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HERM AN MEYER

KSZTAŁTOWANIE PRZESTRZENI I SYMBOLIKA PRZESTRZENNA 
W SZTUCE NARRACYJNEJ

Skoro w tekście poniższym prześledzić mamy problem, w jak i sposób 
dokonuje się kształtowanie przestrzeni w twórczości literackiej, a zwłasz
cza w  sztuce narracyjnej, i skoro odpowiedzieć m am y na pytanie, jaka 
jest funkcja kształtow ania przestrzeni w całościowej strukturze utw o
rów narracyjnych — to rzeczą wskazaną byłoby najpierw  ustalić choć 
w przybliżeniu, w jakim  Sensie używa się tu taj słowa „przestrzeń”. Al
bowiem stare porzekadło: „Gdy dwóch mówi to samo, to wcale nie m usi 
to być tym  sam ym ” — ma moc obowiązującą szczególnie tam, gdzie jeden 
i ten sam wyraz pojaw ia się w ustach przedstawicieli różnych dyscyplin 
naukowych. Żywim y wprawdzie nadzieję, że nie będzie z nami aż tak, 
jak  u Jean-Paula  z owym rozkosznym bakałarczykiem  M arią Wuz, k tó
ry  — zmuszony biedą do własnoręcznego spisania sobie biblioteki filo
zoficznej —

(...) w  całym  nagryzm olonym  piórkiem  traktacie o przestrzeni i czasie snuł 
rozw ażania w yłączn ie o tej przestrzeni, którą określa się jako wyporność  
okrętu, i o tym  czasie, który u kobiet nosi nazwę menses.

Mimo to nie jest wcale wytworem  imaginacji ryzyko, iż tożsamość 
brzm ieniowa słowa „przestrzeń” złudnie zasugeruje nam również jakąś 
nie istniejącą w rzeczywistości tożsamość jego treści. Tymczasem zaś 
estetyczne pojęcie przestrzeni nie jest bynajm niej identyczne z tą ka te 
gorią przestrzeni postrzegalnej zmysłowo, k tórą operuje psychologia, choć
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m a z nią wiele wspólnego; tym  bardziej zaś nie jest ono identyczne z teo
retyczną ideą przestrzeni w  m atem atyce czy w filozofii, z którą zresztą 
m a już bardzo niew iele cech wspólnych albo też i zgoła żadnej. Na 
szczęście nie m usim y tu ta j ab ovo wykładać owych rozróżnień; możemy 
powołać się w tej m ierze przede wszystkim  na Ernsta Cassirera, k tóry  
w drugim  tomie swej Philosophie der symbolischen Formen, a także 
w  rozprawie Mythischer, ästhetischer und theoretischer R a u m 1 w y
kreślił granice owych pojęć z jasnością wręcz wzorcową. Szczególnie 
istotne dla naszej dyscypliny powinno by okazać się Cassirerowskie po
jęcie przestrzeni m itycznej, k tóra — w ostrej opozycji do przestrzeni, 
jaką operuje poznanie c.zyste — wyróżnia się tym, iż nieustannie trze
ba ją  odnosić do sfery sensu oraz wartości. W przestrzeni mitycznej po
szczególne części, punkty  i miejsca określone są jakościowo, a zarazem 
istnieje tu  ścisły związek w ew nętrzny między istotą danego przedm iotu 
i jego położeniem przestrzennym .

Św iętość lub św ieckość, dostępność lub niedostępność, b łogosław ieństw o  
lub ciążąca nad danym  m iejscem  k lątw a, sw ojskość albo też obcość, w iążąca  
się z danym  m iejscem  obietnica szczęśliw ego spełnienia albo też w iszące nad  
nim  niebezpieczeństw o — oto cechy, w ed le  'których m it rozgranicza oraz w y 
różnia rozm aite m iejsca i k ierunki w  p rzestrzen i2.

Z kolei przestrzeń estetyczna różni się według Cassirera od prze
strzeni m itycznej tym, że dom inuje w niej s w o b o d a  w yobraźni oraz 
uczucia, a także — p r z e d m i o t o w o ś c i ą  właściwą sposobowi jej 
przedstaw iania. P rzy  całej trafności tego spostrzeżenia wydaje mi się 
jednak, iż we wzajem nym  stosunku między przestrzenia m ityczną i este
tyczną cechy o charakterze wyróżniającym  w ystępują nieporównanie 
słabiej aniżeli te, które decydują o wspólnocie; być może naw et jeszcze 
słabiej, niż byłby to skłonny zakładać Cassirer. Z jednej bowiem strony 
elem ent przedstaw ienia przedmiotowego zaznacza się bardzo silnie rów
nież i w przestrzeni m itycznej, k tóra — jak to podkreśla sam Cassirer 
— jest przecież także przestrzenią obdarzoną stru k tu rą  i kształtem ; 
z drugiej zaś strony trzeba zwrócić uwagę, iż swoboda estetyczna nie 
oznacza bynajm niej wolności od wszelkich uw arunkowań. Również 
w przestrzeni estetycznej oddalenie i bliskość, wysokość i głębia, cha
rak te r o tw arty  bądź zam knięty stanow ią pewne w artości emocjonalne, 
i to  o mocy najzupełniej obowiązującej; a swoboda w posługiwaniu się 
nim i jest tylko swobodą gry, której reguły zostały ostatecznie i rygo
rystycznie ustalone. Ten stan rzeczy wyjdzie na jaw  jeszcze dobitniej

1 W dodatku [B eilageheft] do „Z eitschrift für Ä sthetik  und allgem eine K unst
w issenschaft”, t. 25, 1932, s. 21—63.

2 Ibidem,  s. 29.
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w trakcie analizy poszczególnych konkretnych ukształtow ań przestrzen
nych.

Rozróżnienie między sztuką przestrzenną i czasową, które założył 
Lessing w Laokoonie, zachowuje swą moc obowiązującą. W tworach ar
chitektonicznych i rzeźbiarskich przestrzenność jest po prostu konkretną 
rzeczywistością; w dziełach m alarskich przestrzeń trójw ym iarow a zostaje 
wprawdzie jedynie wyimaginowana na płaszczyźnie płótna, ale to jej 
wyobrażenie rodzi się jednak dzięki użyciu analogicznych środków prze
strzennych, dzięki „figurom i barwom w  przestrzeni”. Natomiast tw ór
czość literacka skazana jest na posługiwanie się „tonam i artykułow any
mi w czasie”, i przy pomocy owych różnych co do istoty i następujących 
po sobie sukcesywnie znaków nie tworzy żadnej przestrzeni rzeczywistej, 
lecz tylko najzupełniej wyimaginowaną. Z różnicy między znakami prze- 
strzenno-sym ultaneicznym i i czasowo-sukcesywnymi Lessing w yprow a
dził wniosek, iż twórczość literacka może przedstawiać „ciała” w prze
strzeni jedynie „na sposób aluzyjny”, a mianowicie za pośrednictwem  
działań przebiegających w czasie; podobnie, jak i na odwrót — m alarstwo 
może „naśladować” owe działania przebiegające w czasie również tylko 
„aluzyjnie”, za pośrednictwem  ciał. Wszystko, co powiedziano tu taj na 
tem at przedstaw iania ciał w przestrzeni, w znacznej części daje się oczy
wiście odnieść i do samej przestrzeni. Bo przecież i ona jest w twórczoś
ci literackiej „tylko” owocem aluzji wyrażanej w sposób pośredni. W tej 
sytuacji nie może dziwić fakt, iż przy badaniach nad „przestrzenią este
tyczną” zawsze na pierwszym  miejscu brano pod uwagę sztuki o cha
rakterze przestrzennym  — architekturę, rzeźbę oraz m alarstwo — przy 
czym w stronę twórczości literackiej jedynie od czasu do czasu rzucał 
ktoś spojrzenie z ukosa. W interpretacji dzieł sztuki językowej problem  
ich ukształtow ania przestrzennego odgrywał dotychczas stosunkowm bar
dzo ograniczoną rolę 3. Tym bardziej natarczyw ie narzuca się więc ko

3 Oto dotyczące tego tem atu artykuły oraz opracowania pew nych problem ów  
szczegółowych: R. P e t s с h, Wesen und Formen der Erzählkunst.  1942, w yd. 2. — 
E. M u i r ,  The S tructure  of the Novel.  London jl'928; w yd. 5: 1949. — W. K a y -  
s e r, Das sprachliche K u n stw erk .  1948; wyd. 8: 1962, rozdział X. — Th. S p о e r r i, 
Éléments d'une critique constructive.  „Trivium” t. 8, 1951, s. 165 n. — J. F r a n k ,  
Spatia l Form in M o d em  Literature.  „Swanee R eview ” t. 53, 1945. — D. S e с к e 1, 
Hölderlins Raumgestaltung.  „Euphorion” t. 39, 1938. — J. K l e i n ,  Das R a u m -E r
lebnis in der L yr ik  Eichendorffs,  „Zeitschrift für Ä sthetik  und allgem eine K unst
w issenschaft” t. 29, ;1935. ■— E. K o b e l ,  Untersuchungen zu m  gelebten  R aum  in der  
m ittelhochdeutschen Dichtung. 1951. — Herm an M e y e r ,  Raum und Zeit in W il
helm  R aabes Erzählkunst.  W: DVjs., t. 27, 1953. — H. F u r  s t  .n e r , Studien  zu r  
W esensbest im m ung der  höfischen Minne. Diss. Groningen 1956, s. 44 n., 119 n., 
204 n. — W olfgang S t a r o s t e ,  Raumgestaltung und R aum sym b o lik  in Goethes  
„W ahlverw andschaften”. „Études G erm aniques” t. 16, 1901,s. 209—222.
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nieczność postaw ienia takich oto pytań: Czy w twórczości literackiej 
przestrzeń jest czynnikiem  istotnym ? Czy — wychodząc już poza sam  
problem  jej charakteru  faktycznego — przestrzeń spełnia jakąś ważną 
funkcję integrującą w owym współgraniu sił, k tóre konstytuują pew ną 
totalną s tru k tu rę  dzieła literackiego — s tru k tu rę  obejm ującą jego za
w artość i kształt? I czy wreszcie analiza ukształtow ania przestrzennego 
może wnieść jakiś elem ent istotny dla zbadania owej struk tu ry?

Chciałbym popróbować odpowiedzi na te pytania jedynie w odnie
sieniu do twórczości literackiej o charakterze narracyjnym . Można przy 
tym  nawiązać do rozróżnienia, które w badaniach zdobyło już sobie do 
pewnego stopnia praw o obywatelstwa, a m ianowicie do rozróżnienia 
między „lokalizacją” faktyczną oraz „przestrzenią” zdeterm inowaną przez, 
sens dzieła. Lokalizacja określona bywa przez dane o charakterze fak
tycznym  i empirycznym, a więc np. przez wym ienienie nazw  geograficz
nych czy też nazw  ulic itd. Natomiast przestrzeń ma charakter bardziej 
duchowy; jeśt to obdarzona określonym  kształtem  ekspresja ludzkiego 
odczuwania, przy której można pozwolić sobie na rezygnację z do- 
określeń natu ry  faktycznej, przez co bynajm niej nie ulegnie pom niejsze
niu właściwa owej form ie ekspresji zdolność przekazyw ania myśli. Tym  
sam ym  stw ierdzam y, iż ową nasyconą sensem i przeżytą przestrzeń zna
m ionuje pewna potencja symboliczna — chociażby naw et ten jej symbo
liczny charakter nie został przez twórcę zaznaczony czy wyrażony explicite . 
Nasycenie tekstu  inform acjam i o charakterze lokalizującym  bynaj
mniej nie powoduje w sposób konieczny zintensyfikow ania sugestii prze
strzennej. Równocześnie jednak  trzeba wystrzegać się popadania w od
w rotną skrajność i nazbyt pochopnego wyciągania wniosku, iż szczegó
łowa lokalizacji pociąga za sobą niezrealizow anie owej sugestii — co 
czyni np. Petsch w odniesieniu do obyczajowych powieści Fontanego. 
Istotnie, inform acje podawane przez Fontanego nacechowane są często 
„baedekerow ską dokładnością” — ale to jeszcze nie znaczy, iż z tego 
powodu Fontane „nieustannie m yli przestrzeń spełnioną z przestrze
nią realnie-em piryczną i aż nazbyt dobrze w ym ierzalną” 4. P rzestrzeń 
em pirycznie zlokalizowana może bowiem również stać się przestrzenią 
odniesioną do idei dzieła i ideę tę rozjaśniającą. Rozpatrzmy pokrótce tę  
spraw ę na przykładzie wprowadzenia do u tw oru Poggenpuhls. Można 
zajrzeć do Baedekera  i na planie Berlina z dokładnością co do jo ty  ozna
czyć miejsce, w  którym  znajdowało się mieszkanie wdowy po m ajorze 
von Poggenpuhl — mieszkanie, z którego okien frontow ych otw ierał się 
widok na cm entarz Świętego M ateusza, a z pozostałych — na ty ły  do
mów przy Kulm strasse.

4 R. P e t s c h ,  op. cit., s. 186.
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Owo m ieszkanie przy G rossgörschenstrasse zostało w ybrane przez rodzinę 
P oggenpuhlów  w  niem ałej m ierze z racji sam ej nazw y ulicy, w iążącej się 
z historią w ojen  — ale także z powodu tak zwanego „cudownego w idoku”, 
który z okien frontow ych otw ierał się na nagrobki i grobowce rodzinne cm en
tarza Św iętego M ateusza, od ty łu  zaś — na parę domów przynależnych do 
K ulm strasse, przy czym na jednym  z nich można było przeczytać słow a „Fa
bryka cukierków  Schulzego”, uw idocznione tam w ielk im i literam i, czerw onym i 
i n ieb ieskim i na przemian.

Przy bliższym wejrzeniu w owe faktograficzne detale przenika do 
nas zaw arty w nich sens intencjonalny. Nie wyczerpuje się on tylko na  
wyrażeniu explicite upodobania, jakie w majorowej von Poggenpuhl bu
dził ów dwoisty widok — „ponieważ owa nieco sentym entalnie uspo
sobiona dama chętnie mówiła o śmierci” i ponieważ zarazem „stale 
cierpiała na kaszel, więc, nie bacząc na jakąkolwiek oszczędność, żywiła 
się w znacznej części karm elkam i od kaszlu i cukierkam i ze słodu jęcz
m iennego”. Nagie i pozbawione wzajemnych odniesień ustaw ienie obok 
siebie grobowców rodzinnych i jakiejś bezbarwnej miejskiej fabryczki 
stanow i tu  dobitne ucieleśnienie chwiejnej sytuacji duchowej rodziny 
Poggenpuhl we właściwej dla niej — i niczym nie zneutralizowanej — 
sprzeczności między ideologią a rzeczywistością, między feudalnym i sen
tym entam i a m izernym i w arunkam i bytowymi; ucieleśnienie, które z gó
ry  sygnalizuje całą społeczną oraz duchową problem atykę owej powieści. 
Zjawisko takie bynajm niej nie występuje u Fontanego w sposób odosob
niony. Okazuje się zatem, że nawet powieść konsekwentnie „realistycz
n a” może w dokonywanych przez nią opisach o charakterze lokalizują
cym zawierać chociażby tylko zarodki symbolicznego ukształtow ania 
przestrzeni. Z tym  wszystkim ukształtowanie takie w dziełach narracy j
nych o tonacji „realistycznej” w ystępuje na ogół w formie nader cząstko
wej. Rzadko tylko przestrzeń staje się tu  ową siłą spajającą i przeni
kającą całość, a tym  samym — elementem strukturalnym  we właściwym 
znaczeniu tego słowa. Chwalebne w yjątki w rodzaju twórczości A dalberta 
Stiftera potw ierdzają jedynie tę regułę.

Zupełnie inaczej ma się rzecz z kształtowaniem  przestrzeni, w nowo
czesnej sztuce narracyjnej o orientacji awangardowej i w pewien spo
sób surrealistycznej. Ponieważ sztuka ta  bez ogródek dąży ku temu, by 
— wychodząc poza naśladownictwo rzeczywistości empirycznej, z którą 
zdołaliśmy się już spoufalić — przedstawić samą istotę, przeto dokonuje 
się w niej wyobcowanie [Verfremdung] poszczególnych elem entów tej 
rzeczywistości. Pociąga to za sobą gwałtowną, a niekiedy doprowadzoną 
naw et do punktu  zerowego, redukcję danych o charakterze lokalizują
cym, których sens polega przecież na tym, iż potencjalnie dają się 
zidentyfikować, a zatem ponownie rozpoznać. Owa redukcja może przy 
tym  dokonywać się w dwóch różnych kierunkach. Możliwość pierwsza
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polega na tym, że — wraz z lokalizacją — osłabiona zostaje również 
i sama sugestia przestrzenna: sceneria akcji ulega spłaszczeniu, postaci 
działają na pustej niem al scenie — jak kukły poruszające się na płaskim  
tle  płótna w teatrze m arionetek. W ynikająca stąd izolacja postaci nadaje 
np. piętno stylowi Człowieka bez właściwości. Jest rzeczą sym ptom a
tyczną, iż św iat tej powieści zostaje wprawdzie odniesiony do określo
nego hic et nunc  c. k. m onarchii austro-w ęgierskiej — ale że równocześ
nie Musil, poprzez użycie szczególniejszej tonacji, dokonuje wyobcowania 
owej zaszyfrowanej rzeczywistości empirycznej św iata ,,c. k.” , nieledwie 
przem ilczając przy  tym  nazwę W iednia, gdzie rozgrywa się akcja. Moż
liwość druga polega na tym, że pojaw iają się takie ukształtow ania prze
strzenne, które wprawdzie w poszczególnych swych elem entach (ale nie 
w  swej każdorazowej totalności!) przypom inają jakąś rzeczywistość daną 
nam  em pirycznie — ale właśnie przez ten swój irrealny  charakter m a
n ifestu ją w łasną autonomię, k tóra przypada im z tej racji, że są w yra
zem pewnych treści symbolicznych. Tak np. w późnym opowiadaniu 
K afki Schron  sposób ukształtow ania przestrzeni — a mianowicie owego 
podziemnego lab iryntu  — nacechowany jest we wszystkich szczegółach 
niezw ykłą w prost precyzją i sugestywnośoią, co jednak  bynajm niej nie 
powoduje, aby ten tw ór przestrzenny nabierał charakteru  empirycznego. 
W ręcz przeciwnie: właśnie na skutek swej szczególnie zaakcentowanej 
hiperkonkretności — miejsce zamieszkania owej obrysowanej niejasny
mi konturam i istoty na pół ludzkiej, a na pół zwierzęcej, k tóra w ystę
pu je  tu jako podmiot narracji, przekształca się w wyłącznie symboliczny 
i niem al alegoryczny szyfr oznaczający pew ną sytuację powszechną, 
a mianowicie jakieś niesam owite zagrożenie egzystencji ludzkiej jako 
takiej.

Jeszcze silniej zabarwienie alegoryczne w ystępuje wówczas, kiedy 
pewien sens symboliczny wyrażony zostaje przez n arra to ra  explicite, 
z czym jednak nie m am y do czynienia u Kafki. Tak np. m ityczno-uto- 
p ijna  przestrzeń krajobrazow a w utw orze E rnsta Jüngera  A u f  den Mar
mor-Klippen  stanow i pew ną śm iałą konstrukcję, w której przem ieszane 
są elem enty pejzażu typowego dla okolic śródziemnom orskich z pejza
żem Jeziora Bodeńskiego. I znów, podobnie jak u Kafki, poszczególne 
fragm enty  owej przestrzeni poddają się identyfikacji, gdy jednocześnie 
jako całość ulega ona gwałtownem u wyobcowaniu. Zarazem jednak 
jeszcze silniej niż u Kafki ujaw nia się idealny, a naw et pojęciowy fun
dam ent, na  którym  opiera się uczłonowanie owej przestrzeni, znajdujące 
zresztą dokładny odpowiednik w osobliwszym ukształtow aniu czasowym.

W szyscy znacie ow ą nieokiełzaną m elancholię, która ogarnia nas na w spom 
nienie czasów  szczęśliw ości. Jakże n ieodw ołaln ie czasy te  przem inęły; jesteśm y  
odgrodzeni od nich bardziej n ielitościw ie, niż m ogłyby tego dokonać w szelk ie
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odległości. (...) A  jeszcze słodsze jest w spom nienie naszych lat księżycow ych
i słonecznych, gdy zam yka się ono nagłym  przypływ em  trwogi.

Na tym  kontraście między szczęściem i grozą, rozbrzm iewającym  tu 
od razu jako akord początkowy, opiera się cała konstrukcja powieści. 
Owe ,,czasy szczęśliwości”, k tóre we wspomnieniu rozbłyskują jedynie 
poprzez ich „spustoszone odbicie”, zostają tu  dostrzeżone i przedstawione 
nie w ich przebiegu chronologicznym, lecz jako spoczywające w sobie 
samym czyste trw anie. W ielkim szczęściem tej pustelniczej egzystencji, 
nacechowanej pogodnym uduchowieniem i głębokim związkiem z naturą, 
jest to, iż czas nie kroczy tu  naprzód, lecz stoi w m iejscu lub krąży 
w obwodzie zamkniętym. W technice narracyjnej odbija się to poprzez 
krańcowo panoram iczny i aorystyczny [tj. ujm ujący przeszłość jako 
zjawisko zamknięte, lecz nieokreślone w czasie — przyp. tłum.] sposób 
ukształtow ania czasowego, w którym  pierwiastek procesualny, motyw 
„dziania się”, zdecydowanie ustępuje miejsca bezczasowemu trw aniu 
i kołowemu obrotowi wydarzeń. Ta właśnie form a wypowiedzi aory- 
stycznej i zuniwersalizowanej, która w innych utworach sztuki na rra 
cyjnej pojaw ia się zazwyczaj tylko na stosunkowo krótkich odcinkach — 
tu taj zostaje w ytrzym ana dłużej aniżeli do połowy powieści! To jednak, 
co później zaczyna się wraz z „nagłym przypływem  trw ogi” — a m ia
nowicie ujaw nienie się niewysłowionej grozy w zasięgu władzy „nad
leśniczego” i ujarzm ienie podniosłej wolności przez jego krw aw ą ty
ranię — to właśnie, w najostrzejszym  kontraście do poprzedniego toku 
narracji, opowiedziane zostaje w bezlitosnym staccato poszczególnych 
wydarzeń i przedstawione jako pewien nieprzerw anie rozwijający się 
przebieg czasowy.

Na skutek tego, iż przedtem  czas tak długo utrzym any został w bez
ruchu, tym  silniejsze wrażenie wywiera teraz świat przestrzenny w ca
łym jego utrw alonym  i statycznym  uczłonowaniu. Obszary tego świata 
są w sposób całkiem jednoznaczny obdarzone określonym sensem i w ar
tością. W rozdziale 8 są one oglądane i przedstawione z wyniosłej per
spektyw y m arm urow ych sikał, które tworzą tu symbol przestrzenny „wyż
szej” egzystencji duchowej i które jak gdyby wałem odgradzają od siebie 
dwa zupełnie odmienne w swym charakterze regiony. W kierunku po
łudniowym  rozciąga się tu nad brzegami M ariny krajobraz starej cywi
lizacji rzymskiej — azyl pradaw nych obyczajów i dóbr kulturow ych; 
jeszcze dalej na południe, po drugiej stronie Mariny, znajduje się żyjąca 
w swobodzie kraina górska A lta Piana; od północy natom iast graniczy 
ze skałami dzika Campagna, kraj nierządu i bezprawia, k tóry  z kolei 
na północnym swym krańcu przechodzi w bagniska, a potem w potężny 
bór, gdzie grasuje nadleśniczy: oto obszar demonicznego rozpasania, 
życiodajna gleba dyktatury. Owo uczłonowanie przestrzeni, które już

17 — P a m ię tn ik  L itera ck i 1970, z. 3
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samo przez się wyróżnia się dantejską ostrością konturów , zostaje pod 
koniec rozdziału raz jeszcze skom entowane w odniesieniu do zawartego 
w  nim  sensu.

Takie było owo królestw o, które ogarnialiśm y w okół sw ym  spojrzeniem  
ze skał m arm urow ych. Z ich w yżyn  w idzieliśm y życie, które na starej glebie, 
jak w in n a  latorośl dobrze p ielęgnow ane i uprawiane, rozw ijało się i w yd a
w ało  ow oce. Lecz w id zie liśm y także i jego granice: góry, gdzie pośród bar
barzyńskich ludów  panow ała ogrom na w olność, ale i niedostatek; a ku północy  
bagna i ciem ne obszary, z których unosiła się groźba krw aw ej tyranii.

Tak oto przestrzenna konstrukcja powieści, k tó ra  już i tak, przez 
samo swe dookreślenie pojęciowe, zdradzała tendencję do alegoryzacji — 
poprzez ową explicite  wyrażoną wykładnię ostatecznie i bez reszty  od
słania się jako alegoria.

Nie można jednak bynajm niej sądzić, że tylko dzięki ostrem u odgra
niczeniu obdarzonej sensem „ponadrzeczywistości” od rzeczywistości 
em pirycznej udaje się przekształcić idealne i wyróżniające się pewną 
nośnością symboliczną ukształtow anie przestrzeni — w siłę dominującą, 
k tó ra  byłaby w stanie zespolić w całość dzieło sztuki narracyjnej. Jest 
raczej tak, iż przestrzeń najobficiej prom ieniuje swą siłą symboliczną 
tam , gdzie sam a ziemska rzeczywistość zostaje potraktow ana jako nosi
cielka pewnej idei i podniesiona do stanu łaski estetycznej. Chciałbym 
objaśnić to na przykładzie dwóch arcydzieł, pochodzących m niej więcej 
z tego samego czasu i dokum entujących erę rozkw itu lite ra tu ry  klasycz
nej i rom antycznej, a mianowicie na przykładzie Noweli Goethego (1828) 
i Eichendorffa Z  życia nicponia (1826). Obie nowele różnią się m iędzy 
sobą zasadniczo w swym ukształtow aniu przestrzennym , ale właśnie 
analiza owych różnic !tym jaśniej pozwoli wydobyć sens struk tu ra lny  
tego ukształtow ania.

Świat poddany oglądowi w  N o w e li5 wyróżnia się swym jasnym  
uczłonowaniem i krystaliczną w prost przejrzystością. Ec.kermann słusz
nie podziwiał tu: (...) „nadzwyczajną wyrazistość, z jaką unaocznione 
zostały wszystkie przedm ioty, aż po najdrobniejsze rysy lokalne” ; także 
sam Goethe potw ierdzał, iż bardzo zależało mu „na dokładnym  rysunku 
m ie jsca6.

5 Por.: K. M a y ,  „Euphorion” t. 33, 1932. — E. B e u t l e r ,  DVjs., t. 16, 
1938. — E. S t a i g  e r , M eis te rw erk e  deutscher Sprache.  1957, w yd. 3. — E. W ä s 
c h e ,  Honorio und der Löwe.  1947. — H. H i m m e l ,  M etam orphose der Sprache. 
Das Bild der Poesie in Goethes „N ovelle”. „Jahrbuch des W iener G oethe-V ereins” 
t. 65, 1961, s. 86—-100. A utor nin iejszego studium  w skazuje na te doniosłe interpre
tacje N ow eli  Goethego, nie w dając się jednak w  szczegółow e w yjaśn ien ie, gdzie 
zgadza się z ow ym i interpretacjam i, gdzie zaś od nich odbiega. Por. rów nież: 
B enno von W i e s e ,  N ovelle .  („Sam m lung M etzler’ 27). 1963.

6 E c k  e r  m a n n ,  Gespräche m i t  Goethe,  15 i 18 stycznia 1827.
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Jeżeli teraz posiłkując się pamięcią (a żywię nadzieję, że można za
kładać u czytelników znajomość obu nowel), uprzytom nim y sobie główne 
fazy przebiegu wydarzeń: wymarsz na łowy, konną przejażdżkę księżnej 
po rynku i dalej pod górę, w kierunku ru in  starego zamku, pożar na 
targowisku, zabicie zbiegłego tygrysa przez Honoria i udobruchanie lwa 
śpiewem chłopca — wówczas ze zdumieniem zauważymy, z jaką przej
rzystością i plastyką stają  przed naszymi oczyma poszczególne sceny 
i grupy, zarówno każda z osobna, jak  też i w ich wzajem nych powią
zaniach. Bez trudu  zatem jesteśm y gotowi uwierzyć Eckermannowi, gdy 
tw ierdzi on, iż Goethe przynajm niej jedną scenę główną, a mianowicie 
tę, w której Honorio klęczy przed księżną na zabitym tygrysie, istotnie 
pom yślał sobie „jako obraz” 7, co w tym  przypadku napraw dę znaczy: 
obraz nam alowany. Nie mniej pouczającym świadectwem, które dowo
dzi, z jaką wyrazistością Goethe wyobrażał sobie wizualną przestrzen
ność, jest „schem at” sporządzony przezeń przed napisaniem  tekstu, cho
ciażby od razu jego początek: „1. Mgła rankiem. 2. Na pół zamglony 
podwórzec zamkowy. 3. Zgromadzeni myśliwi. 4. Na pół widoczna ciżba”, 
itd. Gdybyśmy jednak ową przejściową określoność i wyrazistość pier
w iastka przestrzennego chcieli potraktować po prostu jako „realizm ”, 
znaleźlibyśmy się na fałszywym  tropie. Poeta bowiem bynajm niej nie 
dobiera się tu  do różnobarwnej rzeczywistości za pośrednictwem  jej 
bezpośredniego opisu; jego postępowanie — aby określić to w łasną te r 
minologią Goethego — nie daje się określić jako „proste naśladowanie 
n a tu ry ”, lecz właśnie, i w pełnym tego słowa znaczeniu, jako „styl”.

Przyjrzy jm y się teraz bliżej, jak osobliwymi środkam i posługuje się 
ów styl! Cechą najbardziej rzucającą się w oczy jest tu  ich daleko idąca 
pośredniość. Jej dobitnym  przykładem  może być sposób, w jaki stop
niowo wyłania się obraz targowiska. Zrazu dokonuje się to w form ie 
z w r o t u  w s t e c z  [Rückwendung] 8, który stw arza lekki dystans po
między wypowiedzią i akcją rozgrywającą się współcześnie.

Wczoraj książę poprowadził sw ą m ałżonkę konno poprzez m row ie nagro
m adzonych tow arów  i zwrócił jej uwagę, że w łaśnie tu dokonyw a się pom yślna  
w ym iana dóbr m iędzy krainą górzystą i nizinną; zarazem  um iał też skierow ać  
uw agę księżnej na zapobiegliw ość m ieszkańców  jego ziem.

Różnobarwna rzeczywistość jest tu taj zaledwie krótko zasygnalizo
wana, cały akcent pada bowiem na idealną istotę rynku, na  jego funkcję 
w dynamicznej równowadze gospodarki. Również i forma wypowiedzi 
jest pod tym  względem charakterystyczna: wypowiedź ta  zostaje pod

7 Ibidem.
8 Por. znakom itą analizę „zwrotu w stecz” [R ückwendung ] u E .  L ä m m e r t a ,  

Bauformen des Erzählens. 1955, s. 100 n.
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porządkow ana czasownikom o funkcji inform ującej, a mianowicie „zwró
cił jej uw agę”, „um iał też skierować uw agę” [hatte seine Gemahlin  (...) 
bemerken lassen; wusste sie (...) aufmerksam zu machen], tym  samym 
zaś jest ona przeprow adzona jak  gdyby przez podwójny filtr  psycho
logiczny, co potęguje zarówno jej pośredniość, jak i jej charak ter idealny. 
W sposób rów nie pośredni — jako zawartość czyjejś myśli — pojawia 
się targowisko i po raz  drugi, tym  razem  jednak w  z w r o c i e  s k i e 
r o w a n y m  w p r z y s z ł o ś ć  ['Vorausblick] a mianowicie tam, gdzie 
księżna wypowiada swój zam iar odwiedzenia targowiska podczas prze
jażdżki konnej; i również w tym  przypadku ceohą dom inującą wypo
wiedzi jest jej odniesienie do sy tuacji powszechnych i idealnych.

Jest to tak, jak gdyby zapotrzebow ania i zajęcia w szystk ich  rodzin tych 
ziem , obróciw szy się na zew nątrz i zebraw szy się w  jednym  ośrodku, w ydoby
ły  się na św iatło  d-zienne; tu  bow iem  uw ażny obserw ator dostrzeże w szystko, 
co człow iek w ytw arza i czego mu trzeba (...).

Gdy wreszcie targowisko pojaw i się w narrac ji jako rzeczywistość 
ak tualna — w yobrażenie „rynku” jako typu idealnego jest już tak  silnie 
skonsolidowane, że przypadkow y i jednorazow y fenom en „targow iska” 
m usi bez reszty  podporządkować się owemu wyobrażeniu. Pośredni 
i idealny charak ter przedstaw ienia idą tu  ręka w rękę i są dwoma aspek
tam i jednego i tego samego stanu rzeczy.

To, co zobrazowaliśm y wyżej na przykładzie cząstkowym, odnosi się 
najdokładniej i do c a ł e j  kształtow anej tu ta j przestrzeni. Ów obraz 
przestrzenny jest nader plastyczny i jasno uporządkowany: po jednej 
stronie now y zamek, położony na niew ielkim  wzgórzu, na uboczu od 
m iasta; po drugiej stronie — stara  ru ina zamkowa, wznosząca się na 
szczycie góry i stanow iąca najdalszy punkt, do jakiego dociera nasze 
spojrzenie; poniżej owej ru iny — centralne miejsce akcji, a mianowicie 
„pusta  i kam ienista płaszczyzna” terenu  lekko podnoszącego się ku gó
rze. Ale i tym  razem  trzeba podkreślić, że ów w yrazisty porządek osiąg
n ięty  zostaje za pomocą środków w najwyższym  stopniu pośrednich, 
a  przy tym  tyleż śmiałych, co i osobliwych. Oto po wyruszeniu całego 
tow arzystw a na  łowy księżna udaje się do tylnych kom nat zamku, aby 
w ym arsz ten obserwować poprzez znajdujący się tam  teleskop.

Znalazła ów w yborny teleskop jeszcze w  tej sam ej pozycji, w 4 jakiej pozo
staw iono go wczoraj w ieczorem , gdy podczas rozm ow y kontem plow ano przezeń  
ruiny starego zamku rodow ego w znoszące się ponad gajem , górą i w ierzchoł
kam i boru; a w idok ich  był szczególnie osob liw y w  św ietle  w ieczoru, k iedy to 
najw iększe nagrom adzenie m as św iatła  i c ien ia  mogło dać najdobitniejsze po
jęcie o tym  tak okazałym  pom niku daw nych czasów.

W taki oto sposób od razu na początku poznajem y scenę wydarzeń, 
w  których znajdzie kulm inację całe opowiadanie: jest to miejsce, gdzie
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śpiewający chłopiec udobrucha lwa; a zaraz poniżej znajduje się owa 
„płaszczyzna pusta i kam ienista”, przez którą teraz przeciąga orszak 
łowiecki, a gdzie później Honorio zabije lwa i gdzie pojawi się rodzina 
ze Wschodu. Tym samym za pośrednictwem  teleskopu stworzona zostaje 
pewna zasadnicza oś przestrzenna, rozciągającą się od nowego zamku 
do ruin  dawnego, a która w toku opowieści okaże się główną osią prze
biegu wydarzeń. Pierw iastek pośredniości, zaznaczony już dzięki m edia- 
tyzującem u wprowadzeniu instrum entu optycznego, zostaje wzmocniony 
ponownie poprzez chronologiczny zwrot wstecz („wczoraj wieczorem” !). 
— Podobnie pośredni charakter ma kontynuacja naszej znajomości ze 
wspomnianymi ruinam i zamku. Poznajem y je teraz in effigie, a m iano
wicie poprzez rysunki, które księżnej pokazuje i objaśnia książę-stryj. 
Silniejszą m ediatyzację byłoby trudno sobie wyobrazić: bo oto twórca 
ani nie opisuje owych ruin jako aktualnej rzeczywistości narracyjnej, 
ani też nie daje od siebie bezpośredniego opisu przedstaw iających je 
rysunków; doświadczenia tych ruin  doznajemy — podobnie, jak  sama 
księżna — poprzez filtr  duchowy kom entującej wypowiedzi stryja. Sy
tuacja ta  — a wraz z nią owo potrójne uwikłanie psychologiczne w aper- 
cepcję ze strony rysownika, potem stry ja, i wreszcie księżnej — jest 
tu taj, dokładnie tak samo jak  i wcześniejsze przedstawienie targowiska, 
u trzym ana w ryzach przez konsekwentne podporządkowanie jej cza
sownikom określanym  jako verba sentiendi et declarandi („Przyjrzyjcie 
się tylko pani, jak wspaniale (...)”; „I cóż powiecie, księżno, o podworcu, 
k tóry (...)”). Opis zaprezentowany w słowach stry ja  jest małym  dzie
łem sztuki, które, przy całej swej zwięzłości, ma również wartość obra
zową — tak iż gdy później wypadnie twórcy zetknąć się z owym m iej
scem, jest on już zwolniony z jego opisywania, ponieważ dokonał tego 
w s p o s ó b  z a s t ę p c z y  przedtem, przy opisie rysunku. Opis ten 
nie poprzestaje wszakże na zwykłym zobrazowaniu stanu faktyoznego; 
należałoby raczej powiedzieć, że inform acja faktyczna jest tutaj ściśle 
spleciona z co najm niej równie silnym pierwiastkiem  kontem placji oraz 
idealnej interpretacji symbolicznej, wydobytym  dzięki pośredniej formie 
przedstaw ienia poprzez filtr  czyjejś umysłowości. Oto bowiem dycho
tomię między rozpadającym  się zamkiem i zalesioną górą, między pom
nikiem  dawnej ku ltu ry  a żywą przyrodą — sprowadza stry j pod koniec 
swej przem owy do form uły kreującej jak  gdyby pewien typ idealny;

Chcemy tym i obrazami przyozdobić naszą salę ogrodową; i każdy, kogo 
w zrok zabłąka się ponad nasze regularnie zbudowane partery, altany i c ie
n iste krużganki, zechce później obrócić sw ą m yśl ku tem u, co można w  rzeczy
w istości obejrzeć tam, w  górze: ku sąsiadowaniu starego z now ym , ku sąsia
dowaniu tego, co zastygłe, trw ałe i niezniszczalne, z tym , -co św ieże, g iętk ie  
i pełne urzekającego uroku.
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Z aw arta w owej form ule polaryzacja między światem  zastygłych 
form  i św iatem  giętkiej świeżości stanow i centralny  m otyw treściowy 
noweli i z pewnością nieprzypadkow o zostaje dalej podjęta od nowa 
w hym nicznej mowie pochwalnej, k tórą na cześć n a tu ry  wygłasza czło
wiek ze Wschodu; tam  zaś staje  się ona podstaw ą i uzasadnieniem  dla 
nabożnego poglądu, iż „wszystkie dzieła Boże m ądre są, każde w swoim 
rodzaju” ; a więc również tygrys i lew, chociażby naw et zwierzęta te 
zbiegły z jarm arcznej budy.

Oś przestrzenna, w ydobyta już tak  silnie dzięki wprowadzeniu mo
tyw u teleskopu, ulega później jeszcze bardziej zdecydowanemu umoc
nieniu na skutek tego, iż wzrok biegnie następnie w kierunku najzupeł
niej odwrotnym, ale po tej samej linii przestrzennej. Oto bowiem właśnie 
z owej „rozległej kam ienistej płaszczyzny” , którą najp ierw  obejrzeliśm y 
z oddali, księżna i jej orszak spoglądają teraz  przez lunetę na miasto 
i położony w  nim  pałac oraz na  pejzaż rozciągający się poza miastem . 
Panoram a otw iera się, wzrok może błąkać się tu  i tam , ale poza pośred
nictw em  instrum entu  optycznego owo błądzenie podlega silnej redukcji, 
a spojrzenie zostaje pochwycone w  sieć linii przestrzennych, przepro
wadzonych pomiędzy niewielom a ściśle ustalonym i punktam i. Zapa
m iętajm y dobrze tę sprawę, ponieważ analiza ukształtow ania przestrzen
nego w utw orze Eichendorff a zadem onstruje nam  całkowite przeciw ień
stwo owej linearności i ostrości konturów ! — Przez lunetę Honorio 
dostrzega teraz  również pożar na targow isku. Po wszystkim , co powie
dziano wyżej, nie dziwi już nas pełna dystansu pośredniość tej form y 
przedstaw ienia; ale mimo wszystko m usi zadziwić jej dalsze spotęgo
wanie. Oto bowiem na  m iejsce opisu aktualnego pożaru, o kftórym dalej 
nie ma już ani słowa, w s p o s ó b  z a s t ę p c z y  w kracza tu  w s p o m - 
n i e n i e  księżnej o o p o w i e ś c i  s try ja  na tem at jakiegoś z u p e ł 
n i e  i n n e g o  pożaru na targowisku. I w takim  oto znów potrójnym  
uw ikłaniu w filtry  różnych umysłowości, a na dodatek jako zawartość 
m yśli księżnej, daje Goethe — i na tym  polega paradoksalny charakter 
jego sztuki sty lu  — tak  plastyczny obraz tam tego pożaru targowiska, 
że pod względem jaskrawość.! i sugestywności byłoby trudno znaleźć 
coś równego tam tem u obrazowi! Jakiż jest efekt wszystkich tych osobli
wych chwytów artystycznych? Oto rozw ija się tu  jakaś skomplikowana 
sieć „pow tórnych odzw ierciedleń”, k tó ra  z łagodną, lecz nieodpartą siłą 
uśw iadam ia nam  ostateczną tożsamość tego, co ogólne, i tego, co szcze
gółowe, znaczenia i faktu , idei i rzeczywistości.

W tym  sensie powinniśm y również pojąć owo „idealne, a naw et 
liryczne zakończenie” Noweli, k tóre sam Goethe w rozmowach z Ecker- 
m annem  określił jako „spotęgowanie”, jako „kw iat” całej ro ś lin y 9. Na

9 E c k e r m a n n ,  op. cit., 18 stycznia 1827.
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skutek jasnego rozplanowania „spotęgowanie” to uzyskuje określony 
kształt przestrzenny. Miejsca położone na ukształtowanej już od samego 
początku osi przestrzennej — teraz właśnie odsłaniają swój najgłębszy 
sens. Od nowego zamku miejskiego aż po „pustą, kam ienistą płaszczyz
nę” rozpościera się tu ta j obszar „świecki”. Zabijając tygrysa, Honorio 
spełnia tylko swój obowiązek, jego czyn jest słuszny, a naw et dobry — 
ale jedynie wówczas, gdy m ierzymy go m iarą świecką, czyli na płasz
czyźnie i w zasięgu profanum. Ale oto na miejsce, gdzie rozgrywa się 
akcja „świecka”, w kracza również pewien pierw iastek wyższy. Poprzez 
skargę kobiety, przemowę mężczyzny i śpiew dziecka — które same 
w sobie tworzą jakieś potężne stopniowanie wiodące ponad sferę profa
num  — przygotowuje się ów czyn pełen łagodności, który dzięki swemu 
sakralnem u humanizmowi i humanistycznej sakralności transcenduje, 
a jednocześnie obala tamto zabójstwo: czynem tym  jest poskromienie 
lwa za pośrednictwem  czystej potęgi śpiewu. Jednakże miejscem, na 
którym  dokona się ów czyn, nie jest już kam ienista równina, ale poło
żony wyżej i zamknięty teren  wnętrza zamku. — Ów podział przestrzeni 
na obszar świecki i sakralny, podział, k tóry  Cassirer na podstawie m a
teriału  czerpanego z mitologii archaicznych i prym ityw nych trak tu je  
jako zasadniczy wyznacznik mitycznego pojmowania przestrzeni, tu ta j 
— a zatem na swobodniejszej płaszczyźnie estetycznego stanow ienia sym 
boli — w ystępuje nadal z pełną intensywnością i siłą. Zarazem  jednak 
pojawienie się charakteru  symbolicznego nie obniża tu  stopnia rzeczy
wistości owych ukształtow ań przestrzennych. Podobnie, jak  czyn chłopca 
nie leży bynajm niej poza zasięgiem tego, co możliwe i wiarogodne — 
podobnie też i miejsce owej akcji nie jest bynajm niej jakim ś symbolicz
nym  przybytkiem  pośród chmur, ale rzeczywistością ziemską, tak  samo, 
jak  i wszystkie inne m iejsca w tym  opowiadaniu. Totalny świat prze
strzenny owej noweli jest światem „rzeczywistym ” — ale zarazem, 
w Goetheańskim  rozum ieniu tego słowa, jest to również i św iat „praw 
dziwy”. W sposobie ukształtow ania przestrzennego całkowicie sprawdza 
się tu  znana definicja pierw iastka symbolicznego, którą Goethe zapisał 
kiedyś w swych Maximen und Reflexionen:

P raw dziw a sym bolika pojaw ia się tam , gdzie to, co bardziej ogólne, re
prezentow ane jest przez to, co szczegółowe; m e  jako sen lub cień, lecz jako
żyw e i zw iązane z określoną chw ilą objaw ienie się spraw n iezbadan ych10.

N icp o ń 11 Eichendorffa nie ma w swej treści zewnętrznej nic 
wspólnego z Nowelą Goethego, toteż porównywanie owych utworów

1(ł M axim en und Reflexionen.  Max Hecker 1907, nr 314.
11 Por. następujące prace zw iązane z tym tem atem : R. A l e w y n ,  Eine L a n d

schaft Eichendorffs. „Euphorien” t. 51, 1957, s. 42—60. — О. S e i d l i n :  D er
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pod tym kątem  widzenia nie m iałoby najm niejszego sensu. Do kon
frontacji ich upraw nia nas jedynie ta okoliczność, że ukształtow anie 
przestrzeni jest u Eichendorffa wprawdzie najzupełniej odmienne niż 
w tekście Goethego, ale zarazem jest ono w nie m niejszym  stopniu niż 
w owym tekście czysto symbolicznym wyrazem  zawartości. Różnica 
między obu tekstam i ma przy tym  charakter tak zasadniczy, że bez 
trudu dałaby się sprowadzić do pewnej form uły pojęciowej; na razie 
jednak powstrzym am y się przed tym  świadomie, nie chcąc, aby do na
szych rozważań wśliznął się w ten sposób jakiś tępy i ślepy realizm  
w rozum ieniu poszczególnych pojęć.

Stan faktyczny, z jakim  m am y do czynienia w opowiadaniu Eichen
dorffa, można określić jako przem ierzanie przestrzeni: od wsi rodzinnej 
bohatera opowiadania do zamku hrabskiego położonego nad Dunajem  
w Wiedniu, później do Rzymu i na koniec z powrotem  do wspomnianego 
zamku. Mimo iż nazwy obu m iast tworzą tu  określone geograficznie 
ram y — przem ierzanie przestrzeni dokonuje się jednak w sposób k rań 
cowo antygeograficzny. Ojc.iec nie wysyła bohatera np. „w podróż”, ale 
wypróbowanym  obyczajem baśni — ,,w św iat” 12; z kolei syn podejm uje 
w swej odpowiedzi ową ogólną i nieokreśloną form ułę baśniową, a przy 
tym  dodaje do niej jeszcze i drugą: „skoro jestem  nicpotem, no to do
brze, że chcę pójść w świat i poszukać szczęścia”. Ów m otyw baśniowy 
jest konsekwentnie podtrzym yw any od przytoczonej form uły wyjścio
wej aż po słowa końcowe: ,,i wszystko, wszystko dobrze się skończyło”. 
A dotyczy to nie tylko wspomnianego m otywu, ale i samej perspektyw y 
baśniowej. Pomyślmy: m am y tu  do czynienia z narrac ją  prowadzoną 
w pierwszej osobie [Ich-Erzählung], cały tekst stanowi wypowiedź bo
hatera, jego to oczami patrzym y, a skonstruow any tu ta j świat przeży
wam y poprzez medium jego duszy. Co praw da, jeśli idzie o wgląd we 
właściwą intrygę, to dołącza się tu  pew na kom plikacja perspektyw y, 
która struk tu rze opowiadania nadaje piętno całkiem swoiste i w dużym 
stopniu jest źródłem uroku tego utw oru. Jakkolw iek bowiem Nic
poń nigdy nie wypada tu  z roli i zawfeze z najdoskonalszą naiwnością 
przem aw ia ze stanow iska człowieka, którego spętał rzucony na niego 
czar i uw ikłała i lu z ja 13 — to przecież twórca ciągle troszczy się, by

Taugenichts ante  portas.  „Aurora, E ichendorff-A lm anach” t. 16, 1956, s. 70— 81; 
Eichendorff Sym bolic  Landscape.  PMLA, 72, 1957, s. 645— 601. [Nie korzystano  
z przekładu polskiego tej now eli w ydanego w  1921 r.]

12 Por. baśnie braci G r i m m :  Dzie lny  k ra w czyk ,  Trzech szczęściarzy, C ztere j  
zdolni bracia.

13 Na perspektyw ę narracyjną najzupełniej nie w pływ a tu fakt, iż teraźniej
szość, w  której prow adzone jest opow iadanie bohatera — i która zresztą ma cha
rakter w  najw yższej m ierze nieokreślony — m usi być późniejsza od czasu, w  ja



K SZTA ŁT O W A N IE  PR Z E ST R ZE N I 265

mimo wszystko rozum ny czytelnik zawsze pojmował trochę więcej ani
żeli sam opowiadający bohater; w tym  celu Eichendorff kreuje tu  per
spektywę drugą górującą nad perspektyw ą baśni, i właśnie z tej drugiej 
perspektyw y czytelnik spogląda na bohatera z góry i przenika wszelkie 
nieporozumienia, w które tam ten zostaje uwikłany. Nieporozumienia te 
po większej części m ają komediowy charakter i genezę: np. przebieranie 
się w celu uprowadzenia pięknej Flory, następnie opierające się na do
mniemanej przebierance qui pro quo we włoskim zamku, gdzie bohater 
zostaje wzięty za ową uwiedzioną, a w nie mniejszej mierze naturaln ie 
także i m niem ane szlachectwo damy serca bohatera, owej wielce na
dobnej i łaskawej pani. Tak oto za pośrednictwem  środków, których 
wyrafinowanej różnorodności nie możemy tu już dokładniej analizo
wać 14, perspektyw a rozwidla się w perspektywę baśniową oraz kom e
diową, przy czym jednak — i na tym  zasadza się subtelny urok tego 
opowiadania — perspektyw y te nie przeszkadzają sobie ani też w jak i
kolwiek inny sposób nie wchodzą sobie w drogę; przeciwnie, obie w po
staci czystej istnieją obok siebie — i każda dla siebie. Zawoalowana 
perspektyw a baśniowa, z której ogląda świat Nicpoń, jest i pozo
staje od początku do końca spoista wewnętrznie; z tej właśnie perspek
tyw y — i tylko z niej — rzeczywistość jest tu przeżywana i dem onstro
wana. Zobaczymy dalej, jak konsekwentnie i harm onijnie wyraża się to 
w ukształtow aniu świata przestrzennego, poczynając od najdrobniejszych 
szczegółów, a kończąc na obejmującej całość dzieła i dominującej nad 
nią strukturze przestrzennej.

Poszczególne przedm ioty w świecie bohatera nie m ają znaczenia 
przez swą egzystencję obiektywną, lecz tylko w odniesieniu do bezpo
średnich jego odczuć, w związku z jego radościami i cierpieniem, za
chwytem  i grozą. Ustaloną formułą, która sygnalizuje owo im pregnujące 
uzależnienie wszystkich faktów od wiążących się z nimi odczuć, są tu taj 
słowa: „mir war” [było mi tak, jakby (...); czułem się tak, jakby 
A więc np., ,,Było mi tak, jak gdyby w sercu moim zapanowało wieczne 
święto” [Mir war es wie ein ewiger Sonntag im  Gemüte], albo też:

kim rozgryw ają się opowiadane w ypadki, na co w skazują słow a opow iadającego  
w  rozdz. 1: „Ach, w szystko to dawno już przem inęło!” A czkolw iek bow iem  bohater 
zna już teraz cały  przebieg w ydarzeń i przenika w szelk ie „tajem nice”, to przecież 
w  sam ym  trybie narracji nigdy nie „wyprzedza” on faktów , o których opowiada, 
i nigdzie też nie zdradza s ię  z jakim kolw iek w glądem  w  przyszłość. Por. w  tej  
sprawie: E. L ä m m e r t ,  Bauformen\ oraz F. B e i s s n e r ,  Der Erzähler Franz  
Kafka,  1952.

14 Tak np. cechująca bohatera nieznajom ość języków  obcych jest środkiem , 
który w  sposób oczyw isty pozw ala nam domyślać się w ięcej, aniżeli rozum ie on 
sam: chociażby tam , gdzie bohater opowiada, jak to stara w iedźm a na zamku w e  
W łoszech obelżyw ie zwróciła się do niego per „poverina”.
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„Poczułem, że ogarnia m nie straszny lęk” [Mir war zum  Sterben bange]. 
Bohater nie dostrzega zbliżającego się powozu, „ponieważ (!) serce moje 
rozbrzmiewało wszystkim i tonam i” [weil (!) mein Herz so voller Klang 
war]. W tego rodzaju świecie chwieją się wszelkie u trw alone i pragm a
tyczne pojęcia porządkujące, zacierają się określenia sytuacji, odległości 
i k ierunku — bądź też zostają one wchłonięte i przekształcone przez 
wrażliwość bohatera. Tak np. pojaw iające się tu  niezw ykle często wy
razy „odległy” i „daleki”, „odlegość” i „dal” oznaczają raczej jakiś 
zmienny stan ducha bohatera, jakieś zaprzątające go problemy, aniżeli 
stanow ią ilościowe określenie pewnych stanów obiektywnych: „dal” 
m ierzy się tu  nie ilością mil, ale siłą nastrojów  postaci, wahających się 
m iędzy tęsknotą do stron rodzinnych a pragnieniem  dalekich podróży. 
Skoro zaledwie w tym  samym  dniu, w  k tó rym  Nicpoń w yrusza 
w  świat, powiada się o jego stronach rodzinnych, iż „wszystko to teraz 
daleko, bardzo daleko było już poza m ną” — to czytelnik, k tóry zdążył 
przyjąć perspektyw ę związaną z postawą bohatera, nie porachuje sobie, 
a  zapewne i nie zauważy, że chodzi tu  o odległość, jaką Nicpoń 
mógłby bez trudu  przejść pieszo w ciągu jednego dnia; podobnie też 
odbiera się słowa wypowiedziane przez bohatera w odludnym  lesie pod
czas w ypraw y do Włoch: „Było tu  tak  pusto, jak  gdyby świat oddalił 
się o setk i m il”.

W ahania nastro ju  znajdują odbicie w chwiejnej mobilności całej 
apercepcji przestrzennej. Każdy czytelnik jest dobrze świadom, jak 
niezw ykle ważną rolę w ukształtow aniu św iata zmysłowego odgrywa 
u Eichendorffa światło, owe nieustanne migotania, pobłyski i lśnienia, 
obojętnie przy tym, czy jako źródło światła w ystępuje tu  słońce, księżyc 
czy pochodnia. Każdy przedm iot potencjalnie jest tu taj reflektorem . 
Cały ów blask i lśnienie bezsprzecznie wyw iera przy tym  efekt prze
strzenny, w tym  jednak sensie, iż statyka przedm iotów ulega rozkła
dowi w m igotliwym  dynamizmie. Świadczy o tym zarówno rzucająca 
się w oczy częstość użycia takich frequentativa, jak  „migotać”, „lśnić 
się” i „błyskać”, jak i — nie mniej rzucające się w oczy — zautono- 
mizowanie efektów świetlnych. Światło jest tu taj prim um  agens obni
żającym ciężar gatunkow y przedmiotów. Tak np. nie powie się tu  zgod
nie z powszechnym obyczajem językowym, iż oczy błyszczały w świetle 
księżyca — ale użyje się wyrażenia: „Światło księżyca rzucało odblask 
wprost na jej figlarne oczy” ; albo też: „Potem  Leonard rzucił w górę 
pustą  butelkę w światłość jutrzenki, aby wesoło połyskiwało (!) w po
w ietrzu” [Darauf schleuderte Leonhard die leere Flasche hoch ins Mor
genrot, dass es (!) lustig in der L u ft  funkelte]. Na skutek wprowadzenia 
nieokreślonego podm iotu ,,es” efekt św ietlny ulega tu  autonomizacji, 
a  przedm iot staje  się wręcz czynnikiem  akcydentalnym . Owo zautono-
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mizowanie objawia się szczególnie wyraziście w tak ulubionej przez 
au tora substantywizacji:

N a koniec poprzez niebo przelatyw ały tam i z powrotem  d ł u g i e ,  c z e r 
w o n a w e  b l a s k i  — całkiem  cichutko, jak gdyby ktoś chuchał w  zw ier
ciadło.

Świadomie podkreślana ruchomość światła — przy czym kierunek 
owego ruchu wydaje się obojętny — jest tutaj projekcją i odzwiercie
dleniem pierw iastka duchowego, a mianowicie pewnych nastrojów  
lirycznych. Kiedy bohater pod koniec rozdziału 2 budzi się na wierz
chołku drzewa i w ita nadchodzący świt, wówczas czytamy:

W esoło w ałęsające się prom ienie jutrzenki rzucały sponad ogrodu blaski 
.na m oją pierś.

Jedynie czytelnik, który nie zharmonizował swoich odczuć z trybem  
narracji, mógłby postawić tu  pytanie: dlaczegóż akurat tylko na tę część 
ciała? Ponieważ „pierś” [Brust] w sposób oczywisty nie jest tu  zwykłą 
inform acją o charakterze lokalizującym, lecz przede wszystkim określe
niem  z dziedziny życia duchowego, rym ującym  się ze słowem „radość”, 
„ochota”, „rozkosz” [Lust]. Ten sam najgłębszy związek między prze
strzenią i życiem duchowym widoczny jest również w takim  oto, peł
nym  śmiałości zwrocie: „Ów piękny wieczór rozświetlił m i serce na 
w skroś” [Mir aber leuchtete der schöne Abend recht durchs Herz].

W ścisłym związku z ożywionym przez ruch światłem  również 
i dźwięk m a tu taj doniosłą funkcję przestrzennotwórczą. Oto bowiem 
różne rodzaje brzm ień — weselne śpiewy uczestników winobrania i gra 
rogów myśliwskich, bicie dzwonów i pianie kogutów, śpiew skowronków 
i słowików oraz nieustający szmer strum yka — dobiegają tu  z wyżyn 
i z dali, tworząc pewną głębię akustyczną, w której mieszają i stapiają 
się ze sobą wysokość i głębokość, bliskość i dal. Na skutek stereotypo
wego dodawania przysłówka o funkcji wskazującej kierunek, a m iano
wicie ,,herüber” [ku nam, tu, w tę stronę] herüberschallen [rozbrzmie
wać ku nam], herüberrauschen, [szumieć ku nam] itd., przestrzeń 
słuchowa jest nieustannie odnoszona do przeżywającego podmiotu; ale 
właśnie przez to — i w  sposób pozornie tylko paradoksalny — stw ier
dzona już wyżej nieokreśloność kierunku ulega jedynie dalszemu pogłę
bieniu. U przytom nijm y sobie przecież, że przestrzeń słuchowa — wedle 
dość powszechnego m niemania psychologów — tym  właśnie różni się 
od przestrzeni wzrokowej, że kierunek, skąd dobiegają dźwięki i ich 
lokalizacja są w niej stosunkowo niedostatecznie określone 15. N ieprzy
padkowo w zamkniętej konstrukcji przestrzennej Noweli Goethego nie

15 Por. G. R é v é s z ,  Het psychologische ru imteprobleem .  A m sterdam  1932.
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występował zupełnie dźwięk jako elem ent kształtujący przestrzeń! Po
dobnie jak  migotliwe błyski światła, również i dźwięki przekształcają 
się u Eichendorff a w tw ory pozorne, a jednocześnie zautonomizowane 
i przenikające całą przestrzeń. O nadjeżdżającej właśnie wielce nadobnej 
pani powiada się tu:

(...) w ynurzała się s p o ś r ó d  rozbrzm iewających coraz to b l i ż e j  dźw ię
ków rogów m yśliw sk ich  i zm iennych św iateł w ieczoru (...).

Przestrzeń jest tu ta j od razu tak  silnie przeżyw ana jako przestrzeń 
dźwiękowa, że autor może naw et odważyć się na tak i oto zwrot:

Ponad ciepłym  i p r z e b r z m i e w a j ą c y m  w ieczorem  m ieniło się jesz
cze coś na kształt czerw onaw ego pow iew u.

W sparty również stereotypow ą 16 i nieokreśloną liczbą mnogą („W do- 
okolnych wsiach koguty tak  żwawo piały  ku nam  ponad lekko falu ją
cymi łanam i zbóż” ; „Ze wszystkich gór spływ ały w dolinę w stronę pól 
radosne okrzyki i śpiewy uczestniczących w w inobraniu”) — dźwięk 
sugeruje tu  jakąś jedność różnych miejsc w przestrzeni, zaciera granice 
między nimi i w yw iera efekt ujednolicający.

Uogólniając, można by powiedzieć, iż spoistość owej przestrzeni do
znawanej w przeżyciu najlepiej charakteryzuje ulubione przez Eichen- 
dorffa słowo ,,schweifen” [bujać, wałęsać się], sygnalizujące, iż dokonuje 
się jakiś intensyw ny ruch, ale ograniczające do m inim um  określenie 
jego kierunku. Najdokładniej odpowiada tem u również t o t a l n a  
s tru k tu ra  przestrzenna utworu, tj. ta, k tóra urzeczywistnia się w po
dłużnym  wym iarze na rrac ji — mimo iż, jak  widzieliśmy to wyżej, za
sadza się ona na przem ierzaniu określonej przestrzeni, dokonującym  się 
w zasadzie pomiędzy dwoma ustalonym i geograficznie punktam i: W ied
niem oraz Rzymem. Albowiem owa określoność odnosi się jedynie do 
pierwszego planu, m a więc. charak ter zewnętrzny, a z estetycznego 
punktu  widzenia jest jedynie pozorna; w rzeczywistości wszystko, co 
choćby w sposób nader odległy mogłoby nasuwać myśl o u trw aleniu 
jakichkolw iek osi przestrzennych, jest tutaj um yślnie odsuwane, ponie
waż zawadzałoby tylko w rozkoszach swobodnej włóczęgi. Tak np. 
w pewnym momencie bohater powiada o drogach — pom ijając najzu
pełniej ich sens użytkowy — a mianowicie to, że łączą między sobą 
różne miejscowości, iż „jak m osty ponad pełną blasków krainą przebie
gają przez doliny i góry”; podobnie jak ptaki wędrowne i chmury,

16 W spraw ie stereotypow ego charakteru środków  stylistycznych  E ichendorffa  
por. doskonałe rozw ażania W ernera K o h l s c h m i d t  a, Die sym bolische F orm el
haftigkeit von  Eichendorffs Prosastil. W: Form und Innerlichkeit.  1955.
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w  których swobodnym locie odnajduje się jego dusza 17. Zasygnalizujm y 
jeszoze jak  najkrócej te momenty treściowe, które — w harm onii z omó
wionymi już wyżej językowymi cechami stylu — stanowią o wszech
stronnej otwartości i baśniowo utopijnym  charakterze owej przestrzeni 
kreowanej bez określonego kierunku i lokalizacji. Podróżujący studenci 
prascy bądź co bądź posługują się jakąś mapą, niechby naw et podartą 
w strzępy, i naradzają się nad swą m arszrutą, ale głównemu bohaterowi 
Eichendorffa nie przystoi takie postępowanie: on w swej wędrówce nie 
k ieru je  się jakąkolwiek refleksją czy decyzją, lecz tylko nawiedzającym 
go w danym momencie natchnieniem  ozy wręcz przypadkiem . Tylko ze 
wstydu, że sam nie wie, dokąd wędruje, zapytany o cel swej drogi przez 
damy, odpowiada im na to: ,,do W iednia” — i tak  oto sam a Fortuna 
przynosi go na zamek wielce nadobnej i łaskawej pani. ,,Do Włoch!” — 
tak, to jest już swego rodzaju postanowienie; cóż jednak, skoro owe 
W łochy są dla niego tylko odległą krainą z baśni, „gdzie rosną pom a
rańcze”. Droga, k tórą wybiera Nicpoń, w potrójnym  spotęgowaniu 
staje  się zależna od czystego przypadku i od chwilowego afektu: na j
p ierw  bohater dla czystej przyjemności biegnie traktem , k tóry  właśnie 
„ściele mu się pod stopy”; potem, w ystraszony przez niesamowitych 
wieśniaków, w „okrutnej trw odze” gna na przełaj poprzez pola; i wresz
cie p rzy trafia  mu się zabłąkać się w lesie. Kiedy siedzi na koźle powozu 
dwóch m alarzy, z dnia na dzień opada go — podobnie jak już wcześniej, 
podczas podróży do W iednia — coraz to bardziej nieodparta senność: 
i oto drugi środek pokonywania przestrzeni przy równoczesnym usu
waniu z drogi wszelkiej lokalizacji geograficznej.

I tak oto, sam nie w iem  jak, przew ędrowałem  pół w łoskiej krainy, którą
zow ią tam Lombardią.

Gdzie — w przybliżeniu — mógłby znajdować się ów zaczarowany 
zamek, w którym  Nicpoń więziony jest jako domniemana młoda 
hrabina? Czytelnik nie ma o tym  — ani też nie powinien mieć — naj
mniejszego pojęcia. I znów bohater pędzi dalej, najzwyczajniej kierując 
się swoim węchem, gdy oto z porażającą nagłością odsłaniają się przed 
nim  c.uda Rzymu, które w dzieciństwie wyobrażał sobie jako „ciągnące 
nade m ną chm ury”, „z przecudnym i górami i przepaściami nad błękit
nym  morzem, ze złotymi bram am i i wysokimi, błyszczącymi wieżami, 
na  których śpiewają aniołowie w złotych szatach”. Następujące teraz

17 Jeszcze dobitniej w yrazi to Jean-Paul w  sw ych Flegeljahre,  m ówiąc o W al
cie: „Tak, czyż .nie dlatego kierow ał on w  rozmarzeniu swój w zrok w  ślad za 
biegiem  dróg, które przyozdabiają krajobraz, jak rzeki — ponieważ, podobnie jak 
rzeki, rów nież i drogi ciągną się bez końca mie w iadom o s k ą d  i nie w iadom o  
d o k ą d ,  a przez to odzw ierciedlają życie?” (tomik trzeci, nr 37).
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na podstawie autopsji „doświadczenie” jest nie m niej sprzeczne z Bae- 
dekerem  aniżeli tam ten baśniowy obraz z la t dziecinnych!

Z dala w idać było blask morza, nieogarnione niebo rozbłyskiw ało i lśniło  
niezliczonym i gw iazdam i, poniżej zaś leżało św ięte m iasto, z którego można 
było rozpoznać jedynie długie pasm o m gły, spoczyw ające na cichej ziem i jak  
uśpiony lew ; obok zaś w znosiły  się góry, jak trzym ające nad nim straż ciem ne  
i tajem nicze olbrzym y.

Darem nym  trudem  byłoby identyfikować ową m ityczną wizję jako 
korikretne m iejsce na ziemi! Także i w samym  mieście człowiekowi, na 
którego rzucono czar, stosunki przestrzenne w ydają się równie niejasne 
i powikłane na kształt labiryntu, co i stosunki ludzkie, gdzie ciągle 
dokonuje się pomieszanie osób — i to aż do chwili, w której bohater 
pow ędruje ku bramom miasta, aby

raz na zaw sze odwrócić się p lecam i do całych tych fa łszyw ych  Włoch, razem  
z ich zw ariow anym i m alarzam i, pom arańczam i i pokojów kam i.

Również i sam pisarz zdecydowanie odwraca się plecami do tej 
krainy pomarańcz. Czytelnik, k tó ry  oczekiwałby, że z okazji drogi po
wrotnej zdobędzie dokładniejsze dane o przestrzeni przem ierzonej w po
dróży do Rzymu, ponownie zostaje oszukany. Podczas gdy rozdział 8 
kończy się słowami; ,,I jeszcze w tej samej godzinie powędrował ku 
bram om  m iasta” — początkiem  rozdziału następnego, po inaugurującej 
go piosence, są po prostu słowa następujące: „Stałem  na wysokiej górze, 
skąd po raz pierwszy można było sięgnąć wzrokiem ku A ustrii”. Tak 
oto cała droga pow rotna zostaje wyelim inow ana i dokonuje się niejako 
bez słowa w pauzie pomiędzy dwoma rozdziałami.

Ale właśnie dzięki tem u owo przejście od rozdziału do rozdziału 
uzyskuje szczególnie doniosłe znaczenie strukturalne! O tw arty  i otwie
rający przestrzeń zwrot końcowy „ku bramom m iasta” [zum Tore hi
naus] narzuca czytelnikowi, k tóry  przystał już na konwencję utw oru, 
szczególniejsze wrażenie ruchu, na skutek czego pauza m iędzy rozdzia
łam i nie jest pauzą rzeczywistą, ale staje się integrującą częścią owego 
dynamicznego prądu. A tak dzieje się nie tylko w tym  fragmencie. Co 
najm niej w sześciu spośród dziewięciu znajdujących się tu taj przejść 
między rozdziałami — wygłosem rozdziału jest otw arty  ruch prowadzący 
w  rozległą przestrzeń. Ostatnim  słowem rozdziału bywa tu  przeważnie 
czasownik oznac.zający ruch albo też przysłówek wyznaczający kierunek 
(w rozdz. 2: „tak  oto wyruszyłem  (...) w nizinę, w stronę W łoch”; 3. 
„w yfrunąć”; 4: „dalej, w szeroki św iat”; 6: „dalej, w  dolinę i w noc”; 
8: „ku bram om  m iasta”); a ewokowane w ten sposób wrażenie ruchu 
zostaje z tym  samym upodobaniem  — za pośrednictwem  jakiegoś równie 
dynamicznego czasownika oznaczającego ruch — podchwycone i pod
trzym ane dalej u progu każdego następnego rozdziału. Rzecz prosta,
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można by zaoponować przeciwko takiej analizie, przypom inając, iż uży
cie owych słów uwarunkow ane jest przez samą treść opowiadania; ale 
stw ierdzenie takie nie odda w pełnym zakresie omawianego tu ta j zja
wiska. Mamy tu do czynienia raczej z pewną autentyczną — i to obda
rzoną dominującą siłą — form ą stylową, która może torować sobie drogę 
do pewnego stopnia naw et na przekór okolicznościom wyznaczonym 
przez treść utworu. Tak np. pod koniec rozdziału 3 bohater tow arzy
szący dwóm malarzom znajduje się na drodze, która prowadzi do wsi B.; 
zgodnie z rozpatryw aną pragm atycznie treścią i chronologią przybycie 
do owej wsi tworzy początek następnego rozdziału. Zakończenie roz
działu 3 brzmi:

Cóż to były za błyskaw ice, cóż to był za szum, blask i w iw aty! Czułem  
się tak pełen śm iałości i pogody, jak gdybym  z owej góry m iał w yfrunąć w  tę 
piękną okolicę.

Czyż można by zacząć następny rozdział np. tak: ,,Po pewnym  czasie 
zatrzym aliśm y się we wsi B.”? Ależ przerwałoby to całą dynam ikę 
ruchu i okrutnie podcięłoby wzloty duszy! W rzeczywistym tekście 
czytamy jednak:

A w ięc żegnajcie, m łynie, pałacu i portierze! Teraz szło się  tak, że w iatr  
gw izdał m i w okół kapelusza. Z lew ej i praw ej strony przelatyw ały w sie, m ia
sta i w innice, aż w szystko to zaczynało w irow ać w  oczach (...).

Tego rodzaju wprowadzenie w akcję staje się możliwe jedynie na 
skutek gwałtownego hysteron proteron, które z początku w praw ia czy
telnika w osłupienie. Albowiem to, o czym się tu taj mówi, umiejsco
wione jest w czasie p o przybyciu do wsi i p o  dokonujących się tam  
wydarzeniach; opis owego przybycia i wydarzeń nadrobiony zostaje 
dopiero później, w następnym  akapicie, i to w czasie pozaprzeszłym 
(„A zdarzyło się to było tak ” [Das war so zugegangen]). Owa inw ersja 
czasowa sprawia, iż pomiędzy obu rozdziałami trw a  nadal ruch poprzez 
otw artą przestrzeń. Ukształtowanie przestrzenne jest tu ta j tak  spoiste 
i tak  jednolicie zestrojone ku wydobyciu jego charakteru  płynnego 
i otwartego, że sama siła kształtująca, która w yraża się we współgraniu 
niezliczonych cech stylistycznych oraz treściowych, oddziaływa również 
w sferze tego, co niewypowiedziane: w owym wąskim białym  pasku, 
który w składzie drukarskim  oddziela ostatnią linijkę poprzedniego roz
działu od pierwszej — następnego. O rozgarniętym  czytelniku zwykło się 
mówić, że umie czytać między wierszami. Tutaj jednak każdy czytelnik, 
k tóry  przystał na konwencję autora, musi czytać ,,między wierszam i” , 
a przy tym  — c.zy chce, czy nie chce — poddawać się unoszącemu go 
prądowi, zmusza bowiem go do tego nieodparta siła, jaka prom ieniuje 
z jednolitej form y artystycznej.
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Aby wydobyć znaczenie przestrzeni w obu omawianych przez nas no
welach, byliśm y zmuszeni skupić całe światło na tym  tylko pierw iastku 
struk turalnym , w mniejszym lub większym stopniu pozostawiając w cie
niu pierw iastki pozostałe. Tego rodzaju wycieniowanie jest jednak postę
powaniem  sztucznym — właśnie z uwagi na nierozerw alny związek wza
jem ny różnych cech form alnych w harm onijnie zorganizowanym dziele 
sztuki. Z tych przyczyn trzeba jeszcze pokrótce ukazać, jak  silnie w obu 
nowelach współbrzmią ze sobą ukształtow anie przestrzenne i czasowe, 
jak  oba te typy ukształtow ania nawzajem  potęgują się i wspierają. Zam
kniętem u charakterow i konstrukcji przestrzennej lw  Noweli Goethego 
odpowiada ścisłe ograniczenie czasu dokładnie do jednego dnia, a miano
wicie od odbywających się „rankiem ” (tak w pierwszym  zdaniu!) przy
gotowań do łowów, aż po „ostatnie prom ienie” zachodzącego słońca, które 
rozjaśniają tu  końcowy przebieg wydarzeń. Przy tym  zaś ów — mniej 
więcej dw unastogodzinny — czas trw ania tego jesiennego dnia uczłono- 
w any jest z uderzającą sym etrią. Słońce osiąga wierzchołek swojej trasy 
akura t właśnie w połowie czasu zużytkowanego przez narrację, kiedy to 
księżna wraz z orszakiem przybyw a na centralne miejsce opowieści, na 
ową „kam ienistą płaszczyznę” — i gdy, wraz z pożarem  na targowisku 
i pojawieniem  się tygrysa, rozpoczyna się zw rot w przebiegu wydarzeń. 
W utworze Eichendorffa przeciwnie — czas jest równie nieograniczony 
i nieuczłonowany, jak i przestrzeń. „Było mi tak, jak gdyby w sercu moim 
zapanowało wieczne święto”; a podczas owego wiecznego święta panuje 
również wieczne lato. Czytelnik, k tóry  w lekturze zwykł kontrolować 
dane, może tu  z powątpiew aniem  pokręcić głową: mimo iż wedle zdań 
padających u progu akcji wiosna „jest właśnie u w ró t”, a z dachu spada 
topniejący śnieg, to przecież jeszcze w tym  samym dniu podróż do W ied
n ia odbywa się już w atm osferze zdecydowanie letniej, zaś nad lekko 
falującym i łanam i zbóż unosi się parność południa! Odnosimy wrażenie, 
jak  gdyby przez całe opowiadanie pora roku zatrzym ała się w miejscu. 
Podobnie jak w partiach początkowych, również i w rozdziale końcowym 
znajdujem y się w samej pełni lata: pełno tu przepysznych kwiatów, a we
selące się ptaszęta unoszą się w ciepłym powietrzu wieczoru. Nie trzeba 
tylko zadawać pytania, w jaki sposób owe rozliczne opowiedziane tu 
w ydarzenia i przebiegi czasowe, w jaki sposób praca w zawodzie ogrod
nika, a potem  poborcy, w jak i sposób cała wędrówka oraz przygoda 
w Rzymie — dały się ścisnąć w ram ach czasowych niewielu letnich 
miesięcy; ani też, jak  pod względem kalendarzowym  odnosi się ów prze
bieg wydarzeń do czasu, którym  można by w tym  przypadku „dyspono
wać”. Szczęśliwi czasu nie liczą i nie powinni go liczyć — tak, jak nie 
robi tego bohater Eichendorffa!

Usiłowaliśmy ukazać tu dwa tak różniące się między sobą ’’św iaty”
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noweli Goethego i noweli Eichendorff a jako rzeczywistości zamknięte 
w sobie i podległe swym własnym prawom — nie stawiając przy tym  
pytania, czy i w jaki sposób owe fenom eny dają się przyporządkować 
jakim ś ogólniejszym związkom historycznym czy typologicznym. Nie 
oznacza to jednak, aby istnienie tego rodzaju związków mogło zostać 
zanegowane. Tak np. bez trudu  dałoby się wykazać, iż otw arte ukształ
towanie przestrzenne utw oru Eichendorff a kontynuuje tradycję literacką 
„ekspresywnego i dynamicznego pejzażu”, której najw ybitniejsze wcie
lenie odnajdujem y w powieściach Jean-Paula 18; i że — z drugiej stro 
ny — zamknięta architektura przestrzenna Goethego znajduje swą p ra
wowitą kontynuację w rozległych, a przecież tak bardzo rozwarstwionych, 
można rzec: tektonicznych, krajobrazach Adalberta S tiftera. Równie 
łatwo dałoby się sprowadzić zróżnicowanie strukturalne obu opowiadań 
do pewnego wspólnego m ianownika o charakterze pojęciowym, a przy 
tym  związanego z jakąś typologią mniej lub bardziej ponadczasową; tu 
przede wszystkim — jak z pewnością już od dawna zauważył to  prze
nikliw y czytelnik — nasuwa się w sposób natu ralny  Wölfflinowska para 
pojęć „form y zam kniętej” i „o tw artej”; bezsprzecznie również i inne 
zestawione przez W ölfflina pary  pojęciowe, takie jak: „linearny i m a
larski”, „płaskość i głębia”, „jasność i niejasność”, dają się zastosować 
w sposób analogiczny do omawianych przez nas opowiadań 19. To niechaj 
jednak pozostanie zaznaczone już tylko na marginesie. Bardziej pilnym 
zadaniem wydawałoby nam się tym razem wykazywanie na przykładzie 
poszczególnych utworów, iż przestrzeń nie sprowadza się w twórczości 
literackiej jedynie do danych o charakterze faktycznym, lecz przede 
wszystkim stanowi specyficzny element strukturalny, który, wraz z in
nym i spokrew nionym i z nim elementami, takimi jak  czas, perspektywa 
narracyjna, postać oraz porządek akcji, ucieleśnia treść intencjonalną 
i określa struk tu rę  dzieła.

Przełożył Zbigniew  Żabicki

18 A. L a n g e n ,  Deutsche Sprachgeschichte vom  Barock bis zur Gegenwart.  
Deutsche Philölogie im  Aufriss.  T. 1, 1957. szp. 1225.

19 H. W ö 1 f f  1 i n, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe.  1923, w yd. 6.

18 — P a m ię tn ik  L itera ck i 1970, z. 3


