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Dwa sposoby
przeksztalcania
natury

Wiestaw Juszczak

Lekcja pejzazu wedlug
,»Krola-Ducha”

Wcigz na tlo krajobrazéw rzu-
cana i przyrode do towarzyszenia pobudzajaca, akcja
Kréla-Ducha wprowadza nas w dwoisty $wiat pej-
zazOw. Biegnie przez dwa odmienne nastrojem obra-
zy natury, swoim ruchem na dwa sposoby jej widok
przeksztalca, i odzwierciedla w przypomnieniach
narratora, w oczach i przezyciach innych bohateréw
poematu, w naszej wreszcie wyobrazni i w naszym
poczuciu. Na te dwoisto$¢ Stowacki sam kilkakrot-
nie wskazywal, méwigc o swojej tworczosci, i mo-
wigc nie tylko o takich poetyckich obrazach, ktoére
przedstawiaty przyrode. W rozmaitych studiach,
kiedy sie te kwestie porusza, przytacza sie zwykle
zdanie z ironicznego dialogu, wypowiadane tam
przez Szekspira, ktéoremu Stowacki nadal wyraznie
autoportretowe rysy:

,,Rze¢z stworzong nazywam pomystem.. z pomystu wyni-
kajg naturalne figury i charaktery — charaktery znéw od-
dzialywajg na pomysl.. jest za$§ jakie§ monotonne usposo-
bienie duszy, ktoéra to wszystko harmonizuje i jedng barwa
oblewa... tak na przyklad, ze po napisaniu (ale po napisa-
niu, powiadam, nie przed) dziwie sie sam kolorytowi, ktéry
moje dziela jedno od drugiego rozrdoznia — a wyttumaczyé
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tego inaczej nie moge, jak powiedziawszy wam, Ze mi sie
moj Sen mnocy letniej wydaje blekitnym i ksiezycowym...
a np. Makbet szarym i czerwonym obrazem” 1,

Okres mistyczny przyniost inne jeszcze na ten te-
mat wypowiedzi, z ktérych najwazniejsza i naj-
bardziej moze skrajna znalazla sie w czwartym
rapsodzie Kréla-Ducha. Stanowi ona jakby echo
stynnej dygresji o jezyku z Beniowskiego, ale w pew-
nym stopniu zawiera jej negacje. Nie tyle bowiem
poeta rzadzi slowami ,,malujgc obraz”, ile tajemni-
cze sily ducha, ukryte w stowach, poprzez slowa
w jego ,,pomystach” barwig mu $wiat. I barwig
réwniez na dwa sposoby:

— Kt6z by, nie zajrzawszy
W krainy ducha, wiedzial, co to znaczy,
Ze jednych slow jest kolor w oczach krwawszy,
Inne jakoby z tecz wite przez tkaczy 2.

1 Krytyka krytyki i literatury. Por. J. Slowacki: Dziela
wszystkie. Pod redakcjg J. Kleinera. T. 10. Wroctaw 1957,
s. 90. Cytat ten zjawia sie w wiekszo$ci prac po§wigconych
obrazowaniu Stowackiego, ale kilku takich powtérzen ko-
niecznych nie udalo mi sie tutaj unikngé. Dla porzadku
chcialbym od razu wymieni¢ najwazniejsze studia, z kt6-
rych tutaj korzystalem, a do ktoérych wszystkie odwoly-
wania sie szczegélowe zagmatwalyby tylko obraz przypi-
sow (czesto méwie tu o sprawach, jakie sg poruszane nie-
mal w kazdej pracy o Stowackim lub o Krélu-Duchu tylko).
Wspomniane rozprawy to przede wszystkim: Z. Luberto-
wicz: Stowacki jako kolorysta. Paleta barw i klejnotéw
w utworach Juliusza Slowackiego. Brody 1910; S. Skwar-
czynska: Ewolucja obrazéw wu Sltowackiego. Lwéw 1925;
L. Komarnicki: Kolorystyka Slowackiego. W pracy zbio-
rowej: Studia o Slowackim. Warszawa 1927, s. 67—109;
K. Husarski: Malarsko$é «Kréla-Ducha» ,Wiedza i Zycie”
1932 nr 10, 11, 12; J. Spytkowski: Barwy, ksztatty i ruch
w «Krélu-Duchu», Krakéow 1936; J. G. Pawlikowski: Ze stu-
disw mad «Krolem-Duchem» (Srodki poetyckie). ,,Nauka
i Sztuka” 1947 z. 2.

2 Krél-Duch, rapsod 1V, piesh II, w. 33—36. Por.: Stowacki:
Dzieta wszystkie. Pod redakcjg J. Kleinera i W. Floryana.
T. 16 (Opr. J. Kuznar). Wroclaw 1972, s, 444.
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Norwid, najwcze$niej chyba, w roku 1861 nadajac
Stowackiemu miano poety-malarza, méwil, ze pierw-
szy rapsod Kroéla-Ducha to zapowiedz wielkiej epo-
pei mrocznej, ktérej $wiatlem nie jest ,,ani zorzy
promien, ani zachodu czerwono$¢, ani potudniowego
stonca realizm”, lecz ,ksiezycowych przesilen mo-
ment lub godzina pdinocy””3. Chociaz, o czym
wiadomo z komentarzy odautorskich, zalozenia
Stowackiego byly zupelnie odmienne, czytana osob-
no poematu cze$¢ pierwsza mogla faktycznie narzu-
ca¢ odbiorcy takie wlasnie wrazenie: ogélnie ciem-
nego tonu. Ale dalsze rapsody, po Smierci poety
dopiero publikowane, znacznie rozszerzyly skale
Swiatla i barwy cato$ci zamierzonej. Rapsod drugi,
tzw. Ksiega Legend, ma blask i kolor zorzy przed-
wieczornej raczej niz nocy, rapsod trzeci ol$niewa
czesto jaskrawo$cig stonecznego dnia itd.

Najpierw wiec zroéznicowany charakter obrazow,
wérdd nich takze pejzazy z Kréla-Ducha, zaznacza
sie poprzez sposob traktowania w nich $wiatla i ko-
loru. Wspomniana dwoisto$¢ to dwoisto$¢ gamy wa-
lorowo-barwnej, w jakiej sg rozgrywane. Potem do-
piero zrdéznicowanie nastroju, odmiennosci dynamicz-
ne, ekspresyjne nakladajg sie na ten uderzajacy
w pierwszych chwilach optyczny podzial, kompli-
kujgc go, ale nadal cigzgc ku jakiej$ dychotomii.

W tym punkcie wylania sie pe-
wien szerszy, niewatpliwie istotny problem, ktoéry
zasygnalizowa¢ moge teraz jedynie szeregiem pytan,
poniewaz nie jest mi znane zadne jego rozwigzanie
ogbélne i dostateczne, i poniewaz nie tu miejsce na

3 O Juliuszu Slowackim w sze$ciu publicznych posiedze-
niach. Por. C. Norwid: Pisma wszystkie. Zebral, tekst usta-
lit, wstepem i uwagami krytycznymi opatrzyt J. W. Go-
mulicki. T. 6. Warszawa 1971, s. 455.
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jego rozwigzywanie. Ale skoro moje uwagi dotyczg
w jakims$ planie ikonografii, skoro moéwie wilasnie
o pejzazu, skoro wspomnialem, ze w tej catosci,
z ktérej wybiore przyklad lub pare przykladéw do
analizy, spotykam pejzaze pod pewnymi wzgledami
rozne, musze sie zastanowi¢ i nad tym, co to moze
mie¢ wspdlnego z ikonografia — co ma ikonografia
do pejzazu. Czy na jej gruncie daje sie on réznico-
wa¢? Czy zespét instrumentoéw, jakimi ona dyspo-
nuje, pozwala ustali¢ w owej dziedzinie, w owym
malarskim ,rodzaju” rzad typéw? A jesli tak, to
co ma byé¢ tutaj dla pejzazéw wyrdznikiem podsta-
wowym, co ma decydowaé¢ o roéznicach typologicz-
nych? Wydaje sig, ze tak stawiane pytania odnosza
sie do granic, do zasiegu ikonografii, czy Scisle —
badan ikonograficznych w ogoéle.

W studium poswieconym ikonografii romantyzmu
Biatostocki stwierdza: , Nikt jeszcze nie podjal sie
napisania artystycznych dziejow ujetych od strony
ikonograficznej”. Mozemy pytaé — w zwigzku z po-
ruszonym wlasnie zagadnieniem — czy wszystkie,
w tradycyjnym sensie terminu, ,,rodzaje tematycz-
ne” samego choéby malarstwa mogg byé w ogoéle
takim postulowanym studium objete? Czytam dalej
z tej samej rozprawy: ,,Bylyby to dzieje sztuki jako
dzieje tematow, watkow, obrazow, jako dzieje wy-
obrazni wyrazajgcej treSci ideowe”. W tym miejscu
‘budzi sie watpliwo$é, czy nie zaciera sie tu granica
miedzy ikonografiag a ikonologig. Lecz czytajmy
jeszcze:

, Przy pracy nad taka niewatpliwie potrzebng, cho¢ moze
niezbyt jeszcze bliskg synteza, ujmujaca jeden tylko, ale
bardzo istotny aspekt sztuki, pojawiaja sie z pewnoScig
stwierdzenia, kt6re ulatwig decyzje periodyzacyjne i de-
finicyjne, dorzucajac do systemu odniesien formalnych inny
system odniesien: ikonograficzny. Czy przemiany w $§wiecie
wyobrazni tworzgcej obrazy, w Swiecie jezyka ikonograficz-
nego odpowiadajg przemianom w dziedzinie §rodkéw wy-
razu, czy potocznie uzywane pojecia stylowe dadzg sie
utrzymaé réwniez woéwczas, gdy ich tre§é wzbogacimy ana-

O ikonografii
i pejzazu
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liza ikonograficzng dziel, na ktérych opieraja sie uogélnie-
nia stanowigce podstawe stylistycznych pojeé¢?” 4.

Chcialbym dla wymienionych przed chwilg potrzeb
pytanie to nieco ograniczyé, przedstawiajac jego
czlony: czy przemiany w ‘sferze $rodkéw wyrazu
wplywajg na jezyk ikonograficzny? Czy zawsze, czy
czasami? Znowu chodzi mi przede wszystkim
o przedstawianie krajobrazu.

Ikonografia ogladana z perspektywy ikonologii, zja-
wisko wezsze ujmowane z szerszej, ale zwigzanej
z nim $ciSle pozycji, tak jak sie to dzieje u Panof-
sky’ego, odslania szczegblnie ostro swéj wlaSciwy
charakter, swoje mozliwosci i cele. Wedle Panof-
sky’ego do zadan ikonografii nalezy ,,opis i klasy-
fikacja obrazéw” — oczywiscie opis wyzszego juz
stopnia, niejako rosnacy ponad te podstawe, ktérg
daje ,preikonograficzny” opis. Ikonologia natomiast
— musimy dla porzgdku te znang rzecz przypom-
nie¢ — jest ,ikonografig nastawiong na dokonanie
interpretacji”. Panofsky pisze:

,boprawne rozpoznanie motywoéw jest warunkiem popraw-
nej analizy ikonograficznej — poprawna analiza obrazéw,
opowie§ci i alegorii jest warunkiem poprawnej interpre-
tacji ikonologicznej, chyba e mamy do czynienia z takimi
dzielami sztuki, z ktérych zostala usunieta cata sfera wtér-
nej lub umownej treSci, natomiast postuluja one bezpo-
§érednio przejscie od motywdéw do treSci (czyli do tego
§ci§le, co ikonologowie nazywaja znaczeniami wewngtrz-
nymi — W. J.), jak w przypadku europejskiego pejzaiu,
martwej natury i malarstwa rodzajowego” 5.

Jezeli wlasciwie rozumiem te uwage, da sie z niej
wyprowadzi¢ taki szereg wnioskéw: 1) pejzaz jest

4 J. Bialostocki: Ikonografia romantyczna. Przeglqd proble-
méw badawczych. W: Romantyzm. Studia nad sztukq dru-
giej polowy wieku XVIII i wieku XIX. Materialy sesji
Stowarzyszenia Historykéw Sztuki. Warszawa, listopad 1963.
Warszawa 1967, s. 57.

5 E. Panofsky: Ikonografia i ikonologia. Tium. K. Kamin-
ska. W: Studia z historii sztuki. Wybral, opracowal i opa-
trzyl poslowiem J. Bialostocki. Warszawa 1971, s. 15.
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dziedzing niedostepna dla analizy ikonograficznej,
bo z zasady zostaje w nim zredukowana warstwa
tresci ,,wtérnych” czy ,,umownych”; 2) pejzaz jest
atematyczny (w sensie slowa ,temat” obowigzuja-
cym na obszarze ikonografii), jest ,apojeciowy”,
jest domeng niedostepng dla aluzji literackich na
przyklad, jest dziedzing, w ktoérej nie sposéb uchwy-
ci¢ zwigzkéw motywu przedstawionego ze zrodlami
pozamalarskimi, ze ,,zrédtami” w znaczeniu ,,wytwo-
ry kultury”, ,kreacje ludzkie”, a zatem z odniesie-
niami ,,znaczgcymi”, a wykraczajgcymi poza ten
jeden przedmiot szczegélny (obraz), ktéry chcieli-
bySmy poddaé ikonograficznemu rozbiorowi. Stad:
3) analiza pejzazu prowadzi¢ musi od opisu ,moty-
wu”, do opisu preikonograficznego — wprost ku
interpretacji ikonologicznej, z pominieciem sfery
ikonografii jako sfery pos$redniej. Czy jednak, trzy-
majac sie rygorystycznie takiego schematu postepo-
wania, interpretacja ikonologiczna jest tutaj mozli-
wa, skoro jej zawsze jakim$ stadium wstepnym, eta-
pem posrednim ma by¢ pomoc ze strony ikonogra-
fii — ,,rozpoznanie ikonograficzne” jg warunkujgce?
Praktyka przeczy tym wnioskom. Sgdzi¢ zatem moz-
na, ze podwaza takze uwagi, z ktoérych wnioski owe
wywiedziono. Kazda bowiem praca poruszajgca za-
gadnienie pejzazu zdaza w kierunku jego typolo-
gicznego uporzadkowania. Ale we wszystkich pra-
cach tego typu problem ten bywa stawiany i roz-
wigzywany wasko, i przede wszystkim studia nad
sztukg XIX w., nad romantyzmem zwlaszcza, zmu-
szajg badaczy do podejmowania jakich$ decyzji, nie-
stety zawsze doraznych. Nie zostala sformulowana
w tym wzgledzie zadna teoria ogélniejsza, a gene-
ralne zalozenia klasycznej ikonograficznej metody —
zastosowane do obchodzacego nas materialu — wiodg
do nikad lub na skraj absurdu. Jest oczywiste prze-
ciez, ze kazdy ,najczystszy” nawet pejzaz ewokuje
jaki§ kontakt ze zjawiskami kultury, a nie tylko
z naturg w nim portretowansg: zawsze odnalezé mo-

Klopot (ikono-
graficzny)
z pejzazem
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zemy poza nim co$, co w ikonograficznym sensie
bedzie jego zrodlem — przekaz literacki dookresla-
jacy jego napigcie wyrazowe, inny przekaz plastycz-
ny, inny obraz, z ktérym zestawienie wytworzy cos,
co nazwa¢ bySmy mogli polem tresci umownych,
tresci wtérnych itp. Zadne dzielo sztuki nie moze
byé¢ odbierane w kulturowej prézni — to jedno. A po
drugie — w omawianym tutaj malarskim gatunku
sam ,,motyw” (powiedzmy: ,,motyw topograficzny’)
nie moze by¢ podstawg ikonograficznej klasyfikacji.
Po prostu marina lub krajobraz gérski nie ustana-
wiajg jeszcze ikonograficznego ,typu”. Kiedy mo-
wimy o pejzazach malowniczych, sentymentalnych,
fantastycznych, ,kosmicznych”, heroicznych, kla-
sycznych, wznioslych — kiedy stosujemy do tego
rodzaju przedstawien okreslenia wprost zaczerpnie-
te z literatury, nazywajgc krajobraz lirycznym lub
epickim — nie wchodzimy jeszcze w sfere ,znaczen
wewnetrznych”, a juz wyraznie wykraczamy poza
obszar preikonograficznego opisu. Méwimy o tres-
ciach wtérnych wtlasnie, ktérych zrodiem jest po-
stawa artysty, jego do natury stosunek, jego kultu-
rowe uwarunkowania ten stosunek formujace. Gdy
sie blizej rozpatrze¢ w ogélnych zasadach rzadzacych
takimi podzialami (chociaz podzialy te nie prowadza
jeszcze do stworzenia typologii koherentnej i wy-
czerpujgcej) — mozna sie chyba zgodzi¢, ze dostrze-
galnym w nich wszystkich wyréznikiem podstawo-
wym jest dramaturgia pejzazu.

Przyjmujac obecnie wiasnie takie, robocze tylko za-
lozenie, powiemy, ze ze wzgledu na rodzaj drama-
turgicznego napiecia wprowadzanego w obraz na-
tury, pod ikonograficznym wzgledem pejzaze z Kré-
la-Ducha podzieli¢ sie dajg najogélniej na frene-
tyczne i idylliczne. Oba stanowiag przyklad pejzazu
romantycznego nie zrealizowanego Owczesnie przez
polskich malarzy. Oba traktowa¢ mozna jako pewng
nie urzeczywistniong w plastyce pierwszej polowy
XIX w. mozliwos¢ widzenia natury, to znaczy de-
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formowania jej -— w naszej plastyce, podkreslam
znowu. Ale stanowig przykilad typowo malarskiej
deformacji.

Dla typu frenetycznego, ,,wagnerowskiego” — jak
by powiedziat Ignacy Matuszewski — znalez¢ mozna
wiele odpowiednikéw w romantycznej europejskiej
poezji, trudniej w malarstwie samym. Liczne prace
po$wiecone obrazom z Kréla-Ducha wymieniajg jed-
nak wiele i takich, malarskich analogii. Najczesciej
spotka¢ tam mozna nazwiska Delacroix, Verneta
(ktérego Slowacki zresztg nie znosil), Kaulbacha itp.
Wszystkie te zestawienia latwo dajg sie podwazy¢.
Krajobrazy idylliczne bywaly poréwnywane z obra-
zami Corota, co wydaje sie réwniez nieporozumie-
niem. Gléwnie dlatego, ze ten typ pejzazy w Krélu-
-Duchu nie jest ani francuski, ani wloski, lecz ude-
rza rodzimo$cig swego charakteru, swojej ekspresji.
Podobnie jak krajobraz z Pana Tadeusza, chociaz
zupelnie inng technikg pokazywany -— odrealniony
przede wszystkim, ptynny, niemal zdematerializowa-
ny przez $wiatlo, jak p6ézne ptoétna Moneta. W euro-
pejskim romantyzmie jest — moim zdaniem — jeden
tylko malarz poréwnywalny z malarzem-Slowackim,
ale o tym wspomne na koncu.

Z wybranych teraz dwu przyktadéw oba reprezen-
tujg typ idylliczny. Chodzilo mi bowiem — jak
wspomnialem — o pokazanie pewnej mozliwo$ci ro-
mantycznego malarstwa polskiego lub romantyczne-
g0 ujecia krajobrazu Polski, a polsko$¢ uderza w tym
zwlaszcza rodzaju obrazéw z Kréla-Ducha. Proécz
tego chodzilo mi o zwroécenie uwagi na obrazy
w owym frenetycznym poemacie rzadsze czy mniej
uderzajace: w obu wypadkach wybér — inaczej
mowigc — zostat podyktowany jawng statycznosciag
przedstawianych scen, tym wiec, co je szczegdlniej
jeszcze upodabnia do kompozycji malarskich w do-
stownym znaczeniu. Pierwszy fragment pochodzi
z rapsodu trzeciego i jest opisem za$lubin Mieczy-
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stawa i Dobrawny. Drugi — z rapsodu pierwszegp —
to moze najcze$ciej analizowana w pracach o ma-
larskosci tego poematu scena pogrzebw Wandy:.

* * *

W wielkiej monografii o Sto-
wackim Kleiner pisze, ze prawdopodobnym ,pier-
wowzorem” sceny zaSlubin jest Sposalizio Rafaela 6.
Kleiner nie przedstawia pelnego dowodu, ale liczba
argumentéw potwierdzajacych to przypuszezenie
okazuje sie tak znaczna, iz wlasciwie trudno te
uwage trzymac¢ nadal w sferze hipotez. Slowacki
w Mediolanie nie byt i oryginalu nie mégl ogladaé,
ale musial zna¢ obraz z jakiej§ ryciny, skoro od
czasu podrozy wloskiej, odbytej w latach 1836—
1838 (co najmniej od tego czasu, bo wtedy wiadomo
juz o tym z listow), zycie i tworczo$¢ Rafaela zywo
go zajmowaly 7. Dziela jego byly dla poety najdo-
skonalszym urzeczywistnieniem wszelkich mozliwos-
ci malarstwa — zaréwno wyrazowych, jak i czysto
plastycznych. Byly w tej dziedzinie sztuki najwyz-
szym przykladem ucieleSnienia, obleczenia w mate-
rialny ksztatt duchowego pierwiastka. Wprost pisal
o tym w désmej pie$ni Beniowskiego:

Co do mnie... wole Rafaela loze
I te sufity... gdzie nad ludzkg glowa

6 J. Kleiner: Juliusz Stowacki. T. 4, cz. 2. Warszawa 1927,
s. 457—458.

7 Wiadomo, Ze drugim ulubionym malarzem Stowackiego
byl Veronese. Do ciekawszych i zaskakujgcych moze wnios-
k6w doprowadziloby zastanowienie sie nad typem przypu-
szczalnych plastycznych ,pierwowzoré6w” samego choéby
Kréla-Ducha. Wypada sadzié, ze wigkszo§é z nich to dziela
o ,klasycznym” czy ,klasycyzujagcym” charakterze. Sposa-
lizio jest bowiem przykladem jednym z wielu. Kleiner wspo-
mina o mozliwym wplywie Sw. Cecylii Carla Dolci na sceng
ukazujgca Dobrawne przy organach. Mozna dopatrywaé sig
tutaj takze oddzialywan Ingresa (np. opis drugiej corki
Popiela a Zrédio), Canovy (corka Popiela i giermek jako
Amor i Psyche) itd.
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Wisi — w teczowych blaskach dzielo Boze...
A takg sztukg odswiezone nowa,

Tak nie§miertelng, ze umrzeé nie moze,
Lecz o Jehowie bedac — jest Jehowa 8

W pierwszym, zaniechanym wariancie .opisu zaslu-
bin Mieczystawa i Dobrawny, rzucie, ktéry od wersji
ostatecznej roézni sie miedzy innymi silniejszym
wydobyciem akcentow bieli, jakby zmaganiem sie
z zimng bialtoscig, ktoéra uporczywie wraca pod piéro
i wielokrotnie zostaje skre$leniami przytlumiana —
w owym pierwszym rzucie trzykrotnie zjawialo sie
stowo ,lilia” — nazywana kwiatem ,,aniolowym” —
i na pie¢ oktaw siedem werséw bylo (czy raczej,
uwzgledniajgc skreSlenia, moglo byé¢) poswieconych
liliom. To rowniez ma zwigzek z Rafaelem. W Pina-
kotece Watykanskiej najsilniej na wyobraznie poety
oddzialata, obok Transfiguracji, Koronacja Matki
Boskiej, zwlaszcza dolna partia tej kompozycji. Opis
jej, polaczony ze zjadliwg krytyka nazarenskiej
szkoly, zawarty jest w szkicu z 1841 r. poSwieconym
poezji Bohdana Zaleskiego. Z lektury owych wierszy
wynika — moéwi Stowacki —

,ze poeta chcial zachwyci¢ tej prostoty — ktéra ze szkoly
malarskiej katolickiej wloskiej — a dzi§ z malpiej tego-
czesnej niemieckiej wykwita... Pierwsza, piekna, wyprowa-
dzona by¢ moze z watykanskiego obrazu Rafaela — pierw-
szej maniery.. gdzie u grobu N. Panny wykwita siedem
lilii, a wokolo stojg Anieli bardzo prosto odrysowani, ale

cudownie pigekni. — Kto pierwszy raz spojrzy, mysli, Ze
to jakie§ dziecko malowalo, tak to wszystko jest proste
i niesztuczne — murawa bladozielonym pociggnieta kolo-

rem, prawie bez perspektywy — dno niebios blade, jedno-
stajne jak turkus.. ale kto sie w twarze Anioléw zapa-
trzy — powoli, powoli — przestaje oddycha¢, zachwycony
pieknoS$cig wyrazu — i malg a jednak dziwnag rozmaitoscia
uczucia” 9,

8 Beniowski, pie§n VIII, w. 473—478. Por. Dziela wszystkie.
T. 11. Wroctaw 1957, s. 90.

9 O poezjach Bohdana Zaleskiego. Por. J. Slowacki: Dzieta
wszystkie. T. 10. Wroctaw 1957, s. 105.

Lilia
z Rafaela
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Od razu warto przypomnie¢ na marginesie, Ze po-
przedzajace scene zaslubin pierwsze pojawienie sig
Dobrawny zawiera rowniez chyba czytelne aluzje
do obrazu opisanego przed chwilg. Aluzje znaczone
w zaniechanym rzucie (a) sceny stowami ,,aniol”
i ,turkus”, a tekscie gléwnym (b) — przymiotni-
kiem ,,turkusowy”, ktéra to barwa jest w tym mo-
mencie dla Slowackiego nierozdzielnie zlgczona z po-
stacig Madonny i przez to stuzy raz po czesci tajo-
nemu, raz jawnemu poréwnywaniu Dobrawny z Ma-
donng:
(a): Anioly we snach schylone nad nami
Ani tak jasnych... ani tak obfitych
Wtos6w pokaza... ni tak lysngé zdolne
Jak ta na polskich biekitach, odkrytych
Z turkusa... wlosy gdy rzucita wolne,
A turkus na ksztalt gwiazd na niebie wrytych,
Blawatki takze na$ladujac polne,

Dziwnie na czole §r6d ztotego wlosa
Przedstawial ziemie razem i niebiosa. 10

(b): Sama Dobrawna... na bialym rumaku,

W kolebce zlotej... niby pani §wieta,

Na turkusowym jak niebo czapraku

By kwiat przypieta 11
W poczatkach stycznia 1847 r. ukazal sie pierwszy
rapsod Kréla-Ducha. Pare tygodni wczeéniej poeta
pisal do matki o ostatnich zabiegach z edycjg ta
zwigzanych: ,,Pracuje — mys$le — przygotowuje
moje obrazy na ekspozycjg. Malarstwo mie zatrud-
nia — chcialbym w tych plétnach $wiatlo wyrazié.
wiecej niz kolorowo$é¢ natury — Swiatlo, z ktérym
w oczach Rafael zaczynal” 12, Tym razem nie by? to
prosty szyfr uzywany zazwyczaj w listach do kraju
ze wzgledu na cenzure, szyfr taki, jak na przyklad

10 Krél-Duch, rzut zaniechany rapsodu III (nr XVIII), w.
36—44. Por. Dziela wszystkie. T. 16, s. 509—510.

11 Krél-Duch, rapsod III, pie$hi II, w. 230—233. Por. Dziela
wszystkie. T. 16, s. 401.

12 List do matki (14 XII 1846). Por. Dzieta. Pod redakcja
J. Krzyzanowskiego. T. 11. Listy do matki. Opr. 2. Krzy-
zanowska. Wrocltaw 1949, s. 486.
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moéwienie o opracowywanych lub wydawanych
utworach jako o ,dzieciach”. Tu szlo o programowe
zalozenia poematu, i tu wprost wymieniony zostatl
znowu Rafael — wzér idealnego luministy.
Jednak ra\psod pierwszy wykazywal najmniej cech
pokrewnych z wzorami pochodzgcymi od Rafaela.
Najsilniejsze $lady ich obecnosci dostrzegamy do-
piero w dalszych czeSciach utworu z tym, ze oma-
wiana scena stanowi — w pierwszym swoim rzu-
cie — przyklad najbardziej oczywisty z tego punktu
widzenia. W jej wariancie drugim zaznacza sie sze-
reg istotnych zmian, oddalajgcych ja od pierwo-
wzoru, czy od dwu wspomnianych pierwowzoréw,
zmian zacierajacych to, co z poczgtku bylo niemal
dostownym z Koronacji Madonny i ze Sposalizia
czerpaniem.

Pierwszy rzut zostal rozegrany w tonacji bialo-nie-
biesko-zielonej, w kazdym razie przy dominujgcym
uzyciu dwu pierwszych barw. Mozna powiedzie¢,
stosujgc stowa w sensie O6wczesnym: zostal skom-
ponowany w gamie ,srebrno-blawatnej” lub ,lilio-
wo-turkusowej”, z mocnym uwydatnieniem zieleni,
ktérg wobec przytoczonego opisu Koronacji nalezy
sobie wyobrazi¢ jako bladg.

Azeby wlasciwie skonkretyzowaé obraz, zwlaszcza
w owej jego pierwszej wersji, trzeba sie odwolaé
do spostrzezen zawartych w rozprawie Skwarczyn-
skiej o ,tresciowej wartosci” koloréw w poezji
pierwszej potowy ubieglego stulecia. Zwlaszcza w po-
rownawczych studiach z zakresu historii malarstwa
i historii literatury poswigconych temu okresowi,
zebrany w tym szkicu material staje sie niezbed-
nym, choé¢ rzadko wykorzystywanym instrumenta-
rium. Zawarto$¢ semantyczna przymiotnikéw, takich
jak ,,bialy”, ,liliowy”, ,pertowy”, ,srebrny”, zmie-
nila sie od tamtego czasu tak bardzo, ze trudno —
bez wyraznego znaczeniowego ich ukierunkowania
przez kontekst — nie popa$¢ w razgce czesto nie-
porozumienia co do ich optycznych odniesien. ,,Jedng

Tres$ciowa
warto§é kolo-
row



Liliowy

Srebrny

WIESLAW JUSZCZAK 40

z najciekawszych ewolucji semantycznych — pisze
Skwarczynska — przeszed! kolor liliowy. Poczatko-
wo byt to kolor wtérny, pochodny od lilii i ozna-
czajgcy tym samym kolor biaty” 13, Oznaczal biel
matowg — nie $wietlista, dodajmy od razu. Dopiero
po polowie stulecia przyjelo sie znaczenie pocho-
dzgce od francuskiego lilas, ktore to stowo w osiem-
nastowiecznej polszczyznie dawalo nazwe ,lili” —-
oznaczajgcg kolor ,bzowy”. U Stowackiego ,liliowy”
znaczy wylgcznie ,,matowobialy”, a stad kazda aluzja
do lilii jest silniejszym jeszcze niz obecnie przywo-
laniem urobionego od niej przymiotnika i przy-
miotu.

U Brodzinskiego i pdzniej niebo jeszcze bywa bla-
watne (bo ,niebieski” w ogéle nie oznacza kolo-
rul) — a zatem w cytowanym wyzej fragmencie
stowo ,blawatki” ma na celu dokladnie to samo
kolorystyczne ukierunkowanie, wzmocnienie tego
samego barwnego odcienia, co stowo ,turkus’:
A turkus ma ksztalt gwiazd na niebie wrytych,
Blawatki takze na$ladujgc polne — to dwa okre$-
lenia tego samego koloru nieba, ,bladego dna nie-
bios”, jak moéwil poeta wspominajgc Rafaela.

I jeszcze stowo ,,srebrny”. Skwarczynska wykazuje,
ze w wiekszoSci wypadkoéw romantycy postugiwali
sie nim po prostu jako synonimem biatego, ,biaty”
natomiast mial dla nich ,,znacznie wybitniejsze wa-
lory $wiatla. W caloksztalcie poetycznego ujecia gra
to duzg role — i odbiorca powinien to sobie uswia-
domié¢. To co biate jest swietliste, a to co $wietliste
— biate” 15,

Skoro, jak moéwilidmy, Stowacki nie znal Sposalizia
z oryginalu, a utrwalila sie w jego wyobrazni i pod
wplywem czasu zostala zredukowana do trzech plam

13 S, Skwarczynska: Warto$é tre$ciowa koloréw w roman-
tyzmie a dzisiaj (Na tle badania relacji miedzy twbreq
a odbiorcq). ,Pamietnik Literacki” 1932 z. 3/4, s. 289.

14 Tbidem, s. 281.

15 Ibidem, s. 288.
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gama barwna ,ziemskiej” strefy Koronacji z Wa-
tykanu — nie dziwi fakt, ze na tych dwoch wzorach
oparta scena za$lubin w Krélu-Duchu stanowi ich
kontaminacje. Ze Sposalizia pochodzi sam schemat
kompozycyjny: uproszczony, bo wymienia sie tu tyl-
ko postaci nowozencéw i kaplana, trzy figury u stép
schodéw drewnianej $wigtyni poganskiej ukazane
w momencie zamiany pierScieni (antykizujgca ro-
tunda w tle obrazu Rafaela zmienia sie w slowian-
skg gontyne, tez i tutaj symbol ,dawnej wiary”
ustepujgcej w obliczu aktu, jaki sie wlasnie doko-
nuje). I na taki schemat nalozony jest, dla Sto-
wackiego podstawowy (jako podstawowy zapamie-
tany), trojdzwiek barwny z Koronacji: zielen 1gki
(scene przenosi on bowiem z miejskiego placu w pej-
zaz), jasny (a wiec ,,blady”’, ,,turkusowy”, cho¢ w tym
miejscu okreflenia takie nie sg uzyte wprost) —
jasny ton nieba, i biel — biel lilii, ktére przywedro-
waty tutaj z obrazu watykanskiego, biel szat i bia-
to$¢ ,,duchowa” samej Dobrawny — biel ,liliowa”,
»srebrna”, ,$niezna”. Pozostale akcenty kolory-
styczne sprowadzone sg do minimum.

Kilka najistotniejszych dla konstrukecji obrazu oktaw
rzutu pierwszego przytaczam z uwzglednieniem
wszystkich wazniejszych skreslen 16:

Pod drzwiami jednej poganskiej gontyny,
W ktérej prze$wiete ognie pogaszono,
Byly cudowne nasze zareczyny
Nad 1gkg pelng kwiecia — i zielona.
Kwiateczk6é6w réznych jasnymi rubiny,

16 Kr6l-Duch, rzut zaniechany rapsodu III (nr XVIII), w.
61—176, 109—132. Por. Dziela wszystkie. T. 16, s. 510—513
i (odmiany tekstu) s. 662—663. Cytat stanowi prébe przej-
rzystego odtworzenia kolejnych warstw rekopisu; skresle-
nia (ujmowane znakiem +) wystepujg tu oczywiscie w ko-
lejno$ci odwrotnej niz w oryginale (najwcze$niejsza wersja
najwyzej nad redakcjg ostateczng wersu). Tak jak i w po-
zostalych cytatach, wprowadzono tu podstawowg noweli-
zacje pisowni, co stanowi odstepstwo wzgledem cytowanego
wydania.

Kontaminacja
Sposalizia
i Koronacji
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Lilijg srebrng umys$lnie sadzong
--Otoczyt wtenczas o Sw+
Rozjasnil wéwczas kraj aniolom mity
Jeden Chrystusa kaplan z Czech przybyly...

Nastepna oktawa jest wyrazZnym przypomnieniem
Sposalizia, w kazdym razie nawigzaniem do repre-
zentowanej przez ten obraz ikonograficznej wersji
za$lubin Marii i Jozefa:

Z podania moze... 0 nazaretanskich
Weselach... wziagl te aniolowe kwiaty...
T $lub... do §wigtyn nie wchodzgcy Panskich,
Ale przez niebios jasnych majestaty
Widziany... przy tych $§wiatyniach poganskich,
Co bytly... jako pelne duchéw §wiaty,
Od kolorowej 1$nigce sie ciesielki,
Ciemne... zlotymi skrzyzowane belki.
Statem... pieknoécig jej niby przykuty...
+Pod plétnem srebrnym--
I klnacy siebie... +za wnetrzng niewole...}-
za poddanstwo woli.
Ona spod plocien srebrnych... wzrok wysnuty
“+uwiesita w dole+
+niby gdzie$ w dole+
+Tasiemka+
Tasmami blaskéw... spuszczala powoli
+mroZny--
+Zimna... jak w rézach biatych $nieiny Luty-+
+Tworzqcy stohice...+4
I coraz nizej — anielstwem poczuty
+poddariczej+
Swoj obowigzek... zony by¢ w niewoli
Pokazywala spuszczeniem Zrenicy
I promieniami rz¢s — na blyskawicy.
I tak jej oczy... naprzéd na zielenie
+w storicu zlote...+
Traw... swoje blaski... wylewaly $wiete...
Ze kwiatki byly jak drogie kamienie
Grajgce w ogniach... gdzie okiem dotknigte...
+A srebrnych wokolo lilij schylenie+

Szly dwa zlociste przez igke strumienie,
Toczu...+
Z rozmilowanych oczéw wytrysniete
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-+dziewicze4-
+1 ozywtaty lilije pachnqgces-
I morza blaskéw byly w okolicy
+Krynice tworzqc stoneczng na tgce...+
Wylane stonicem... z tej jednej krynicy...

Potem je kwiatom odebrata... w dole...

Gdy... pier§cien przyszedt na wieczng zamiane...
-1 blaski wtenczas zebrane-
I przywolawszy je Swiecié na czole

+1I zamyslone gtebiej, 1 zwiqgzanet-

Spuscila znowu na rece zwigzane
+Jak wiatry, ktére z ust wiejq eole}-

+za sen tylko miane+t

+Widzialne — chocia oku nie widziane4-

Jak wiatry, ktére z ust wiejg Eole,

Widzisz... cho¢ tylko sg z niczego wiane,
Tak on stoncotrysk nowy... dwa ksigzece
Duze szmaragdy o§wiecil i rece...

Jak juz moéwilem, ostateczna redakcja tej sceny,
przy blizszym wejrzeniu w nig, rézni sie zasadniczo
od pierwszej, cho¢ wszystkie elementy podstawowe
83 w niej powtdrzone. Te roéznice glebokie sg zara-
zem tak subtelne, ze ich rozszyfrowanie pelne wy-
magaloby niemal osobnej rozprawy. To, co sie naszej
uwadze od razu narzuca, to wspomniane odejscie od
pierwowzorow, jakby zatarcie malarskich zrédet tego
obrazu. Po drugie, pejzaz zostaje wyrazniej zlokali-
zowany (otoczone lasem 1gki nad Goplem) i skompli-
kowany przestrzennie: od rozleglej perspektywy do
szczegblu (obrazowy chwyt tak czesto stosowany
przez poete) przechodzi sie tu raz jeden i to gwal-
townie. Oczy Dobrawny, jak gdyby silniej od stonca
roz§wietlajace krajobraz, stajg sie tutaj elementem
krajobrazu: sama jej postaé znika, stapia sie z na-
turg, nie ogranicza rozlegloSci widoku. I dopiero
w koncowej oktawie nasz wzrok zatrzymuje sie na-
gle na jednym blisko przysunietym przedmiocie —
na jednym szmaragdzie (nie na dwoéch, jak w wersji
pierwszej), w ktérym sie skupia i poteguje blask ca-
tego otoczenia. Blask gwaltownie gorgey.

Dominujaca w rzucie pierwszym biel miala wyrazne

Zatarcie ma-
larskich Zrédet
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alegoryczne, symboliczne i wyrazowe funkcje, stu-
zyla dramaturgicznym celom, ktére Stowacki przy
opracowywaniu tekstu gléwnego zmienil, przekre-
Slajge pierwotny plan akeji. Obie sceny oglgdamy
z pozycji narratora. W kazdym z dwu wariantow
inna jest jego sytuacja psychologiczna. W zamysle
pierwszym — pisze Kleiner — ,te idylle miltosna
poczagtkéw chrzescijanstwa w Polsce miata (...) zmro-
czy¢ zbrodnia: Mieczyslaw, Zyczeniem tajemnym
sprawiwszy S$mier¢ ojca, podstepnie mial poslubi¢
i Dobrawne, i Ode — i byé winowajcg ich zgonu.
Przemogla jednak koncepcja czystego od win boha-
tera” 17, Stad ktadaca sie na wszystko mglisto-lodo-
wata biato$¢ w pierwszej wersji obrazu, i stagd zdanie
Mieczystawa zwyciezanego pieknosciag Dobrawny:
Statem (...) klnagcy siebie za poddanstwo woli. Stad
tez w redakcji ostatecznej opisu teczowe migotanie
wielobarwnych $wiatet i nastréj pozbawionego skry-
tych niepokojéw uniesienia 18:

(...) lecz wprz6d zejde na doliny,
Gdzie bylo moje anielskie wesele
Przy schylku jednej poganskiej gontyny;
Gdzie 1gka miala rézne wonne ziele —
Dziedzilli... niegdy$ ogréd — i kwiatyny
Wyscielajgce wschody przy ko$ciele,
Rzeklbys, ze tecza, kiéra ta Dryjada

Wchodzac do gontyn przed progami sktada...

Na zielono$ci smugach — na strumieniach
Kwiatéw... na zwirach goplanskich najbielszych,

Przy lipy szmerach... i brzozy westchnieniach,
I przy blekitach niebios najweselszych,

Przy kwiatkach, w ktérych jak w drogich kamieniach
By!? blask, przy ptaszkach §piewniejszych i §mielszych

17 Kleiner: op. cit., s. 458. Cala niniejsza préba odtworzenia
kolejnych faz powstawania sceny za$lubin spoéréd wszyst-
kich dostepnych mi wzor6w zawdziecza najwiecej analizie
opisu burzy z Pana Tadeusza, jakg przeprowadzil Wyka
w monografii tego poematu (por. «Pan Tadeusz». Studia
o tekécie. Warszawa 1963, s. 85—121).

18 Kr6l-Duch, tekstu gléwnego rapsod III, pie§n II, w. 326—
349, 358—365. Por. Dziela wszystkie. T. 16, s. 403—404.
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Po tym nastepujacy wers brzmial poczgtkowo:
Wsréd srebrnych zaston... majczystsza na ziemi —
poeta przekreslil go, bo jak wypada sadzié¢, razito go
w tym miejscu stowo ,,srebrny”’, przyblizajace od ra-
zu caly obraz do zaniechanego rzutu.

Byl §lub — gdzie czysta z najczystszych na ziemi
Stala... z oczyma w ziemie spuszczonymi...
Dwa z ametystow blaski... jak z krynicy
Laly sie ciggle... choé rzesa przykryte.
Dzi$§ tej mistycznej nie wiem tajemnicy,
Jako z tych oczu... weze ziotolite,
Jeziora ztote w catej okolicy,
Lasy blaskami na wylot przebite,
Kwiatki blyszczace jak drogie klejnoty,
Jak owo rodzil wzrok milo$cig zloty.

W tej blyskawicy... i w tym zawichrzeniu
Sadzilem... ze glos stu anioléw stysze,
Sto harf... dzwonigcych na mnie po imieniu
Przez cichy krysztal i blekitng cisze...
Sam wielki, duzy szmaragd na pierScieniu,
Jak zZrédio gdy sie pod stonicem kotysze,
Dwa wielkie blaski rzucat na dwie strony
Jak skrzydla zlote... a sam byl czerwony.

Wypada tutaj zwroécié choéby najpobiezniej uwage
na charakter tropu zjawiajgcego sie w koncowej
partii tej ostatniej oktawy. ,Czerwony szmaragd”
nalezaloby uzna¢ po prostu za oksymoron. Jednak,
jak stusznie juz na to wskazywano 19, w ostatnim
okresie zwlaszcza poeta kreowalt takie ,,malarskie”
konteksty, w ktorych oksymorony odnoszgce sie do
efektow wizualnych trzeba dla Scisto$ci nazywa¢ po-
zornymi. Na przyklad w znanym opisie czwarte]
corki krola Popiela mamy do czynienia ze zwrotem
funkcjonujacym analogicznie:
Inna... juz w sali — najdumniejsza z rodu,

Przy zlotym, malym siedzgca organku,

19 Por. np. uwage J. Spytkowskiego o oksymoronie ,,srebrny
cien” w opisie pogrzebu Wandy (op. cit.,, s. 50; por. przed-
ostatni wers cytowanego tu na zakonczenie fragmentu).

Za$lubiny
(wersja druga)

Pozorne oksy-
morony
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A obr6cona oknem do zachodu
Ku zorzy — w pawich piér §wiecgcym wianku,
Bita blaskami mrocznymi z ogrodu 20

»Mroczne blaski”, tak jak ,,czerwony szmaragd”, to
w obu cytowanych miejscach nie zwykly czy ,,pel-
ny”’ oksymoron — to raczej ukazanie rzeczywistych
$Swietlnych i barwnych mozliwosci zjawisk oglgda-
nych jakby na impresjonistyczny sposéb, ,,momen-
talnie” — to odkrycie ich faktycznej zmiennosci, i to
§rodek stuzgcy Slowackiemu do wywolywania ,,wi-
brystycznych” efektow malarskich.

* * *

Nie wspomnialem jeszcze dotad
o jednej kwestii istotnej, ktéra zapewne moze nie-
pokoi¢. Traktuje tutaj obraz poetycki tak samo jak
plastyczny — Scisle: malarski. Nie réznicuje niczego,
moéwige o nich. Zréwnuje wiec niejako to, co jest
dane bezpos$rednio w percepcji wzrokowej, z tym, co
w tym wzgledzie jest posrednie, co sie formuje
w wyobrazni i tylko w formie wyobrazenia jest
,suzmystawiane” i utrwalane przez pamieé. Czynie to
rozmySlnie, zdajgc sobie sprawe, ze taka operacja
wymaga co najmniej ogdélnego usprawiedliwienia.
Dygresja w tym miejscu potrzebna niewatpliwie roz-
rostaby sie ponad miare, gdyby$my ja zaczeli od roz-
wazania roznic dzielgcych sztuki ,,przestrzenne”
i ,,czasowe”. Ale nie wydaje sie to konieczne, kiedy
idzie o analize owych dwu rodzajow obrazu, a nie
o ich odbioér estetyczny. O analize stopnia wyzZsze-
go -— o interpretacje ,,tres$ci”, znaczen wewnetrznych
czy ogolnego wyrazowego brzmienia tych calosci
zwanych tu obrazami. Co bowiem jest w takim
przypadku materialem, podstawg naszego analitycz-
nego dzialania? Przede wszystkim juz rezultat este-

20 Krél-Duch, rapsod II, piesn III, w. 105—109. Por. Dziela
wszystkie. T. 16, s. 375.
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tycznego przezycia, estetycznego ich odbioru, a nie
sam ten proces, nie sam jego przebieg. Przyjmijmy,
za fenomenologiczng jego teorig, Zze jego istotnym
elementem jest wypelnianie ,,miejsc niedookres$lenia”.
Nie wszystko jest dane w obrazie literackim, i nie
wszystko w obrazie plastycznym. W obu wypadkach
konieczna staje sie wiec uzupelniajgca jakie§ luki
aktywnoséé¢ odbiorcy. Rzecz w tym, ze kazdy z dwu
wymienionych rodzajéw obrazu innych wymaga
uzupelnien. Mozna powiedzie¢ ostrzej: rzecz tylko
w tym.

Jest juz dzisiaj czystym truizmem stwierdzenie, ze
je$Sli méj odbiér kompozycji Rembrandta z synem
marnotrawnym ma by¢ ,prawidlowy”, to znaczy
mozliwie przyblizony do intencji artysty, koniecznie
powinienem znaé¢ odpowiedni tekst (czy zawartose¢
tekstu), ktory méwi o przedstawionym na obrazie
zdarzeniu. Jezeli mam wypelni¢ co$, co da sie na-
zwaé niezbedng dla prawidlowej percepciji ,,iloscig’™
miejsc niedookreslenia, oglagdajgc — z drugiej stro-
ny — na przyklad krajobraz z burza, krajobraz czy-
sty: pozbawiony sztafazu i wszelkich aluzji narra-
cyjnych, aktywizuje roéwniez jakies doswiadczenia
spoza tego jednego konkretu. Moze to by¢ przypom-
nienie rzeczywistej burzy lub burzy znanej mi z opi-
sébw, przypomnienie doznanego leku lub przeciw-
nie — wyzwolenia itd. Trzeba wiec zalozy¢, ze kazdy
obraz plastyczny (przynajmniej kazdy figuratywny
obraz) wymaga ,dopowiedzenia”’, ktére ostatecznie
ukierunkowuje pojeciowo i ugruntowuje w $wiado-
mosci odbiorcy jego ,,wymowe”. Z kolei analiza tego
obrazu, a wlasciwie calego tego materiatu, jaki zo-
stal nagromadzony przez odbiorce w procesie per-
cepcji, prowadzi do — i opiera sie na werbalizacji
tego, co juz przestaje by¢ samg ,,materialng podsta-
wg’’ dziela, a jest konstruowang przez odbiorce
szerszg catosScig. Wydaje sie, ze owo uzupelnianie,
wypelnianie miejsc niedookre$lenia dziela plastycz-
nego zawsze jest ukierunkowane ku mysleniu wer-

Konkretyzacja
malarska

Wypelnienie
materiatem
werbalnym
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balnemu, ktére kazda analiza ostatecznie ujawnia,
demaskuje, by tak rzec.

Nie wchodzac w subtelniejsze rozréznienia, wypada
stwierdzi¢ teraz po prostu, ze obraz literacki stawia
nas wobec zadan przeciwnych: kaze rekonstruowaé
sfere elementéow zmystowych, narzucajgc, dajgc
w gotowej postaci to, co w obrazie plastycznym wy-
magalo naszego dopelniajgcego dziatania. I uprasz-
czajac problem jeszcze dalej, mozna powiedzieé, ze
tym, co obraz literacki dostarcza nam w postaci go-
towej, sa ,,wskazniki” wyrazowe nazwane, ukierun-
kowane werbalnie, podsuwane nam wiec jedno-
znaczne do pewnych granic formutly stowne, okresla-
jace glowne kierunki ekspresji tego obrazu. A za-
tem: konkretyzacja obrazu plastycznego ciazy ku
werbalizacji; konkretyzacja obrazu literackiego dazy
ku uzmystowieniu; analiza natomiast musi lgczyé
w obu wypadkach elementy zmyslowe i werbalne
(pojeciowe), aby w ostatecznosci werbalizacja sie po-
stuzyeé.

W prostszych formach obrazu poetyckiego poréwna-
nie najjawniej demonstruje 6w moment wektory-
zacji napie¢ wyrazowych. Na przyklad: posta¢ ko-
biety stojgcej za drzewem w ksiezycowa noc i przy-
stuchujgcej sie rozmowie meza z jakimi$ nieznanymi
wedrowcami — ten obraz, ktory sie zjawia na po-
czatku drugiego rapsodu Krola-Ducha, pozbawiony
zawartego w nim poréwnania zapewne sprawialby
wrazenie niemal sielskie:

— a ta stata
Skryta za drzewem i padstuchiwala

Na korab zloty, wieze Cybellang,
Rzucila fartuch swéj gruby, czerwony,

I stala skryta pod drzewem, za Sciang;
A tylko czasem od miesigca strony

Lysnal sie na niej pozlota rumiang
Przez krokosowe fartucha drylichy
Ow korab 2

2t Krol-Duch, rapsod II, pieSn I, w. 39—40, 42—48. Por.
ibidem, s. 360.
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Ale nastrdj obrazu zmienia sie zasadniczo, dramaty-
zuje, kiedy uzupelnimy cytat trzecim z kolei, przed
chwilg wypuszczonym wersem:

— a ta stata
Skryta za drzewem i podstuchiwata
Jak waz ciekawy w trawach utajony;

Podobnie pogodny, wrecz radosny wydawalby sie
nam pejzaz w obrazie Poussina z pogrzebem Fokio-
na, gdybySmy przestonili pierwszoplanowe postacie
niosgce mary. Jezeli jednak ogladamy ten krajobraz
ze sztafazem, przez owo zestawienie staje sig¢ on jak-
by kondensacjg chtodnej obojetnosci.

* * *

Interpretujgc zwigzki, jakie za-
chodzg w portretach Malczewskiego miedzy mode-
lem a pejzazowym tlem, Wyka postuzyl sie termi-
nem ,figura”, czyli ,prefiguracja”, ,zapowiedz”.
W tym szczegélnym kontakcie czlowieka i przyrody
wytwarzajg sie nowe znaczenia, ich wspélgranie,
powstaje ,naddany sens, sens na innej drodze nie-
mozliwy do osiggniecia” 22. Rozszerzajgc te obser-
wacje na malarstwo przedmiotowe w ogole, zwlasz-
cza na dziewietnastowieczne jego fenomeny, mozna
stwierdzi¢, iz 6w sugerowany tutaj tak czesto ,kon-
takt prefiguracyjny’” da sie uzna¢ za odpowiednik
poréwnania literackiego. Jest to jak gdyby sposéb,
dzieki ktéremu malarz (bez uciekania sie do alegorii
bedgcej rowniez ,,zwrotem” poréwnaniu bliskim)
moze powiedzie¢: ,to jest jak tamto”, moze sobie
dostepnymi $rodkami zasugerowaé stowo ,,jak”.
Ale i odwrotnie: w obrazie literackim poréwnanie
stuzy¢ moze do wywolywania wrazenia jednorod-
nosci, cigglosci tam, wtedy, gdy w zasadzie stawiane
sg obok siebie przedmioty rézne, gdy ciagtos¢ po-
winna zosta¢ zerwana. I to chcialbym podkre§lié

22 K. Wyka: Thanatos i Polska czyli o Jacku Malczewskim.
Krakow 1971, s. 139.
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przede wszystkim, przytaczajgc drugi z zapowie-
dzianych tu opiséw pejzazu z Kréla-Ducha. W sce-
nie pogrzebu Wandy poeta méwi raz o tym, co ota-
cza jej wylowione z Wisly cialo, to znéw zatrzymuje
wzrok na jej twarzy. Dzieki poréwnaniu jednak
wszystko jest opowiescig o krajobrazie: trup Wandy
jakby roztapia sie w nim, w nim znika.

Druga sprawa, ktéorg tenze fragment bardzo wyra-
zidcie ilustruje, to osobliwe ,falowanie przestrzeni”,
stala cecha obrazéw w tym poemacie 23. Wspomnia-
lem juz o tym. Teraz bedzie to jeszcze bardziej na-
silone: owe nieustanne ,filmowe” chwyty technicz-
ne, odjazdy i najazdy kamery, ciggle zmieniajgca sie
ostros¢ widzenia w rozproszonym, pltynnym Swietle.
Wszystko to, tak tutaj skondensowdne, kaze mysle¢
o anamnetycznym charakterze tych obrazéw, czesto
uwydatnianym przez badaczy. Pejzaze z Kréla-Du-
cha nie sa, jak pejzaze w Panu Tadeuszu, czyms$ po
prostu przypominanym. Jest w nich istotnie co$, co
je zbliza do wyobrazen wylawianych z trudem z pa-
mieci rozbitej, sg one jakby rekonstruowane, zja-
wiajg sie w mglistych calosciach i w ostro, nagle sig
rysujacych szczegétach, wywolywanych jakims niby
,klinicznym” bodzcem. Cala idea powrotéw duszy,
na ktorej buduje sie ten wielki poemat, jest juz

28 Spytkowski (op. cit., s. 13—14) pisze: ,akcja Kréla-Ducha
toczy sie tylko na pierwszym planie, przy zupelnym braku
perspektywy malarskiej. O malarskiej jednosci punktu
obserwacyjnego (jak ma to miejsce np. u Mickiewicza
w Reducie Ordona) mowy byé nie moze, gdyz Slowacki
odczuwa zbyt silnie walor uczuciowy kazdej treSci obra-
zowej i z nig wprowadza nowe elementy, o réznych planach
i wielko§ciach”. Stad wyprowadzony jest m.in. wniosek
o niemalarskim, bo ,amorficznym” charakterze obrazéw
w tym poemacie. Wszystko to wskazuje, ze problem prze-
strzeni tych ,przedstawien” wymaga wielu jeszcze studiow
i korekt. ,Przestrzen malarska” bowiem to nie wylgcznie
przestrzed perspektywiczna, i nie zawsze przestrzen z jed-
nego punktu ogladana.
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czytelna poprzez uzycie samych , malarskich” $rod-
kow, jest juz zawarta w migotaniu barw i swiatel,
w tajemniczej ich niestalosci, w ich wibracji.

Krajobraz, ogladany na poczatku z pedzacego konia,
ukazuje sie od razu spokojny, cichy, majestatyczny:

Pamietam szare powietrze pertowe
I zamek wiezy sterczacy kawatem
Nad Wista...

I dalej:

Nic nie rzekl Swityn: lecz mie brzegiem wody
Prowadzil, kedy stal ttum ludu maty.
Rybacy srebrne trzymali niewody:
Kilka §wiec (choé juz ranek blyszczal bialy)
Nies$li kaplani, z lutniami Rapsody
Siedli na zrebie jednej matlej skaly
Pod bladg wierzbg... mglg ranng okryci.
Na wzgorzach w zmroku zapalano wici.

Na lgce dziewy i panny stuzebne
Ujrzalem tam i 6w sie krzatajace.
Te niosty kwiaty, kadzielnice srebrne,
Dyjadematéw zlotych péimiesigce;
Inne — blawatki do wienica potrzebne
Zbieraly w trawach — koloréw tysigce
Rzucajgc w srebrne powietrze, w mgty szare,
Niby Wislanym Duchom na ofiare.

Dawny $wiat! Obraz dawny wywolywam!

Lecz ilez razy r6zano§é przedwschodnia
I kwiaty, ktére mgty okryte zrywam,

I lesne ptaszki budzgce sie do dnia,

I tecze, ktérych do my$li uzywam,

Gdy sie zapali m6j duch jak pochodnia,
Przypominaty obraz on tak rzewny!...:
Ubranie martwej na lgkach krélewny...

Jak miesigc byla, kiedy z niego zetrze

Pierwszg pozlote stonice w dzien jesieni,
A on sie topi w blekitne powietrze

I lekko swego czola zarumieni
I nad girlandg las6w, gdzie na wietrze

Drzg liScie zlote przy liSciach z plomieni,
Pelny — okragly — blady sie przemienia

Pogrzeb
Wandy
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W mgte... jak cudowna twarz srebrnego cienia...
Taka jej blado§é! 24

Teraz, na koniec dopiero, chcialbym powiedzie¢, ze
w moim odczuciu jedynym malarzem romantycz-
nym, z ktérego obrazami obrazowanie Slowackiego
moze byé¢ poréwnywane, jest Turner.

2¢ Krél-Duch, rapsod I, pie$n II, w. 211—213, 225—257. Por.
Dzieta wszystkie. T. 7. Wroctaw 1956, s. 166—167.



