
Małgorzata Baranowska

Dwa pejzaże z aniołami
Teksty : teoria literatury, krytyka, interpretacja nr 5, 108-119

1972



Małgorzata Baranowska

Pejzaż
jako
wybór

Dwa pejzaże z aniołami

(...) dla zdrowego rozsądku to, co nie 
jest, być nie może. My inną m am y  
wiarę.

M. Mochnacki: O krytyce  
i sielstwie.

Tego lata róże są niebieskie; lasy to  
szkło. Widok ziemi w  jej szacie z ie­
lonej obchodzi mnie równie mało, 
co widok upiora. Żyć albo nie żyć — 
to rozwiązanie urojone. Istnienie 
jest gdzie indziej.

A. Breton: Manifest surrealizmu.

Jesteśm y skazani na  porusza­
nie się w przestrzeni wypełnionej, skazani na pej­
zaż. Nawet jeśli za Bretonem  powiemy, że nic nas 
on nie obchodzi, n ie pozbędziemy się towarzyszą­
cych nam  widoków. Sztuka daje złudne w rażenie 
wolności wyobraźni, to ona unierucham ia drobny 
bunt: wybór pejzażu spośród możliwych, elem en­
tów zapam iętanej rzeczywistości. I tu ta j chciałoby 
się wejść w praw a boskie, udać, że wybór dotyczy 
nie tylko naszego małego horyzontu, ale wkracza 
w univerSu«m, do którego tajem nicy wprawdzie 
m am y dostęp, lecz sami go ograniczamy.
M alarze rom antyzm u znaili sekret pejzażu udanie 
„gotowego”, należącego do natury , a jednocześnie 
sztucznego, pejzażu w pejzażu. Tego rodzaju iluzję 
stw arzał tem at bram y skalnej lub  o k n a *, prow a­
dzący granicę między światem  znanym  a „niezna­
nym ”, tajemniczym , nieskończonym. Początku sym -

1 Por. J. Białostocki: Ikonografia romantyczna.  W: Roman­
tyzm. Studia nad sztuką drugiej połowy XVIII i wieku  
XIX.  Materiały sesji Stowarzyszenia Historyków Sztuki 
Warszawa, listopad 1963. Warszawa 1967, s. 85.
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bolicznego podziału światów należałoby szukać 
między innym i w niezm iernie rom antyków intere­
sującej wschodniej symbolice religijnej, gdzie owa 
bram a między światem  ludzkim  a boskim odgry­
wała olbrzymią rolę, co wyrażało się także w zu­
pełnie m aterialnych tor an ach 'buddyjskich stup 2. 
Okno sta je  się d la arty sty  bram ą kuszącą do tego, 
by zostać podwójnym  twórcą: w izerunku naszej
strony okna oraz św iata otwartego na  niezbadaną 
przestrzeń za oknem. Krokiem  dalej jest chęć wy­
reżyserow ania tego, co za oknem i jednocześnie po­
dejścia j.aik najlbliżej do szyby, spotkanie i dotknię­
cie. Niczym się tak i gest nie różni od namalowania 
na płótnie lub na ścianie, za każdym  razem nastę­
pu je  otwarcie przestrzeni, zdobycie jej, można mieć 
tylko większą lub mniejszą świadomość podobnego 
działania.
Breton pisał: „(...) nie mogę traktow ać obrazu ina­
czej jak okno i dlatego moją pierwszą troską jest 
wiedzieć na co ono wychodzi, albo innymi słowy, 
czy stąd, gdzie się znajduję, widok jest piękny; nic 
też nie porusza m nie bardziej jak  to, co się przede 
m ną nieprzejrzane  roztacza” 3. Ale Breton był po 
doświadczeniach średniowiecznego i renesansowego 
m alarstw a flamandzkiego, po doświadczeniach ro ­
mantyzmu, po eksperymencie Wielkiej szyby  Mar­
cela Duchampa i, co bardzo ważne, może nawet 
decydujące, po głębokim przeżyciu film u jako for­
m y wypowiedzi.
Mimo odwiecznych teatralnych prób wyjścia przed 
ram pę w ydaje się, że film  zibliża nas do owego 
upragnionego okna najbardziej, daje największą

2 Stupa: 'typ kurhanu-relikwiarza buddyjskiego, mającego 
kształt czaszy zwieńczonej parasolami. Symbolizującą Kosmos 
budowlę otacza przestrzeń sakralna, do której ze świata profa­
nów prowadzi bnama — tarana. Zab. H. G. Franz: Bud­
dhistische Kunst Indiens. Leipzig 1965.
3 Cytuję za M. Porębskim: Surrealiści i malarstwo. „Poezja” 
1966 nr 11, s. 59.
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Wielka
szyba
Duchampa

Teatr
Kosmosu

szansę zorganizowania (przestrzeni widzianej przez 
nas :za oknem  kina, a  także um ożliwia artyście 
uczynienie gestu porozum ienia z widzem pozornie 
od drugiej strony szyłby. Chwiila, w| k tórej Tom 
Jones „zarzuca” czapkę na ekran i ona nas „rze­
czywiście” na  m om ent oślepia albo ta, kiedy w Jak  
daleko stąd, jak blisko w scenie pogrzebu ziemia rzu ­
cana do grobu, zatrzym ując się na  obiektywie, „za­
lepia nam  oczy”, to  chwila udawanego przekrocze­
nia szyby pejzażu.
M arcel Ducham p „najpow ażniej” podjął tem at fas­
cynujący rów nie nadrealistów , jak  rom antyków . 
Używając w ielu technik, konstruuje swoją plastycz- 
no4iteradką Wielką szybą, składającą się przede 
wszystkim  z praw dziw ej szyby, n a  której i ,za k tó rą  
umieszcza symbolicznie i „dosłownie” m nóstwo 
przedmiotów, opatru je  szczegóły bogatym  opisem 4. 
„W idok z okna D ucham pa” sta je  się zam kniętą 
całością, symbolicznym  światem, ale w ysiłki a rty ­
s ty  nadal przypom inają H erbertow skie „kłopoty 
m ałego stw órcy”. W ielu dat pracy w ym agające 
dzieło nadrealisty , jako przez nas odbierany pejzaż, 
naw et ze specjalnym  opisem -instrukcją, nie może 
przekroczyć ram  swej statycznej m aterialności. 
Słowacki w  Rozłączeniu  pisze: „Nie wiesz, że niebo 
trzeba zwalić i położyć // Pod oknami i nazwać je ­
ziora b łękitem ”. Z zarozumiałością większą niż nad­
realiści porusza się w  pejzażu zastanym  i słowem 
w praw ia go w  ruch. Dostaje przecież widok „pod 
oknam i” razem  z niebem  i jeziorem, ale tw orzy go 
od nowa, reżyserując naw et to, co zdaje się n ie 
ulegać wątpliwości. I ten ruch  teatralny, to  usta­
wienie dekoracji przyrody przeradza się w jego 
poezji w  ruch  kosmiczny, w yraźny w liryce m i- 
lstycznej.
Dla Słowackiego-misityka Kosmosem jelst Słowo, 
więc z założenia działanie poety m a moc kreacyjną.
4 Historia powstania Wielkiej szyby  w: Urszula Czartoryska: 
Marcel Duchamp. „Miesięcznik Diteradki” 1970 nr 9.
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I Duohamp, i Słowacki dokonali wyboru ramy; dla 
nadrealizm u i dla rom antyzm u jednakowo ważny 
jest pejzaż i to  pejzaż w  oknie, a  jednak wydaje 
się, że nie tylko różnica m ateriałów  i dekoracji ich 
dzieli, decz także różnica filozofii. W świecie m i­
stycznym  Słowackiego nie istnieje samotność egzy­
stencjalna, duch człowieka spotyka się z duchami 
wyższymi, za słowem są sankcje boskie, wybory 
wynikają z objaw ienia tajem nicy genezyjskiej. 
Kosmos nadrealistów , obarczonych nieustającytn 
kompleksem rom antyzm u5, jest w pew nym  sensie 
pusty. Nie chodzi tu  naw et o nieobecność Boga, Me 
o wyreżyserowanie przestrzeni za Wielką szybą, za 
którą znajdują się jedynie przedmioty. Dzieło Du- 
champa to skrajny  przykład urzeczowienia symbo­
liki nadrealistycznej.
Dla nadrealizm u sztuka m a być wypowiedzią, nie 
opisem — podobnie jak  dla romantyzm u. Jednak 
już m anifestacja écriture automatique wzbudza po­
dejrzenie, że za udaną wolnością kry je się ograni­
czający ją  llęk niemożliwości wypowiedzenia się. 
Z chwilą postaw ienia problem u wolności słowa, ko­
jarzenia obrazu, rozsypują się fundam enty rom an­
tycznej rew olucji sztuki, k tó ra  przerw ała kordon 
konwencji bez tego typu  założeń, jakkolwiek w y­
stąpiła pod hasłam i „geniuszu” i „imaginacji”. 
Écriture automatique m iała dać wrażenie wypowie­
dzi nieskrępowanej i  istotnie stała  się źródłem wie­
lu  niespodziewanych pejzaży, póki oczywiście sym­
bolika nadrealizm u nie zaczęła się ustalać. Roman­
tyzm posługiwał się gatunkiem  mogącym stanowić 
odpowiednik p rak tyk  nadrealistycznych, m ianowi­
cie listem , wypowiedzią możliwie „szczerą” i nio­
sącą w sobie przesłanie, message wewnętrznego 
świata autora. List rom antyczny jednak — podob­
nie jak  surrealistyczna écriture automatique — pod­

5 O stosunku nadrealistów do romantyzmu pisze A. Ważyk: 
Przygoda surrealistyczna widziana po latach. „Twórczość” 1970 
nr 7/8.
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Pejzaż 
stał się 
listem

legał niew ątpliw ej „konieczności nieszczerości” 6. 
List już w sentym entalizm ie stracił charakter w y­
łącznie inform acyjny. W tym  samym  czasie pejzaż 
przestał służyć za zwyczajowe tło tem atów  ram o­
wych i nabrał również cech wypowiedzi. Pejzaż 
sta ł się swoistego rodzaju listem.
Po to, żeby przekazać message romantyczne, nale­
żało znaleźć w obrębie konwencji miejsce, gest czy 
zestawienie symboli, pozwalające na dokonanie 
większej ilości wyborów. Odziedziczone tem aty
0 ustalonej ikonografii zajmowały wielki obszar
1 niektóre z dzieł przełam ujących ją stanowiły 
praw dziw ą rewolucję. Należał do nich obraz Cas­
para Davida Friedricha K rzyż  w  górach (tzw. Tet-  
schener A lter  — 1808) przedstaw iający szczyt góry 
z krzyżem, na  którym  wisi Chrystus bokiem do 
oglądającego obraz, a twarzą do zachodzącego słoń­
ca. Białostocki w  Ikonografii romantycznej  cytuje 
opis autora, nadający obrazowi i jego specjalnym  
ramom własny, mieskonwenicjonalizowany sens sym ­
boliczny, a także za W. Hofmannem zwraca uwagę, 
że m am y tu  do czynienia ze znamiennym  połącze­
niem  n a tu ry  i dzieła sztuki, ponieważ przedstaw iony 
krucyfiks je^t rzeźbą 7. Zauważmy mimochodem, że 
podobna technika sta je  się bardzo popularna w nad- 
realizmie.
Przed powstaniem  wspomnianego pejzażu C. D. 
F riedricha znajdujem y rzeźby w m alarstwie, ale 
jako elem enty dekoracyjne w parku, rzeźby slaro- 
żytne, w „na tu ralny” sposób przynależne do trady ­
cyjnych wyobrażeń. Chrystusa, jak  podkreśla Hof­
m ann, pokazywano zawsze w trakcie dziejącej się 
historii. K iedy ujęcie Friedricha zrozumiemy jako 
„szybę”, m am y do czynienia z „prawdziwym  oknem 
pejzażu”* Ponieważ rom antycy, podobnie jak my,

6 Sformułowanie M. Janion. Patrz: Tryptyk  epistolograjiczny.  
W: Romantyzm. Studia o ideach i stylu. Warszawa 1969, 
s. 215—221.
7 Białostocki: op. cit., ,s. 72.
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rozminęli się w historii z Chrystusem, nie mogli już 
„otworzyć okna” na rzeczywisty krzyż. Krzyż, po­
wielony symbol, napraw dę mógł zositać zobaczony 
przez okno, gdyż stanowił niewątpliw ie element 
pejzażu wszystkich krajów  chrześcijańskich. Przez 
obraz Friedricha sztuka sam a siebie określa jako 
sztuczną.
W dziewiętnastowiecznym pejzażu artystycznym  
decydującą rolę odgrywała symbolika religijna i w 
pewien sentym entalny sposób pojmowana swojskość 
i dotykalność krajobrazu ojczystego. Przejaw iała się 
ona w obrazach oswojonych i bezpiecznych, na któ­
rych zielonych łąk i słonecznych dróg między wiej­
skimi chatam i strzegł Anioł Stróż. Ten zazwyczaj 
wisiał uczepiony obłoków, może one go raczej ubie­
rały, albo tworzył anielską chmurę kłębiących się 
leniwie, lecz czujnie białości i  niebieskości nieba, 
i złota anielstwa. Pow ielany po wielokroć Anioł 
Konwencji niewiele się różnił od następujących po 
nim i poprzedzających go obłoków.
Ciekawe, że tuż obok, jakby pod opieką owego 
Anioła Stróża, rodził się zupełnie inny anioł, wraz 
z innym rozumieniem świata, a  zwłaszcza świata 
sztuki, przez odmienny romantyzm. Fakt nowego 
odczytania Ewangelii zmienił pejzaż, a w nim anioła. 
Tradycyjnie przecież anioł był przejściowym ogni­
wem m iędzy pejzażem m aterialnym  a duchowym, ale 
teraz stało się to wyraźniejsze. Aniołowi, jako for­
m ie najdoskonalszej i „najbardziej duchowej” w 
ewolucji od kam ienia do cherubina, opisanej przez 
B onneta8, przysługiw ał jednak atrybut skrzydlatej 
cielesności. Szczęśliwa dla nas okoliczność m aterial- 
ności anioła pozwala spotykać go w pejzażu począt­
kowo wszędzie tam, gdzie „powinien” się znajdo­
wać, a potem  w miejscach niespodziewanych. 
Granice powinności aniołów w konwencjonalnych 
ich wizerunkach były w yraźnie zakreślone. Najlep­
8 Zob. M. Janion: Dialektyka historii w  polemice między Sło­
wackim a Krasińskim. W: Romantyzm...

Anioł
Konwencji

Od kamienia 
do cherubina

8
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łąka raju

szym tego przykładem  twórczość Lenartowicza, 
k tóry  m iał anioła za ducha wolnego, a jednocześnie 
trzym ał go na uwięzi obowiązków stróża. P rzy  
skrajnym  skonwencjonalizowaniu aniołów Lenarto­
wicz trak tu je  je  poważnie, jako żywe postaci poezji. 
Nigdzie ani przez chwilę n ie  daje się odczuć dys­
tans, wydaje się, 'jakby znalazłszy się „w ew nątrz” 
pejzażu Friedricha, nie spostrzegł, że na szczycie 
góry stoi rzeźba i opisał ją  jako widok prawdziwy. 
Oczywiście, dla sztuki nie istnieje żadna historia, 
jej teraźniejszość może żyć każdym tem atem , ale 
niektóre wzory sta ją  się po pew nym  czasie tylko po­
zorną ozdobą, jeśli tw órca n ie stw orzy im odrębnego 
życia.
Przyjęcie przez Lenartow icza ikonograficznej kon­
wencji daje się jednak um otywować rozpowszech­
nioną, a przez niego samego całkowicie akceptowaną 
koncepcją m artyrolog icznej Polski anielskiej. P rzy­
wiązany jest do niej tak  dalece, że krajobraz Polski 
stale wiąże się u  niego z zieloną łąką r a j u 9, którą 
chyba bracia van Eyck wym alowali ze wszystkich 
symbolicznych łąk najlepiej, wydobywając jej m i­
styczne cechy.
Ziemi polskiej i je j m ieszkańców strzeże Anioł 
Stróż, ale w jakiej Polsce się to dzieje? N aturalnie 
w tej, której historię tylko aniołowie opowiedzieć 
mogą:

W długie trąby grzmią mosiężne,
Chór błękitną mgłą owiany,
Biało-srebrny jak .organy.
Za anielską nutą cichą 
Wyjdzie ojciec Piast z Rzepichą

Tak rozpoczynają się dzieje Polski w  Kołysance. 
Jest to godnie sprow adzenie na  ziemię, gdzie „świę­
ta  pieśń W ojciecha” i „ciężki dzwon Zygm untów”

9 Por. K. Wylka: „Dusza z  ciała wyleciała...” W: Literatura. 
Komparaty styka. Folklor. Księga poświęcona Julianowi 
Krzyżanowskiemu. Wanszawa 1968.
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wznoszą się ku  niebu, a ikażdy mieszkaniec „— Czy 
skrzydlaty, czy sukm anny? // —  W ierny sługa Marii 
Panny — ” (Kołysanka). W tym  wypadku „skrzy­
dlaty” to husarz, czyli człowiek z doczepionymi, go­
towymi skrzydłami. Najważniejszą cechą odróżnia­
jącą — w pejzażu i w świadomości patrzącego — 
każdego bez w yjątku  husarza stanow i ów rynsztu­
nek. Anioły Lenartowicza m ają  przeważnie także 
skrzydła — a naw et całe sylw etki —  „gotowe” , 
wystarczy je wstawić w krajobraz jak  m akiety. . 
W Polsce anielskiej nie może oczywiście zabraknąć 
anioła męczeńskiego. Obraz jego wydaje się nie­

zw ykle  interesujący i jednocześnie przeraźliwy. 
Symbolicznie odkupienie przez ofiarę i przem iana 
człowieka w  anioła odbywa się w wierszu Spowiedź  
w  Cytadeli w  sposób aż nazbyt prosty, za pomocą 
gestu zupełnie malarskiego, wykonanego tak  kate­
gorycznie, że część symboliki gubi się w  nim. Do 
człowieka idącego n a  śmierć zwraca się ksiądz:

Ścieram człowieka — i blask anioła 
Nad twoją głową rozwodzę kołem,
Abyś był odtąd Polski aniołem!

Zacytowane słowa w zadziwiający, aż nieludzki spo­
sób pozbawiają człowieka-anioła jego ludzkiej hi­
storii. M etamorfoza przez całkowite wymazanie, na­
w et rozum iane symbolicznie, w ydaje się zbyt łatwa, 
a  jednak właśnie przem iana odróżnia ten  portre t 
anielski od innych k ilkunastu  aniołów: z Mojej
Piosnki, Pogrzebu, Za Aniołem, Zachwycenia, Bran- 
ki, Złotego kubka, Błogosławionej czy Jagody. 
Wśród tych  biało, niebiesko, srebm o-złotych skrzy­
deł i szat praw dziw ym  pawiem  aniołów zdaje się 
cherubin z Cieni syberyjskich, którego oprawę 
i jednocześnie część stanow i krajobraz:

I wraz się dziwna atmosfera tworzy,
Ruch świateł sfery prżeibiega nad głowy,
Płaszcz rozpostarty jak świat purpurowy 
Z tej się kształtuje borealnej zorzy,

Anioł
Poeaji
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Anioly-
kapMczki-
Stróże

W głębiach by włosy złote cherubina
I ramion tęcza obniża się błoga.

Lenartowicz podporządkowuje aniołowi przestrzeń 
możliwą do pom yślenia w tym  fragm encie aż po 
horyzont. Na naszych oczach odbywa się „praw dzi­
w a” metamorfoza. Niejednoznaczny anioł zacho­
w uje tu  swoją m etafizyczną tajemnicę, a jedno­
cześnie w „głębiach” zorzy widzim y „by włosy złote 
cherubina”, czyli dzieje się tak, jakby przybierał 
swoją „ziemską” postać ,z tęczowym i skrzydłami. 
Zjawisko poraża nas, „pejzaż za (bramą” ukazuje 
się jako dziwny i  nieznany, w tej samej chwili za­
garniając nas i rozpościerając się nie tylko przed 
naszym i oczyma, ale także wokół nas, wciągając nas 
samych w tajem nicę. To, że gra z naszą wyobraźnią 
może się w  tym  wypadku udać, że m usim y współ­
tworzyć pejzaż wiersza, dowodzi, że cherubinem  
uczynił Lenartowicz kosmicznego Anioła Poezji. 
Anioł ten przeżył niezw ykłą m etamorfozę „ciała 
i ducha” w porównaniu z „gotowym” Lenartowi- 
czowskim aniołem „ojczystym ”.
Anioły „ojczyste” niew ątpliw ie organicznie p rzyna­
leżały do krajobrazu romantycznego. Miał je także 
Słowacki, dziś wiersz Anioły stoją na rodzinnych 
polach 10 należy już do polskiego pejzażu tak bar­
dzo, jak  „podróżne żuraw ie”. Nawet — w ydaw ało­
by się — najprostsze inicjalne zdanie jest niejedno­
znaczne. Co znaczy słowo „stoją”? Jeśli widzimy 
anioły na tle  pola, to właściwie „powinny” one iść 
za człowiekiem (Lenartowicz, Jacek M alczew skin ), 
opadać albo wznosić się w  niebo. Anioły zazwyczaj 
stoją w  grupie wokół Św iętej Rodziny, wokół Tronu 
ale na  pustej łące „żywy” anioł chodzi. P ierw ­
sze zdanie wiersza spraw ia wrażenie, jakby ktoś 
rozstawił anioły jak  pianki. Wolno mniemać, że nie

10 I. Oipacki znakomicie i wyczerpująco analizuje ten wiersz 
w: Poezja romantycznych przełomów. Szkice. Wrocław 1972. 
Z Dziejów Form Artystycznych w  Literaturze Polskiej. T. 28.
II Zoib. K. Wyka: Thanatos i Polska. Kraków 1971.
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Bóg, a człowiek je tam  umieścił, stoją podobne rzeź­
bom. Możemy je  uznać za stojące na polach Anio- 
ły-kapliczki-Stróże. W następnym  obrazie lecą, więc 
już się ujednoznaczniają jako anioły. Ale wcześniej 
zdążyły zaszczepić w nas niepokój, poczucie per­
spektyw y podobnej Friedrichowskiej, wrażenie 
swojej, najdelikatniej zaznaczonej sztuczności. Sło­
wacki zostawia nam  wybór złudzenia, możność 
przeniknięcia tajem nicy pejzażu poetyckiej wielo­
znaczności.
Anioł Słowackiego, anioł rom antyczny został tuż po 
przekroczeniu progu rom antyzm u opisany przez 
Mochnackiego w następującym  przeciwstawieniu: 
,,(...) człowiek nie jest aniołem; bo anioł jednem 
wszystko wejrzeniem  rozumie, w  jednem  oka 
m gnieniu wszystek św iat przebiega i naukę ma za­
raz od stworzenia swego, a człowiek nic teraz nie 
pojm uje bez syllogium, mędrkowania i wniosków, 
tych szczudeł roztargnionej na tu ry  swego geniuszu, 
w którym  przed wiekami była zgoda i harmonia, 
i jedność nierozdzielna” 12. Czyli jego latanie polega 
nie ty lko na poruszaniu skrzydłami, ale przede 
wszystkim na przenikaniu świata siłą geniuszu, któ­
rej niepodobna objąć rozumem. Jego wiedza należy 
do nieskończoności i nieagraniczoności.
Romantyzm roił się od aniołów mechanicznie wplą­
tanych w  poezję: jako podstaw a porównania albo 
drugi człon m etafory, zawsze jasnych, bo przecież 
oprócz skrzydeł przysługiw ały im  aureole i światła 
wszelkiego rodzaju. Podczas, gdy używano ich do 
wielu uczuciowych i „konfekcyjnych” posług, Sło­
wacki m alował je według słów Mochnackiego i we­
dług własnego mistycznego sumienia.
W pejzażu poezji Słowackiego, zwłaszcza mistycznej 
po prostu nie sposób anioła oddzielić. Anioł jest Du­
chem, a Duch jest w  itej poezji obecny; anioł jest

n  M. Mochnacki: O krytyce i sielstwie. „Kurier Polski” 1830 
nr 196. Przedruk w: Pisma, po raz pierwszy edycją książkową 
objęte. Wyd. A. Śliwiński. Lwów 1910, s. 271.

Anioł-
Słowo
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ogniem i światłem , ogień 'trawi jej tkankę a świa­
tło ją  przenika; anioł jest aniołem, którego pełne są 
jej obrazy; anioł jest Słowem, a to konstantą św ia­
ta; wreszcie anioł jest poetą, czyli stwórcą.
Anioł towarzyszy człowiekowi w doskonaleniu 
i bierze w  nim  udział. Czytając wiersz Anioł ogni­
sty...13 jesteśm y świadkam i przem iany-przejścia 
przez śmierć. Przekroczenie przyjętego obrazu gro­
bowca w słowach „Grób jako biała czara prześlicz­
na” łam ie oczywiście konwencję, ale nie w ydaje się 
zaskakujące w świecie chrześcijańskim . Form uła, 
m ówiąca o narodzinach w Panu  po śmierci, nie w y­
w ołuje takiego zaskoczenia, jak  Słowackiego jasny 
grób z ognistym  aniołem, k tóry  jes:t niczym innym  
jak  ścisłą konsekwencją filozofii. Anioł, tu  strażnik 
grobowca, w ydaje się w  m iarę konw encjonalnym  
strażnikiem  grobu Chrystusa. Obraz ten  m a począ­
tek  niew ątpliw ie w m esjanizm ie Słowackiego, 
a jednocześnie zgadza się z jego autonomiczną w y­
obraźnią, w  której pejzaż ducha stale przenika pe j­
zaż m aterialny, jak  w w ierszu Anioł ognisty...:

Jędrna za drugą, jak dyjamenty.
Gwiazdy modlitwy lecą w niebiosa.

Jeżeli spojrzym y przez „szybę pejzażu” Słowackie­
go d jego „szybę filozofii”, ito jasność grobowca zo­
baczymy jako ów świat zza bram y skalnej, nam alo­
w any tak  m aterialnie, jak  to tylko daje się wyko­
nać. Bo jedynie światło m a moc (przenikania całko­
wicie krajobrazu  rzeczywistego. Słowackiego „pej­
zaż m en ta lny” w yraża się zwrotem  do Boga:

Albowiem jakio Twoti synowie 
Byłem od wieków w  Tobie poczęty,
Jak SŁowo Twoje i anioł w  Słowie.

(Kazałeś przenieść mnie, Panie Boże...)

Nieprzebrana chm ura aniołów poezji Słowackiego 
w m ałej tylko części przynależy do pejzażu ziem­
13 Zob. św ietna analiza I. Opackiego, który zwraca szczególną 
uwagę na problem metamorfozy duchowej (op. cit.).
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skiego. Moc formotwrócza anioła-św iatła każe mu 
się poruszać w pejzażu kosmicznym, którego prze­
jawem  widzialnym są świecące ciała niebieskie i w 
którym  „czas stoi n a  form tajemnicach, // Na słoń­
cach, gwiazdach, globach i księżycach”. Ów rozpro­
szony anioł przenika pejzaż poetycki, a  pejzaż jego 
z kolei przenika, m ożna .by za W iktorem Hugo po­
wiedzieć: „Une fée  est cachée en tout ce que tu  
vois”, gdybyśmy znaleźli w  tym  zdaniu anioła za­
m iast wróżki.
Próbowaliśm y uchylić okna dwóch pejzaży i dwóch 
romantyzmów. Jeden z nich, ten, w którym  anioł 
zarysowuje się w yraźnym  konturem , możemy po­
wielić, ale wydaje się on w  pewnym  sensie zam­
knięty — tak jak  zamknięta (miimo wysiłków 
Paw ła H ertza jako „nowego lirtnika mazowieckiego”) 
jest cała poezja Lenartowicza. Drugi stale pozostaje 
pejzażem otw artym  i poezjotwórczym. Oparta na 
teorii correspondances, Swedenborgiańska teoria 
Kosmosu, zaludnionego niezliczoną liczbą aniołów, 
fascynująca Słowackiego już w  Godzinie myśli, fun ­
dam entalnie ważna w jego twórczości mistycznej, 
obecna u Mochnackiego, Balzaca, i Baudelaire’a 
u Nervala, wróci także u nadrealistów . Przecież 
Breton czerpał wiele z podniet ezoterycznych nauk 
i nie mogło być inaczej sikoro poszukiwał odpo- 
wiedniości, correspondances m iędzy światem ducha 
a światem  m aterialnym . „Nadrzeczywistość” była 
oknem — właśnie tą  sferą pośredniczącą, jedno­
czącą, w której wszystko, to znaczy sen i jawa 
znajdowały wytłumaczenie. Od Słowackiego do 
nadrealistów ? To wcale niełatw y paradoks: Jean 
Fabre wyczuł od razu to pokrew ieństwo 14. Dlatego 
też stara jm y się n ie m artwić, jeżeli ominęliśmy 
któregoś z aniołów Słowackiego, on do nas jeszcze 
powróci.

14 J. Fabre: Dwa oblicza romantyzmu: „Godzina myśli”.
„Przegląd Humanistyczny” 1961 nr 1.
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