych.
Czestokro¢ pociggato to za sobag uzycie obrazéw o znanym znaczeniu,
np. obrazéw mitycznych. Obrazem nieodpowiednim w poezji dydaktycz-
nej nie jest jednak obraz zaczerpniety z niekonwencjonalnego lub ,,po-
spolitego” kregu tematycznego, lecz obraz nieproporcjonalny lub nie-
istotny z punktu widzenia calo$ci. Aby obrazy poety byly stosowne, mu-
szg trzymaé sie sedna tematu. W utworach XVI- i XVII-wiecznych nie
znajdujemy tych tak bardzo odpowiadajgcych naszemu smakowi dro-
biazgdéw, celnie oddajacych atmosfere danego miejsca; niemniej jednak
kazdy szczeg6l zycia codziennego mogacy sta¢ sie no$nikiem znaczenia
symbolicznego lub wyidealizowanego byl w poezji dopuszezalny jako row-
nie stosowny jak baranek Uny. Tego rodzaju zastrzezenia i rozrdzinie-
nia kierujace uzyciem obrazéw wynikajg z nalozonego na poezje obo-
wiazku wyrazania poetyckiego sposobu uporzgdkowania $wiata znaczen
i wartoscei.

Ani zaden poeta, ani zaden krytyk nie zgodziliby sie z ujeciem celow
dydaktycznych proponowanym przez jakiego$ Sidneya czy Lodge’a. Nie
sadze jednak, by ktorykolwiek z wczesnych bgdz pdznych przeciwnikow
wasko pojmowanego dydaktyzmu wybral ktorgs z trzech typowych
dzi§ drog jego przezwyciezenia: wprowadzenie naturalistycznego opisu
jako celu poetyckiego; poglad gloszacy, Zze mozna dostrzegaé i rozumie¢,
jak dany poeta by¢ moze wierzyl w co$, co wydawalo mu sie prawda,
powstrzymujac sie jednocze$nie od wydawania sgdow na temat prawdy
badz falszu przekazywanych poje¢. Uwagi Eliota o wchodzeniu w $wiat
Dantego z zawieszeniem, ,,zar6wno wiary, jak i niewiary”, najsubtelniej
chyba ujmujg te ostatnig znamieng postawe wspoélczesnej krytyki. Cala
rozlegla dziedzina renesansowej obrony starozytnych wskazuje, jak nie
do pomyslenia bylaby podobna postawa dla tych ludzi, posiadajgcych
rrzeciez calkowicie odmienng koncepcje wiary poetyckiej. Ich stosunek
do wczesniejszych poetéw ukazuje réwniez, w jaki sposéb nawyk my-
$lenia metaforycznego (czeSciowo odziedziczony po $redniowieczu) usu-
wal trudnosci zwigzane z ,,uwierzeniem”, ktéore mniej elastycznemu, wy-
szkolonemu gléwnie w mysleniu dostownym umyslowi wspélezesnemu
wydajg sie znacznie wieksze 35,

Te trzy najczesciej dzi§ spotykane formy buntu przeciw dydaktyz-
mowi nie maja przedstawicieli ani wsrod elzbietan, ani w w. XVII. Re-
nesansowy sedzia obrazéw mdégl jednak zwalczaé¢ naduzycia dydaktyzmu
na nie mniej mocnym gruncie niz krytyk wspéiczesny, albowiem prawo
decorum bezlitosnie eliminujgce wszelki uroczy nonsens bylo tak samo

% Zob. nizej, rozdz. VII, podrozdziat 2. Cytat z Eliota pochodzi z T. S. Eliot,
Szkice krytyczne. Wybrala, przelozyla i wstepem opatrzyla M. Niemojowska.
‘Wiersze przelozyli J. Niemojowski i E. Porebowicz Warszawa 1972
s. 62. :
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nieprzejednane, gdy chodzilo o odarty z piekna sens. Stanowisko okres-
lone na tyle wyraznie, iz pozwala te sprawe gruntownie zbada¢, wydaje
sie glosi¢, ze w dobrej poezji ani jedno, ani drugie nie jest naprawde
mozliwe.

Rozdzwiek miedzy obrazem a tematem poetyckim nie jest zatem
dopuszczalny na zadnym z trzech pozioméw intencji poetyckiej — tj.
na poziomie kompozycji formalnej, logicznego uporzadkowania oraz ar-
tystycznego ujecia prawdy. Daje sie to zauwazy¢ na najmniej znaczacym
odcinku pierwszego z tych pozioméw: w podrecznikach retoryki wady
stylu przedstawione sg jako ta czy inna forma takiego rozdzwieku (ta-
pinosis, bomphiologia, i in. — do bardziej szczegdlowego wgladu dla
zainteresowanych). Jest to zupelnie niezgodne z przyjeta obecnie opinia,
pod ktéra nie moge sie podpisaé, a ktéra glosi, ze 6w rozdzwiek byl na-
turalnym rezultatem akcentowania retoryki przez elzbietan. ,,0zdob-
nos¢ dla ozdobnosci” nie powstala w wyniku szczegoélnej dbalosci o tech-
nike, lecz zostala wprowadzona przez niezbyt madrych perfekcjonistow
technicznych nie majacych poprzez swag technike nic do przekazania.
W okresie elzbietanskim, jak w kazdym innym, spotyka sie takich nie~
wydarzonych pisarzy.

Caltkiem mozliwe, ze zaliczymy do nich niektdérych pisarzy niestusz-
nie, czy to blednie oceniajgc tresé, ktoérg ich obrazy mialy poddaé ilu-
minacji, czy tez nie zgadzajac sie co do jej donioslosci i tym samym
sugerujgc dysproporcje miedzy wzniostym stylem a trescig (w naszym
odczuciu blahg lub niezbyt frapujacg). Prawdg jest bowiem, iz z wyjat-
kiem dramatu tres¢ utwordéw tego okresu nie zadowala owej osobliwej
wspolezesnej skromno$ci (bedgcej w istocie arogancjg), ktéra spragniona
jest pelnego przedstawienia oszalamiajgcej, bogatej w konflikty i iro-
nie zlozonosei zycia. Jako ze pragnienie to jest jedynie specyficzng
wspblczesng formg pozadania szczeg6lu, jesteSmy nawet sklonni roz-
czytywaé sie w analizach owych ironii, skupiajagc uwage na tymze przed-
stawieniu konfliktu, ktére czesto stanowi pierwszy stopien metody dia-
lektycznej ulubionej przez pédzniejszych poetéw. Cala sprawa poetyckie-
go ujmowania ,,prawd” zyskala dzi§ tak podejrzana reputacje dzieki
swym bardziej szyderczym zwolennikom, ze nie chcemy sie nawet przy-
znawaé¢ do szczerego niezadowolenia, jakim darzymy pojecia dawnych
poetow. '

Jesli jednak nie odniesiemy sie przychylnie do takiego pojmowania
nasladowania oraz $wiata rzeczywistego, bedziemy odczytywaé obrazy
XVI- i XVII-wieczne z pewng wewnetrzng wrogoscig 36, Gdy spostrze-
e Chociaz moje uporzgdkowanie zasad renesansowych zostalo opracowane na
podstawie teorii i praktyki samych poetéw tego okresu jeszcze przed ukazaniem sig
pracy T. M. Greene’a The Arts and the Art of Criticism (Princeton 1940), este-
tyczna orientacja tych zasad moze byé wyrazniej dostrzezona w odniesieniu do
wspblczesnego ujecia problemdédw estetyki, proponowanego przez prof. Greene’a.
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zemy, ze elzbietanin na og6él nie pisal w stylu: ,,oto, co sie wydarzylo;
oto przedmiot, krajobraz, osoba, ktére widziano”, obudzi sie w nas po-
dejrzenie. Wzrosnie ono, gdy zauwazymy, ze z reguly nie pisal on row-
niez w ten sposob: ,,ja czulem sie tak i tak, gdy to sie zdarzylo; tak ja
widzialem ten przedmiot, ten krajobraz”. Renesansowa koncepcja tema-
tu poetyckiego oraz istoty prawdy pozwalala poecie dgzy¢é do wyrazenia
prawdziwych znaczen przedmiotéw bez uprzedniego przypatrywania sie
ich specyficznym, jednostkowym wlasciwosciom (na conie odwazyltby sie
romantyk anineoromantyk). Z kolei renesansowa koncepcja celu poezji
oraz istoty prawdy dopuszczala do uwypuklenia przez poete ,,przed-
miotu wyobrazonego” przy jednoczesnym pozostawieniu w cieniu osoby
wyobrazajgcej (na czym dzisiejszemu pisarzowi nie zalezy). Taki roz-
kilad akcentow nie stwarzal potrzeby wzmocnienia ksztaltu obrazu fun-
kecjg zmystows, z czym mamy najczeSciej do czynienia w liryku wsp6l-
czesnym, w Kkrotkim opowiadaniu czy poemacie refleksyjnym.

Przelozyla Barbara Kowalik

Zob. Appendix, nota G. W odpowiedzi na jego sugestie, 2e krytycy z rozmysltem
szukajg wigkszej iloSci wspédlnych przestanek, zgadzajgc sie co do niektérych ka-

tegorii, zastgpilam gdzieniegdzie jego terminami moje wilasne lub elzbietanskie
nazwy.



