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SYMBOLI STY CZNA KONCEPCJA PO E Z JI*

Studia nad tekstam i manifestów i program ów literackich okresu Mło
dej Polski prowadzą do ważnego wniosku. Skądinąd bardzo istotne w y
powiedzi, np. Młoda Polska  Quasimoda-Gôrskiego, wypowiedzi jednak 
powstałe poza kręgiem  inspiracji francuskiego symbolizmu, nie zajm ują 
się spraw ą szeroko pojętego języka poetyckiego. Ten — kształtował się 
wyraźnie pod wpływem teorii francuskich symbolistów. Wśród wielu 
bowiem krzyżujących się wówczas kierunków właśnie jsymbolizm p ro 
ponował pewną całościową koncepcję poezji. Koncepcją tą, n i e  p o l e 
g a j ą c ą  jedynie na posługiwaniu się tropem  zwanym symbolem, trze
ba się zająć bliżej przede wszystkim dlatego, że poprzez jej pryzm at 
można w sposób pełniejszy poznać lirykę okresu Młodej Polski. Jest jed
nak jeszcze jeden powód, dla którego owa koncepcja może zainteresować 
współczesnego czytelnika. Otóż niektóre z głównych jej elem entów sta 
nowią podstawę, na której rozwinęła się poezja nowoczesna, poezja XX 
wieku.

Symbol jest tym  term inem  z zakresu teorii symbolizmu, k tóry  w pro
wadził najw iększą ilość nieporozumień. Dlatego wyłączyliśmy go i omó
wili osobno к W niniejszej rozprawie zajmiemy się pozostałymi elem en
tam i teorii symbolistów. Przypominamy: na obecnym etapie rozważań 
interesują nas teoretyczne sform ułowania pisarzy końca XIX i początku 
XX w.; praktykę poetycką tego okresu pozostawiamy do innej okazji. 
I jeszcze jedno zastrzeżenie. Podobnie jak  w studium  o symbolu, tra k 
tujem y wypowiedzi pisarzy francuskich i polskich (oraz — okazjonal
nie — innych) jako składniki tego samego systemu: jako składniki sym 
bolizmu.

* Praca stanow i fragm ent w iększej całości.
1 Zob. M. P o d r a z a - K w i a t k o w s k a ,  Pojęcie sym bolu  w  okresie Młodej  

Polski. W zbiorze: Studia z  teorii i historii poezji.  Seria 2. W rocław  1970.
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W ówczesnej teorii symbolizmu można wyróżnić kilka orientacji. Dla 
dużej części autorów  podstawę tej teorii stanowił idealizm (Ch. Morice, 
G. Vanor, С. Mauclair, Z. Przesmycki). Dla innych — spraw y podświa
domości (R. de Gourm ont, M. M aeterlinck, S. Przybyszewski, J. Żuław
ski), dla jeszcze innych wreszcie — szeroko pojęte problem y estetyczne 
(S. M allarmé, St. Antoine, R. de Souza, H. von Hofm annsthal, I. M atu
szewski). W podziale powyższym chodzi oczywiście jedynie o istnienie 
pewnej dom inanty w  zainteresowaniach. Trzy bowiem powyższe orien
tacje najczęściej współistnieją zgodnie obok siebie, tworząc amalgam at, 
którego poszczególne składniki, takie jak  „głąb” m etafizyczna, „таге te- 
nebrarum ” ludzkiej duszy, synteza „treści” i „form y” — nie dają się od 
siebie oddzielić.

Jednym  z elem entów jednoczących owe trzy  orientacje było — 
kształtujące się właśnie — przekonanie o autonom ii dzieła sztuki. 
W omawianej przez nas epoce owe tendencje do autonomicznego trak to
w ania dzieła przejaw iają się zupełnie wyraźnie w krytyce literackiej. 
K rytyka literacka głosiła mianowicie — w  opozycji do poglądów Tai- 
ne’a — że przedm iotem  badań jest dzieło jako takie, nie zaś pisarz i jego 
środowisko (Guyau, Hennequin, Przesm ycki i inni) 2. Identyfikacja owej 
autonom ii z parnasistow skim  hasłem  „sztuka dla sztuki”, rozum ianym  
jako przesadny kult formy, byłaby dużym  nieporozumieniem. Istotne 
i waéne było tu  coś innego: uznanie mianowicie praw a do samodziel
nego istnienia bytu intencjonalnego zwanego dziełem artystycznym . 
(Już od początku XX w. pom agają w u trw alaniu  się takich poglądów pi
sma fenomenologów.) Bytu, k tóry  powstał — nawiązujem y tu do wnio
sków zaw artych w studium  o symbolu — na skutek zupełnego zlania się 
w arstw y znaku i w arstw y desygnatu, „treści” i „form y”, wszelkiego ro
dzaju presytuacji: społecznych, politycznych, m oralnych, osobistych — 
z ich ujęciem  artystycznym .

W arto zwrócić uwagę na  fakt, że owa walka o autonomię odbywała 
się w ram ach sztuki na rozm aitych jej stopniach; można ją zatem obser
wować na  stopniu gatunku (o tym  — za chwilę), na stopniu, jak  to wi
dzieliśmy w studium  o symbolu, podstawowego chw ytu artystycznego, 
wreszcie — do tej spraw y powrócim y nieco później — na stopniu m a
teriału, którym  się tw órca posługuje.

Postulat autonom ii bytowej poezji — poezją bowiem zajm ujem y się 
w niniejszej rozpraw ie bliżej — nasuw a ważne p y tan ie :. w stosunku do 
jakich wartości próbowała się ówczesna poezja usamodzielnić? K rytyk

2 Szerzej pisałam  o tym  w : „Żyjąc w  pięknie..." O M iriam ie-krytyku.  W: Mło
dopolskie  harmonie i dysonanse.  W arszawa 1969.
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tam tych czasów, Robert de Souza, sform ułował tezę, k tórą w kilkanaście 
lat później powtórzył za nim  Albert Thibaudet. Oto ona:

Starano się nadać poezji walor sztuki specjalnej, niezależnej od w szystkich  
innych form  ekspresji. W tym  tkw i niew ątpliw a, absolutna w artość odkryw cza  
sym bolizm u 3.

Czy jednak istotnie starano się o niezależność od „wszystkich innych 
form  ekspresji”, o autonomię jednego gatunku w  stosunku do gatunków 
innych? W takiej sy tuacji nie byłoby miejsca na  istniejące przecież ten 
dencje wręcz przeciwstawne, niezm iernie dla epoki charakterystyczne. 
Takie tendencje, jak  dążenie do syntezy poszczególnych rodzajów sztuki 
czy uleganie wpływom muzyki.

Mamy tu  do czynienia z jedną — powiedzmy od razu: nie jedyną — 
wew nętrzną sprzecznością symbolizmu. Zasygnalizujm y ją: z jednej
strony ideał sztuki wiecznej, który w w ersji M iriam a wygląda w ten 
sposób:

sztuka jest oknem  ku nieskończoności, pryzm atem , przez który — nie mogąc 
objąć jej całej — to z tej, to z ow ej strony w  bezdenną otchłań jej w glądam y. 
D latego n ie  m.asz nowej sztuki; są ty lko now e sposoby, now e próby, nowe  
pragnienia odsłonięcia pod nowym  kątem , z nowej strony, tej samej, w iecznie  
jednej, w szystko ogarniającej jedności bytu 4.

Z drugiej strony — tendencja do dokładnego określenia tego rodzaju 
sztuki, którym  się dany artysta  zajmuje. Opozycję tę  znamy już z roz
ważań o symbolu: chodzi tu  mianowicie o opozycję filozofa-mistyka i a r- 
tysty-specj alisty.

Powróćm y do tw ierdzenia Roberta de Souzy. Czy na pewno chodzi 
mu o to, że poezja zdobyła niezależność od „wszystkich innych form 
ekspresji”? De Souza jest krytykiem , na  którego coraz częściej powołu
ją się obecnie badacze: spróbujm y zatem prześledzić dokładniej jego 
sposób rozumowania. Pisząc o dotychczasowej, przedsymbolicznej poezji 
francuskiej, k ry tyk  stwierdzał, że nie różniła się ona zupełnie od k ra- 
somówstwa, filozofii czy anegdoty. Oto jego postulat:

Trzeba, jednym  słow em , iaby poem at był inaczej konstruowany niż prze
m ów ienie, rozprawa czy opow iadanie.

Owe „inne form y ekspresji” to zatem po prostu inne rodzaje wypo
wiedzi ukształtow anych w języku. Dodajmy jeszcze wypowiedź Charles 
M orice’a:

3 R. de S o u z a ,  Où nous en sommes. L a  Victoire du Silence. Paris 1906, 
s. 40. — A. T h i b a u d e t ,  La Poésie  de S téphane Mallarmé.  Wyd. 3. Paris 1926, 
s. 162.

4 Z. P r z e s m y c k i ,  W alka ze sztuką.  „Chimera” 1901, t. 1, z. 2, s. 319.
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literatura i dziennikarstwo, jakkolw iek posługują się tym sam ym alfabetem , 
stanow ią  jednak dw a rodzaje sztuki zupełn ie sobie obce.

I — wypowiedź polskiego krytyka:

N ie m a dla poezji nic gorszego, jak zapach g a z e t5.

Spraw a jest ważna, w arta  podkreślenia. Zjawisko specjalizacji? Za
pewne, jednakże takiej specjalizacji, k tóra się dokonywa w ram ach jed 
nego i tego samego m ateriału: w ram ach języka. Starano się zatem  wów
czas odróżnić poezję od przemówienia, rozpraw y naukowej, opowieści 
anegdotycznej, precyzyjnego opisu, także — może naw et najbardziej — 
od artykułu  dziennikarskiego. Jednocześnie jednak głoszono — zgodnie 
z ideałem syntezy — hasło powiązania poezji z innym i rodzajam i sztuki. 
Ówczesna specjalizacja artystyczna nie polegała więc — powtórzm y raz 
jeszcze — na wzajem nym  przeciw staw ianiu sobie poszczególnych rodza
jów czy gatunków  sztuki. Polegała ona na oddzieleniu wszystkiego tego, 
co rozum iano wówczas pod m ianem  „sztuka”, od tego, co ową sztuką 
w ówczesnym m niem aniu nie było 6. W ten sposób godziły się i współ
istniały owe, pozornie sprzeczne ze sobą, tendencje, prowadzące z jednej 
strony do syntezy poszczególnych rodzajów sztuki, z drugiej — do ich 
specjalizacji. Morice u jął ów problem  następująco:

środki ekspresji w łaściw e każdej sztuce w inny się doskonalić, stapiając się  
jednocześnie ze s o b ą 7.

Trzeba przy  tym  powiedzieć od razu, że u pisarzy polskich w ystę
puje w stopniu o wiele silniejszym  świadomość konieczności syntezy po
szczególnych rodzajów sztuki aniżeli owa konieczność odróżnienia od 
innych wypowiedzi ukształtow anych w języku, wypowiedzi nie zasługu
jących na miano sztuki. Poszczególni polscy pisarze stara ją  się odróżnić 
sztukę „now ą” od dotychczasowej: tendencyjnej, „zew nętrznej”, „móz
gowej”, epiczno-plastycznej, opartej na opisie, analizie, w yjaśnianiu 
(Przybyszewski, Żuławski, Lange, Matuszewski). Jednakże najczęściej

5 De S o u z a, op. cit., s. 41. — Ch. M o r i c e ,  La L ittérature de tout à l’heure. 
Paris 1889, s. 292. — A. L a n g e ,  rec.: J. K a s p r o w i c z ,  Miłość. „Przegląd  
T ygodniow y” 1895, nr 34.

S C. M a u c l a i r  (L ’Esthétique de S téphane Mallarmé.  W: L ’A r t  en Silence. 
Paris 1901, s. 97) podkreśla, że M allarm ém u n ie  chodziło o odróżnienie w iersza  
od prozy, lecz o  odróżnienie języka pisanego od języka m ów ionego; w iersz i proza 
w  takim ujęciu: uszlachetnione, zostają podniesione do rangi dialektu estetycz
nego. — Z agadnieniem  specjalizacji i obrony przed inw azją tzw . gatunków  niskich  
zajm owałam  się w  studium  Bóg, ofiara, c lown czy psychopata  (w: Młodopolskie  
harmonie i dysonanse).

7 Ch. M o r i c e ,  Demain. Questions d ’esthétique.  Paris 1888, s. 26. Cyt. za: 
P. D e l s e m m e ,  Un théoricien du sym bolism e: Charles Morice.  Paris 1958, s. 198.
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chodzi tu o sztukę w ogóle, sztukę rozpatryw aną już właśnie od strony 
syntezy, a nie o konkretne tw ory językowe. Najczęściej zatem spotyka 
się sform ułow ania takie, jak  np. w książce Ignacego Matuszewskiego, 
podkreślające, że odtwarzanie subiektywnej gry uczuć i wrażeń prow a
dzi do „zupełnego zatarcia granic pomiędzy różnym i rodzajam i poezji 
i sztuki’’. Jerzy Żuławski mówi o sztuce „jednej”, którą proponuje na
zwać symbolizmem:

dzisiaj w e w szystkich działach sztuki czystej, a w ięc zarówno w  plastyce, jak  
w  m uzyce i poezji, znajdziem y tę dążność, która kierunki na niej polegające  
tak  łączy, iż choćby do różnych działów należały, tw orzą w  istocie sztukę jedną, 
różnym i ty lko m ateriałam i (kształt, barwa, dźwięk, słowo) s ię  posługującą, 
a różną zasadniczo od w szystkich kierunków  tej cechy pozbawionych. [...] 
Pow iedziałem , że można by sztukę, o której mowa, ochrzcić ogólnym  m ianem  
„sym bolizm u” 8.

Specjalista zwraca z konieczności uwagę na m ateriał, w którym  p ra 
cuje. Poeta omawianej epoki zwraca zatem  szczególną uwagę na język. 
(Język ów zresztą bywa raz nazywany m ateriałem , raz narzędziem, co 
przecież nie jest tym  samym; „narzędzie” to  tylko pośrednik między w y
konawcą a m ateriałem .) Nie tylko zwraca uwagę: skłonny jest także do 
apoteozowania swego m ateriału. Już Baudelaire pisał: „W wyrazie, w sło
wie, jest coś świętego [...]” 9. Pochwały „słowa” spotykam y zwłaszcza 
u poetów i krytyków  inspirowanych przez poglądy Mallarmégo; „Le V er
be est ищ principe” — pisał przecież au tor H erodiady ł0. Nie należy 
jednak przeceniać wpływu Mallarmégo pod tym  względem. K ult słowa 
szedł różnym i drogami. Pierw otne źródła były natu ry  idealistyczno-mi- 
stycznej; artysta-specjalista przystosowywał dopiero owe idealistyczne 
koncepcje do swoich potrzeb. Był to więc np. wpływ francuskich „illu- 
m inatów ”, którzy oddziałali na  Baudelaire’a n : według nich słowo nie 
jest przypadkowym  ludzkim produktem , lecz wypływa z kosmicznej

8 I. M a t u s z e w s k i ,  Słow acki i now a sz tu ka  (modernizm). Twórczość S ło
wackiego  w  św ie t le  pog lądów  e s te tyk i  nowoczesnej. S tu d iu m  k ry tyczn o -p oró w -  
nawcze.  Wyd. 4. Opracował i w stępem  opatrzył S. S a n d l e r .  W arszawa 1965, 
s. 128. — J. Ż u ł a w s k i ,  Znaczenie sym bo lizm u  w  sztuce.  W: Eseje. W yboru  
dokonał J. Ż u ł a w s k i .  W stępem poprzedził J. K r e c z m a r .  W arszawa 1960, 
s. 47.

9 Ch. B a u d e l a i r e ,  L ’A r t  romantique. X X .  Théophile Gautier. W: Oeuvres  
complètes.  T exte établi et annoté par Y.-G. D a n t e c .  P aris 1956, s. 1035. „B ib lio
thèque de la P léiade”. W szystkie cytaty z B audelaire’a pochodzą z tego wydania.

10 S. M a l l a r m é ,  Notes. W : Oeuvres complètes, T exte établi et annoté par
H. M o n d  o r  et G. J e a n - A u b r y .  Paris 1961, s. 854. „Bibliothèque de la  
P léiade”. W szystkie cytaty z M allarmégo pochodzą z tego wydania.

11 H. F r i e d r i c h ,  Die S truktur der modernen Lyrik. Von Baudelaire bis 
zur G egenwart.  Ham burg 1959, s. 38.
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prajedni, Do kultu  tego przyczyniały się w owym czasie teorie socjo
logów i filozofów, podejm ujących Plotyńską koncepcję Logosu. Antoni 
Lange, entuzjasta M allarmégo, ale także pilny czytelnik Noirégo i — 
przede wszystkim  — Gabriela Tarde’a, pisał o słowie jako o „res sa
cra” 12. Owa próba obrony sakralnych walorów języka jest wysoce zna
mienna. Pam iętajm y, że jest to okres silnego rozwoju dziennikarstwa, 
ze wszystkim i jego — od razu zauważonymi — negatywam i. Do nega
tywów najw ażniejszych należał właśnie specjalny sposób posługiwania 
się językiem  („res profana”) jako środkiem  kształtow ania masowej 
opinii.

Poprzednicy symbolistów m ieli zaufanie do słowa; do tej wartości, 
przy pomocy której wszystko można powiedzieć: „L ’inexprimable n ’ex i
ste pas” — takie zdanie Teofila G autier cytuje Baudelaire 13. Dla sym 
bolistów spraw a była bardziej skomplikowana.

Mówiliśmy już o istnieniu opozycji: idealista — artysta. I w tym  
wypadku owa opozycja daje znać o sobie. A rtysta ma zaufanie do swe
go m ateriału: do języka. Idealista, m istyk, w ierzy w wartości „niewy
rażalne”, zanurzone w milczeniu; wartości, k tórym  konkretyzacja słow
na nie zawsze um ie sprostać.' Co najm niej równorzędnym  partnerem  sło
wa jest dla m istyka cisza. Dzisiejszy polski czytelnik zna tego rodzaju 
koncepcję przede wszystkim  z pism Cypriana Norwida. W omawianej 
przez nas epoce koncepcja „ciszy” stanowiącej odpowiednik „słowa” 
była bardzo częsta. M aurycy M aeterlinck poświęcił milczeniu osobny 
szkic, w którym  pisze m. in.:

M ówiąc o rzeczach najw ażniejszych, o śmierci, m iłości czy przeznaczeniu, 
nie sięgam  śm ierci, m iłości czy przeznaczenia i w iem , że pom iędzy nami pozo
stanie zaw sze jeszcze prawda niew ysłow iona.

Camille M auclair, dla którego w symbolu „idea” była ważniejsza od 
„obrazu”, pozostał konsekw entny i w tym  przypadku:

W iem y, że m ilczen ie jest n ieskończenie w yższe od słowa. [...] W szystkie 
słow a są stw orzone po to, aby znaleźć ujście w  m ilczeniu.

W artość ciszy doceniał u nas W acław Rolicz-Lieder. Zenon Przesm yc
ki pisał w ten  sposób w związku z M aeterlinckiem:

M yśl — to pierw sza, nie zaw sze jasna i przejrzysta, szyba ku nieskończo
ności. Za nią idzie druga, jeszcze bardziej przyćm iona: słowo.

12 A. L a n g e ,  S po łeczeństw o  i historia w  św ie t le  teorii naśladownictw a  
G. T arde’a. „A teneum ” 1893, t. 4, s. 593—594. W innym  m iejscu (O sztuce.  W: Studia  
i  wrażenia.  W arszawa 1900, s. 27) proponuje Lange używ anie term inu „słowo” 
w  m iejsce „sztuka”.

13 B a u d e l a i r e ,  op. cit., s. 1036.
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A oto jeszcze R e m y  de Gourm ont i Tancred de Yisan:

n ie  m am y żadnego pew nego środka dla w yrażania naszych m yśli oprócz może 
m ilczenia.

Każde słowo zabija głos w ew nętrzny, unierucham ia życie w  postawach  
konw encjonalnych 14.

/
Mogłoby się wydawać, że pochwała słowa i zaw ierająca negację sło

wa pochwała milczenia stanowią nie dającą się pogodzić sprzeczność. Tę 
właśnie sprzeczność pragnęli ówcześni pisarze usunąć. Pochwała słowa 
dla nich to — jak zobaczymy za chwilę — pochwała m ateriału  poetyc
kiego; natom iast negacja słowa, zaw arta w apoteozie milczenia, jest 
przede wszystkim negacją języka służącego do codziennego porozumie
wania, języka, k tóry stał się wyłącznie konwencją. (Ową konwencjonal- 
ność mowy podkreślają zwłaszcza pod koniec epoki pisarze inspirowani 
przez Bergsona.) Nie ma tu zatem w gruncie rzeczy sprzeczności, gdyż 
język p o e t y c k i  próbuje właśnie sprostać owym wartościom „niew y
rażalnym ”, wartościom, których domeną jest milczenie. Do problem u 
tego jeszcze powrócimy.

Powiedzieliśmy już poprzednio, że autonomia poezji ówczesnej pole
gała m. in. na uzyskaniu niezależności w stosunku do innych wypowiedzi 
ukształtow anych w języku; takich wypowiedzi, które — zdaniem ów
czesnych pisarzy — nie mogą być zaliczone do sfery sztuki. W spomnie
liśm y także o opozycji zarysowującej się między słowem poetyckim 
a/-skonwencjonalizowanym, zbanalizowanym, sprofanowanym  słowem 
codzienno-komunikatywnym.

W ynik tendencji specjalistycznych: skupienie uwagi na m ateriale, 
unaocznił ważny problem; ten mianowicie, że poeta nie rozporządza, jak 
inni artyści, w łasnym  m ateriałem . M ateriał bowiem, którym  się posłu
guje: język, nie służy bynajm niej do tworzenia wierszy jedynie:

w szystkie rodzaje sztuki m ają w łasną technikę i w łasne, w łaściw e sobie 
narzędzia, pędzle, dłuta, nuty m uzyczne [...], w ydaje się, że literatura nie ma 
ich zupełnie i pożycza je z języka obiegowego.

14 M. M a e t e r l i n c k ,  Skarb ubogich. Przekład autoryzowany F. M i r a n -  
d o l i  [F. P i k a ] .  L w ów  1926, s. 11. — C. M a u c l a i r ,  Eleusis. Causeries sur  
la cité intérieure.  Paris 1894, s. 51. — Z. P r z e s m y c k i ,  M aurycy  Maeterlinck.  
Stanowisko jego w  li teraturze belgijskiej i powszechnej.  W: W ybór p ism  k ry tyc z 
nych. Opracowała E. K o r z e n i e w s k a ,  T. 1. K raków  1967, s. 309. — R. de 
G o u r m o n t ,  Du S ty le  ou de l’Écriture. W: La Culture des Idées. Paris 1900, 
s. 21. — T. de V i s a  n, Paysages introspectifs. Poésies. A ve c  un essai sur le s y m 
bolisme.  Paris 1904, s. XLIV.

7 — Pam iętn ik  Literacki 1970, z. 4
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W ten sposób pisał M auclair. A oto Morice:

P oniew aż słow a należą do w szystkich, w szyscy uw ażają za słuszne oceniać 
wybór, którego dokonał poeta. I to  jest w łaśn ie  głów ny błąd poezji; fakt, że 
nie posiada ona tajem nego sposobu w yrażania [...].

M allarm é ubolewał nad tym  naw et, że litery  alfabetu, którym i się 
poezja posługuje, n ie są jej wyłączną własnością:

Otwórzm y od n iechcenia M ozarta, B eethovena czy W agnera, rzućmy obo
jętnym  okiem  na pierw szą stronę ich dzieła; oto jesteśm y ogarnięci religijnym  
zdum ieniem  na w idok tej n iesam ow itej procesji znaków  poważnych, czystych, 
nieznanych. I zam ykam y tę niepokalaną księgę św iętą bez żadnej profanującej 
m yśli. Często zastanaw iałem  się, dlaczego ta  nieodzow na cecha została odmó
w iona jednej ty lko sztuce, najw iększej [...]. M ówię o  p o e z j i15.

L ite ra tu ra  polska posiada — oprócz przygodnych sform ułow ań — 
osobne studium  poświęcone zagadnieniu poetyckiego m ateriału. Ukazało 
się ono już na  schyłku omawianej epoki, pt. i Słowo jako tw orzyw o poezji. 
Autor, Edw ard Leszczyński, pisze tu  m. in. o konieczności „przyznania 
się” do m ateriału , w  którym  się pracuje:

Jest to praw o spraw ied liw ości i m iłości w  przeciw ieństw ie do żonglerskich  
trium fów  przesadnego realizm u, do fałszyw ego w stydu, do nieartystycznego za
przaństwa w obec materii.

Rzeźba i obraz — stw ierdza Leszczyński — już poprzez sam m ateriał 
zaznaczają swoją fikcyjność. Inaczej jest w  poezji:

M arm ur bez sw ojej form y byłby w  rzeczyw istości ty lko bezkształtną bryłą, 
m ateriał m ow y bez poetyckiej form y nie jest bynajm niej bezładem , jest już 
sam dla sieb ie organizacją żyw ą, psychologicznie skom plikow aną, a to, co 
przed chw ilą  brzm iało dla nas jako fikcja, m ogłoby przy odpow iednim  prze
kształceniu  form y oznaczać jeszcze jakąś treść pojęciow ą realnego św iata w  for
m ie m ow y potocznej.

I dalej:

M a t e r i a ł  p o e z j i  i m o w y  c o d z i e n n e j ,  f i k c j i  i r z e c z y 
w i s t o ś c i  j e s t  j e d e n  i t e n  s a m  — j e s t  n i m  s ł o w o  ż y w e .  
W fakcie  tym  kryje się niebezpieczeństw o dla poezji, by to  słow o n ie brzmiało  
w  niej jak słow o m ow y potocznej, i w ynika zeń konieczność przekształcenia  
m ateriału m ow y w  poezję, a zarazem  konieczność druga — uw zględnienia i po
szanow ania m ateriału  słow a w  jego pierw otnej nieskażonej n a tu rze16.

15 M a u c l a i r ,  L ’Esthétique de Stéphane. Mallarmé,  s. 92. — Ch.  M o r i c e ,  
Du Sens R elig ieux de la Poésie. Sur le m o t  Poésie. Le Principe social de la beauté. 
G enève—Paris 1893, s. 4. Cyt. za: D e l s e m m e ,  op. cit., s. 178. — S. M a 11 a r- 
m é, Hérésies artistiques. L ’A r t  pour tous, s. 257.

16 E. L e s z c z y ń s k i ,  Studia  este tyczne . S łow o ja k o  tw o rz y w o  poezji.  ,,Mu- 
seion” 1912, z. 1, s. 77, 78.



S Y M B O L IS T Y C Z N A  K O N C E P C J A  P O E Z J I 99

Skupienie uwagi na m ateriale unaoczniło pisarzom różnicę, jaka 
istnieje między poezją a innym i rodzajam i sztuki — właśnie na stopniu 
użytkowanego tworzywa. Różnicy tej jednak nie eksponowano. S tw ier
dzenie bowiem jej stało się przede wszystkim bodźcem do tworzenia 
własnego m ateriału, wyodrębnionego z ogólnej masy językowej, od
miennego zwłaszcza od języka spełniającego funkcję informującą: j ę z y 
k a  p o e t y c k i e g o .  Bardziej szczegółowe dystynkcje przeciw staw ia
ły: józyk artystyczny — językowi naukowemu, język „istotny, esen- 
cjalny” — językowi „surowemu lub bezpośredniem u”, język pisany, lite 
racki — językowi mówionemu, codziennemu, kom unikatyw nem u17.

W sformułowaniach takich — co nietrudno zauważyć — znajdują od
bicie obydwie podstawowe orientacje epoki: idealistyczno-mistyczna m ia
nowicie i specjalistyczno-artystyczna. Jak  często — rolę pośrednika m ię
dzy nim i przejm uje psychologia. Znany wówczas szeroko w sferach lite
rackich Théodule Ribot, wyprowadzając całą poezję symboliczną z w y
obraźni uczuciowej, przypomina, że symbolista zmuszony jest — w prze
ciwieństwie do m uzyka — używać słów, które są przystosowane o wiele 
bardziej do w yrażania m yśli niż uczuć. Konieczne jest tu  zatem odpo
wiednie przystosowanie słów. Symboliści zatem próbują — tu  Ribot 
przechodzi do szczegółów — zamienić słowa na  dźwięki, nadają w ier
szowi bardziej giętką form ę bezrymową (wiersz wolny); zmieniają zna
czenie słów, kojarzą je w ten sposób, aby traciły  określony sens, stając 
się zatarte  i tajemnicze („słowa pisane w głąb”); używają słów starych, 
wreszcie unikają opisów 18.

Sposoby tworzenia języka poetyckiego podaje Morice:

[Pisarz] w ie, że n iezależnie od znaczenia słów  asanans i aliteracja tw orzą  
pew ne frazy m uzyczne cudow nie now e, działające poprzez sugestię, której nic 
nie ogranicza. Jest to sposób, którego kunszt polega na czym innym  niż zasada  
dokładnego, niezm iennego, zgodnego z gram atyką zestaw ienia znaczących dźw ię
ków: przedziw ny sposób, który sam ej form ie artystycznej pozwtala być sym 
bolem  sym bolu, gdzie w  pięknie spełnia się fakt m etafizyczny. Pisarz w ie także, 
że w  sam ym  w nętrzu słów , w  ich znaczeniu, w ytw arza się p ew ien  rodzaj w e
w nętrznego neologizmu, poprzez zw iązki słów, poprzez przejścia od nazw y pod

17 Zob. n p .: E. H e n n e q u i n ,  Le Poétique et le Prosaïque.  „Revue Indé
pendante” 1888, t. 6, z  19 I (opieram się na streszczeniu w: A . G. L e h m a n n ,  
The Sym bol is t  Aesthet ic  in France. 1885—1895. Oxford 1950, s. 139— 140). — M a l 
l a r  mé: Notes, s. 854; A vant-d ire  au „Traité d u  V erbe” de René Ghil,  s. 857.

18 T. R i b o t ,  Logika uczuć. Przełożył z upow ażnienia autora K. B ł e s z y ń 
s k i .  K raków  li9)21, s. 216—218. — P olscy krytycy traktują spraw y poetyki sym bo
listycznej o w iele  bardziej pobieżnie niż krytycy francuscy; spraw y czysto for
m alne (np. w iersz w olny) nie pasjonują pisarzy w  tym  stopniu, jak to m iało  
m iejsce w e Francji. M atuszew ski w ystępow ał — co w arto podkreślić — przeciw  
takim  autorom, jak G. Kahn, którzy chcieli cały ruch sym bolistyczny sprowadzić 
głów nie do reform  technicznych..
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staw ow ej do nazw y przenośnej, poprzez pow rót do początków. [...] Jeśli chodzi 
o m nie, lub ię słow a bardzo stare, takie, które są niczym  m edale bez reliefu, 
niew yraźne i zatarte 19.

Inn i pisarze podkreślali specjalny sposób używ ania epitetów  (wróci
m y do tego zagadnienia przy  om awianiu synestezji), cięcia frazy ry t
micznej i — rzecz najtrudn iejszą — oryginalność składni.

Przem iana słowa codziennego n a  poetyckie wymaga — jak  pisał 
M allarmé — w ykorzystania w irtualnego sensu słowa, przesunięcia 
z funkcji sem antycznej na funkcję s ty listyczną20. M auclair tak  in terp re
tował Mallarmégo:

P oniew aż słow a pozostają te  sam e, sty l tw orzy się dzięki dyspozycjom  
w  nich zaw artym ,

Przesunięcie z funkcji sem antycznej do stylistycznej to jednocześnie 
przesunięcie z funkcji inform acyjnej do funkcji ewokacyjnej. Już Bau
delaire pisał:

w ładać mądrze językiem  to praktykować pew ien  rodzaj ew okacyjnego czaro
dziejstw a [sorcellerie évocatoire].

M allarm ém u chodziło o stw orzenie słowa, które by było:

nowe, obce w  języku i stanow iące jak gdyby zaklęcie.

A oto inne wypowiedzi na ten tem at. M atuszewski:

U każdego w ięc artysty, który posługuje się m ową jako m ateriałem  tw ór
czym , słow a, będące dla w iększości ludzi tylko suchym i abstrakcjam i, zm ie
niają się w  żyw e istoty, w  ogniska różnorodnych bodźców psychicznych, w  m i
styczne źródła, skąd płyną w spółcześnie barw y, dźw ięki i wonie.

Przesm ycki:

A le słow a [...] otw ierają poza w łaściw ym , zm ysłow ym  znaczeniem  swym  
niezm ierzone perspektyw y ku bezgranicznem u morzu m arzenia, ku tysiącom  
znaczeń tajem niczych, ukrytych, niepodobnych do w ysłow ienia.

Mauclair:

Język [poetów] n ie  pow inien  być także językiem  ludzi zw yczajnych, uży
w anym  w  rozm ow ie potocznej, lecz w inien  być językiem  uszlachetnionym , w y
branym  ze zw yczajnego sposobu m ów ienia i poddanym  specjalnym  prawom.

Morice:

ten język przejrzały i rozkosznie nadpsuty n ie  ma praw ie nic w spólnego ze 
zw ykłym  językiem  u lic i dzienników  [...]21.

19 M o r i с e, h a  L it téra tu re  de  tou t à l ’heure, s. 362.
20 M a l l a r m é ,  Notes,  s. 854.
21 M a u c l a i r ,  L ’E sthéth ique de S téphane Mallarmé,  s. 92. — B a u d e l a i r e ,
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Droga do herm etyzm u została w ten sposób szeroko otw arta. Zacy
tu jm y jeszcze niemieckiego poetę Stefana Georgego:

Każdego praw dziw ego tw órcę naw iedzała k iedyś tęsknota, aby w ypow ie
dzieć się w  m ow ie, którą niegodny tłum  nigdy nie m ógłby się posługiwać, albo  
by sw oje  słow a w  ten sposób ustawić, żeby tylko w tajem niczony rozpoznał 
ich w zniosłe przeznaczenie 22.

Sform ułowanie Georgego stanowi przykład wyjątkowo skrajny. Trze
ba sobie jednak zdawać sprawę, że postulat w yodrębnienia języka a rty 
stycznego zawierał implicite  możliwość takich właśnie skrajności.

W postulacie owym można się dopatrzeć wpływu H um boldta rozróż
niającego pasyw ny język zbiorowości (ergon) i kreacyjny ak t indyw i
dualny (energeia). Nowsi badacze mówią często w związku z omawia
nym  problem em  o dialogu Platona K ratyl. Francuscy pisarze mieli zre
sztą własne tradycje: już XVI-wieczna Plejada przeciw staw iała sty l po
etycki — prozaicznemu. Bez względu jednak na taką czy inną genezę 
chodzi tu  o próbę stw orzenia własnego, odrębnego języka. Funkcja in
form acyjna takiego języka została zdecydowanie zanegowana; m iał to 
być język pełniący funkcję m ateriału  twórczego. Z punktu  widzenia 
użytkownika owego m ateriału  można ów problem ująć w ten sposób, że 
inform atora próbuje tu  zastąpić k re a to r23. Jean M arie Guyau pisał np.:

A le jeśli funkcją języka jest zasadniczo prosta kom unikacja um ysłow a  
m iędzy ludźm i, język sztuki, literatury, poezji, jest czym ś innym  niż m aszyną

op. cit., s. 1035. — M a l l a r m é ,  Avant-d ire  au „Traité du V erbe“ de René Ghïl, 
s. 858. — M a t u s z e w s k i ,  op. cit., s. 163. — P r z e s m y c k i ,  M aurycy M aeter
linck, s. 310. — M a u c l a i r ,  jw., s. 88. — M o r i c e ,  La L it téra tu re  de tout  
à l’heure,  s. 363.;

22 S. G e o r g e ,  Lobrede. Mallarmé.  W : Tage und Taten, Berlin 1933, s. 53. — 
Tym próbom tow arzyszyły inne. M ateriałem poetyckim  jest przecież w  pew nym  
sensie także zapis: litera alfabetu um ieszczona na papierze. Cała ow a „w izualna” 
strona języka m iała być rów nież objęta pow yższym  rozróżnieniem . (Nie po raz 
pierw szy zresztą w  dziejach literatury — zob. G. R. H o c k e ,  Manierismus in der  
Literatur. Sprach-Alchimie und esoterische Kombinationskunst.  Hamburg 1959, 
cz. 1 : Der magische Buchstabe .) W yszukana czcionka, w zorowana n iekiedy na ręko
pisie, staranny układ graficzny stronicy, odbiegająca od przyjętej normy ortografia, 
dobór rzadko stosow anego papieru — także te zabiegi m iały  w yróżnić język poe
tycki od codzienno-kom unikatywno-gazeciarskiego. — P rzeciw  odcięciu języka poe
tyckiego od języka społecznego w ystępow ał pod koniec om aw ianej epoki Z. L. Z a- 
l e s k i  (Istota i granice k r y t y k i  li terackiej.  „M useion” 1913, z. 6, s. 17— 18). Z aleski 
podkreślał, że w łaśnie poprzez język przedostają się do literatury p ięknej w artości 
pozaindyw idualne, a poprzez św iat pojęć — wartości pozaartystyczne. W szelkie  
próby negow ania języka jako zjaw iska społecznego, np. próby M allarm égo, koń
czyły się — zdaniem  autora — porażką lub zręcznie m askow anym  kom prom isem .

23 L e h m a n n  (op. cit., s. 156) pisze o zastąpieniu kom unikatora przez kreatora.
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do transm itow ania idei, niż telegrafem  o znakach szybko przenoszonych i jas
nych 24.

Znam ienny jest fakt, że niektórzy pisarze omawianej epoki opowia
dają się za emocjonalną teorią pow staw ania języka (także: sztuki). Pod
kreślają  mianowicie, że pierwsze słowo powstało samoczynnie, bez ubocz
nych intencji, pod wpływem  silnego wrażenia, a nie — z chęci porozu
m ienia się z kimkolwiek. Jeden z m istrzów  symbolistów, Ryszard Wag
ner, wysuwał przypuszczenie, że być może pierwszy język ludzki po
dobny był do śpiewu. U Rémy de G ourm onta spotykam y takie sform u
łowanie:

Język m iał być naprzód w yłączn ie m uzyczny, bez jak iejkolw iek  zgodności 
z rzeczyw istością, lecz podkreślany przez sygnały, przez oznaki radości, strachu, 
przez okrzyk [...]. Jak ptak [...] człow iek  z początku m ów ił dla sieb ie  sam ego, 
tj. bez in tencji [...].

Dla Jules de G aultiera pierwsze słowo było krzykiem  wyrażającym  
uczucia naszych p rzodków 25. U nas taką teorię głosił Przybyszewski:

człow iek p ierw otny nie nazyw ał przypadkowym  słow em  jakiś przedm iot poza 
sobą, tylko w  ch w ili, k iedy tw orzył pierw sze słowo, zrobiło coś w  nim  ogromne 
w rażenie, czy to m iłości, czy zem sty, czy strachu, coś w ezbrało w  nim  olbrzym ią  
fa lą , rw ało się ku krtani, rozpierało mu piersi, aż w  uszach jego rozległ się 
jego w łasny przeciągły krzyk czy to zdum ienia, czy przestrachu, czy też prag
nienia. [...] C złow iek pierw otny był tw órcą 25a.

24 J. M. G u y a u, L ’A rt au point de  vue sociologique.  Wyd. 2. Paris 1889, 
s. 292,

25 R. W a g n e r ,  Quatre poèm es d ’opéras. Précédés d ’une le t tre  sur la m u 
sique. Paris [1893], s. X LI. — О X V III-w iecznych  teoriach dotyczących uczuciow o- 
-obrazow ych początków  języka przypom niał M. G ł o w i ń s k i  (Leśm ian , czyli  
poeta  jako człowiek  p ierw otny .  „P am iętnik L iteracki” 1964, z. 2). — R. de G o u r 
m o n t ,  Une loi de constance in tellectuelle .  „Prom enades P hilosophiques” II, 1908, 
s. 72—73. Cyt. za: L e h m a n n ,  op. cit., s. 148. — J. de G a u l t i e r ,  „Revue 
B lanche” 1894, t. 6, nr 31, s. 397. Cyt. za: jw ., s. 146j

25a S. P r z y b y s z e w s k i ,  Z gleby  kujawskiej.  W:  W ybór pism. Opracował 
R. T a b o r s k i .  W rocław  1966, s. 164, 166. BN I, 190. — Warto tu m oże przytoczyć 
poglądy obecnych językoznaw ców ; np. T. M i l e w s k i  (Językozn aw stw o .  War
szaw a 1965, s. 21) — zakładając podobieństw o rozwoju indyw idualnego jednostki 
i procesu ew olucji form  życia na naszej p lanecie — przypomina, że pierwszą 
kategorią znaków, która pojaw ia się w  rozw oju m ow y dziecka, są sym ptom y. 
Dziecko krzyczy, jednakże funkcją tego krzyku nie jest funkcja znakowa: nie 
m ożna tu m ów ić o jakim ś celow ym  nadaw aniu znaków. — R. J a k o b s o n  (Poe
ty k a  w  św ie t le  ję zyk o zn a w stw a .  „P am iętnik L iteracki” 1960, z. 2, s. 438) podkreśla 
oczyw iście naw et w  tym  w ypadku „skłonność do kom unikow ania”; m ów iąc o fa - 
tycznej funkcji języka, w spólnej ludziom  i ptakom , tw ierdzi, że jest to „pierwsza 
funkcja słow na, którą opanow ują dzieci; zdradzają one skłonność do kom uniko
w ania, zanim  są zdolne nadawać lub odbierać kom unikat zaw ierający inform ację”.
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I — Lange:
Te pierw otne odruchowe okrzyki naszych praojców — w yrazy ich radości, 

boleści i zdum ienia — są to pierw ociny ich poezji i sztuki.

Podobnie — cytowany już Leszczyński:
Twórczym  był w ięc u podstaw  elem ent uczuciow y przejaw iający się spon

tanicznie, odruchowo, drogą najłatw iejszego i najnaturalniejszego uzew nętrz
nienia 26.

Wszyscy ci zwolennicy emocjonalnej teorii pow stania języka pod
kreślają, że z czasem słowo stało się abstrakcją, umownym znakiem, 
liczmanem, służącym jedynie do jak  najszybszego porozum iewania się. 
Zadanie twórcy polega m. in. na  przyw róceniu słowu jego życia.

Jak  widzimy, istnieje tu  paralelny sposób traktow ania symbolu i sło
wa. Symbol m iał być nawiązaniem  do pierwotnego — poprzedzającego 
abstrakcyjny — sposobu m yślenia przy pomocy obrazów. Także słowo 
miało odzyskać swój p ierw otny walor,, k tóry utraciło w  m iarę uspołecz
nienia i skonwencjonalizowania się języka. Nie jest to  jedyna zbieżność 
w traktow aniu symbolu i słowa.

Zbieżność inna — bardzo ważna — to zmiana funkcji słowa. Mówi
liśmy już o przesunięciu z funkcji semantycznej do stylistycznej, z funkcji 
inform acyjnej do ewokującej. Jednocześnie, podobnie jak  symbol, prze
suwa się słowo w teorii symbolistów ze sfery znaku do sfery  przedm iotu. 
W języku codzienno-kom unikatywnym  stało się ono wyłącznie um ow
nym  znakiem, służącym do podania pewnego zasobu informacji. W języ
ku poetyckim, w którym  działa na zasadzie ewokacji czy magicznej in- 
kantacji — uzyskuje o wiele szerszą autonomię. Skoro poeta jest k rea to 
rem, a nie inform atorem , tw orzy słowa, które posiadają w łasną odrębną 
wartość. Znaczenie słowa nie jest tu  spraw ą najważniejszą.

nie należy przecież zajm ow ać się jedynie ścisłym  znaczeniem  słów, [...] słow a  
te będą dobierane ze w zględu na dźw ięczność w taki sposób, żeby ich zam ie
rzone i w ykalkulow ane spotkanie dawało niem aterialny i m atem atyczny ek w i
w alent instrum entu m uzycznego [...]27.

Pisarze zgłaszają sprzeciw wobec arbitralności słowa-znaku. Ribot 
stwierdzał, że słowa u symbolistów „m ają oddziaływać nie jako znaki, 
ale jako dźwięki”. M atuszewski podkreślał samodzielność słowa, ogra
niczając ową samodzielność jedynie postulatem  wydobywania nastroju:

U Słow ackiego, jak i „m odernistów ” dzisiejszych — słow a i zdania stają  
się niekiedy naprawdę „indyw iduam i”, działają bow iem  na naszą w yobraźnię

26 A. L a n g e ,  Twórczość i obłęd. W : Studia i wrażenia,  s. 105. — L e s z 
c z y ń s k i ,  op. cit., s. 85.

27 R. G h i 1, odpowiedź na ankietę. W: J. H u r e t, Enquête sur l’évolution  
littéraire.  Paris 1891, s. 112.



104 M A R IA  P O D R A Z A -K W IA T K O W S K A

nie ty lko jako składniki logicznego Łańcucha m yśli, lecz b e z p o ś r e d n i o  
sam ym  dźw iękiem , rytm em  i kolorytem , odzw ierciedlając, n iezależnie od idei 
przew odniej, nie dający się w yrazić m ową nastrój psychiczny utworu.

I George:
pow inniśm y tw orzyć nasze instrum enty pracy, uczyć poetów  ich zawodu ar
ty sty  — przypom inać im, że -słow o jest m uzyką, pouczać, że ma ono kontur, 
objętość, m asę, kolor, sm ak [...].

W rozprawce, stanow iącej wielką pochwałę słowa, pisał de Gour
mont:

L ecz n ie  dlatego kocham  słowa: kocham  je dla nich sam ych, dla ich 
w łasnej estetyk i, której jednym  z elem en tów  jest rzadkość, drugim — dźw ięcz
ność. S łow o ma nadto form ę określoną przez spółgłoski, ma zapach, niełatw o  
jednak uchw ytny ze w zględu na ułom ność naszych zm ysłów  w yobraźniow ych 28.

Mówiliśmy na początku obecnego studium , że walka o autonomię 
poezji odbywała się na rozm aitych jej stopniach: na stopniu gatunku, 
podstawowego chw ytu artystycznego, wreszcie na  stopniu m ateriału, 
którym  jest język. Do powyższych cytatów dodajm y jeszcze kilka, w y
raźnie o owej dążności do autonom ii słowa świadczących:

Słow a w ytw orne mogą oznaczać rzeczy brzydkie i brudne, co dowodzi, że 
ich urok jest niezależny od znaczenia [...].

S łow o chce i w inno być czym ś w ięcej niż środkiem  ekspresji, c e l e m  
s a m y m w s o b i e 29.

I polscy autorzy:

język przestaw ał być u nich jedynie taczką idei, um ow nym  znakiem  do w y
m iany m yśli, w yrazy otrzym yw ały życie w łasne, tajem nicze, duchowe [...].

S łow o w  tym  św iecie  przestaje być narzędziem  tylko, pośrednikiem  m iędzy  
ja i nieja, lecz nabiera niejako życia sam oistnego [...]. I stąd w  poetach tego ro
dzaju, w  poetach-w izjonerach, ta  niezm ierna w rażliw ość na słowo, jego bo
gactw o i aamorzutność, niezrozum iałe w prost dla tych , którzy używ ają go 
tylko za posługacza rzeczyw istości. S łow o sam o staje się „żyw iołem ” z jego 
potęgą i sam orództw em  30.

28 R i b o t ,  op. cit., s. 217. — M a t u s z e w s k i ,  op. cit., s. 238—239. — Słowa  
G e o r g e g o  cytu je A. M o c k e l  (Quelques souvenirs  sur S tefan  George. „Revue 
d’A llem agne” 1928, nr 13/14). — R. de G o u r m o n t ,  L ’Ivresse  verbale .  W: L ’Idé
alisme.  Paris 1893, s. 52.

29 De G o u r m o n t ,  jw . — D e V i s a n, op. cit., s. LXVII.
30 P r z e s m y c k i ,  M aurycy  Maeterlinck,  s. 258. — J. G r o t  [A. P o t o c k i ] ,  

Antoni Lange.  „Głos” 1896, nr 26. — D odajm y, że także układ graficzny i jego 
podstaw ow y elem ent: litera  alfabetu, w ykazują tendencję do usam odzielnienia się 
( M a l l a r m é ,  Un coup de dés, później: Calligrammes  A p o l l i n a i r e ’ a). W m a
larstw ie — w arto przypom nieć o pow olnej autonom izacji koloru.
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Św iat rzeczyw isty  już n ie w ystarcza człow iekow i, w ięc stwarza sobie inny,
swój w łasn y  32.

Nawet ostrożny Lange zajm uje się problem em  kreacji:

[człowiek] swój św iat urojony chce postaw ić na m iejscu  św iata rzeczyw istego,
chce sieb ie rozlać w  naturze; chciałby m oże zniszczyć św iat is tn ie ją cy 33.

Poezja odcina się zatem  w omawianej epoce nie tylko od funkcji co- 
dzienno-kom unikatyw nej. S tara się także odciąć od funkcji m im etycz- 
nej, tj. naśladowczo-realistycznej. Ideałem  staje się coraz wyraźniej funk
cja kreacyjna. Tw órcy-kreatorow i, k tóry  nie jest skrępow any nakazem  
naśladow ania rzeczywistości i k tó ry  tw orzy swoiste samodzielne byty: 
dzieła literackie, takiem u tw órcy wiele wolno.

Wolność ta  dotyczyła spraw  różnych. Wśród nich oswobodzenie się 
od problem atyki pozaartystycznej, od nadużytej w  poprzednim  okresie 
tendencyjności stanow i kompleks zagadnień najbardziej znanych. Prob
lem inny związany jest z w yraźnym  oddalaniem  się od siebie dwóch 
dziedzin pozostających dotąd na ogół w ścisłym związku: etyki i este
tyki; z rozdziałem, jak i następow ał pomiędzy biografią tw órcy i jego 
działalnością artystyczną: tw órca czuł się oswobodzony w  tym, co two
rzy, od jakichkolw iek praw  m oralnych. Eksponowanie uczucia wolności 
wiązało się niew ątpliw ie — także — z w alką przeciw zautom atyzowaniu 
społeczeństwa, przeciw tendencjom  do zam iany społeczeństwa ludzkiego 
w m rowiska i ule (pisali u  nas o tym  problem ie m. in. M atuszewski i Żu
ławski).

Pojęcie wolności w sztuce byw a w owym czasie interpretow ane 
w sposób idealistyczno-m istyczny: „Sztuka jest oswobodzeniem” — pi
sał Morice w La L ittérature de tou t à l’heure. W „Chimerze” przypom 
niano takie oto słowa Emersona:

*  M o r i c e ,  La L it téra ture  de tou t à l’heure,  s. 366. — T. de W y z e w  a, 
Le P ess im ism e de R. Wagner.  „Revue W agnerienne” 1896, III. Cyt. za: L e h m a n n ,  
op. cit., s. 47. — T. M i c i ń s k i ,  W stęp  do: W  m rokach zło tego pałacu, czy li  Ba-  

• zill issa Teofanu. Tragedia z  d z ie jó w  Bizancjum  X  wieku.  Kraków 1909, s. VI. —
I. M a t u s z e w s k i ,  Cele sztuki.  W: O sztuce i k ry tyce .  S tudia  i szkice.  Wyboru 
dokonał, w stępem  opatrzył i opracow ał S. S a n d l e r .  W arszawa 1965, s. 142. —  
Z. P r z e s m y c k i ,  K ilk a  s łó w  o k ry tyce .  „Chim era” 1901, t. 1, z, 1, s. 158. —  
J. Ż u ł a w s k i ,  Teoria sz tuk i „nagiej du szy”. W : Eseje, s. 60.

33 A.  L a n g e ,  S ztuka  i natura.  W: Studia i wrażenia, s. 43. — Poszukując 
wśród innych rodzajów  sztuk takiej sztuki, która nie opiera się na kopiow aniu  
natury, w ym ieniają n iektórzy pisarze architekturę (Du Prel, Brunetière). Jednakże 
w zorem  stała  się przede w szystk im  m uzyka. (O obydwu rodzajach pisze M atu
szew ski.) Jedną z przyczyn pom niejszenia roli architektury był n iew ątp liw ie zastój
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Praw o do samoistnego bytu  tworów poetyckich, potwierdzone — jak 
to widzieliśmy — na rozm aitych stopniach, wynikało ze specjalnego ro 
zumienia roli poety. Poeta mianowicie to kreator, obdarzony władzą 
stw arzania nowych światów. Poeta-kreator jako przeciwieństwo im ita- 
tora-kopisty — takie określenie stanow i dla czytelnika dzisiejszego te r 
min mocno już nadużyty. Trzeba jednak pamiętać, że w omawianej epo
ce pojęcie kreatora  — po próbach w okresie rom antyzm u — właśnie się 
kształtowało. W owym kształtow aniu udział najw ażniejszy m iała opo
zycja wobec ideału poety (artysty) obowiązującego w okresie pozytyw iz
mu: narzucona mu służebna rola została gwałtownie zanegowana. Bodźce 
były zresztą różnorakie. Obecnie badacze mówią o wpływie Kanta, 
a także — co jest widoczne zwłaszcza u młodego A ndré Gide’a czy 
u de Gourm onta — o solipsystycznej in terpretacji S chopenhauera31. 
Jak  się zdaje, trzeba również zwrócić uwagę na wszelkie odmiany su
biektywizmu, a także na wpływ estetyki Plotyna. Rozpowszechnione 
wówczas badania nad istotą geniusza, nad istotą inwencji, zdolności w y
nalazczej, wreszcie badania nad wyobraźnią, jej rozległym i możliwościa
m i — wszystkie owe czynniki przyczyniały się do powstania koncepcji 
artysty-kreatora.

Taką koncepcję głosili już patroni symbolizmu Villiers de LTsle- 
-Adam i Baudelaire, bliscy jej byli nasi rom antycy. O ucieczce od ko
piowania pisali symboliści francuscy bardzo często, m. in. Morice w  La 
Littérature de tout à l’heure. Najbardziej w stylu epoki brzm i sform u
łowanie Teodora de Wyzewy:

i w ięzień jaskini stanie się boskim  magiem , M agiem kreatorem .

Podobnie — dla Tadeusza Micińskiego poeta jest ,,M ahatmą światów, 
zam kniętych w  kopule jasnowidzącego nieba”. O tworzeniu ,,nowego 
św iata” wspomina M atuszewski:

artysta w lew a w  płynące ,na falach konieczności zjaw iska sw ego w łasnego sw o
bodnego ducha, ożyw ia je sw oim  w łasnym  życiem , nadaje im  w łasne prawa  
i tw orzy z n ich  św iat nowy.

W edług Przesmyckiego:

sztuka nie ogranicza się do b iegłości technicznej, pozw alającej skopiow ać w ier
nie pierw sze lepsze zjaw isko zm ysłow e; jest ona czymś w ięcej: stylizacją, har
monizacją, transfiguracją, kompozycją, w reszcie — nie lękajm y się słow a —  
kreacją, tw orzeniem .

Żuławski, podkreślając u Przybyszewskiego tezę „Stw arzaj, co nie 
istnieje!”, sam  pisze tak:

31 Np. L e h m a n n ,  op. cit. — O pojęciu artysty-kreatora pisałam  w  studium  
Sym bolika  kreacji a r ty s tyczn e j  (w: Młodopolskie harmonie i dysonanse).
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Tak w ięc poeci są istotnie bogam i-w yzw olicielam i. Tytuł daw nych bardów  
brytańskich brzmiał: „wolni na całym  św iecie”. Są w olni i darzą w o ln o śc ią 34.

M atuszewski streszczał wywody Morice’a o tym, że sztuka rodzi się 
w chwili, gdy dusza, wyzwolona ze wszystkich pęt doczesnych, zapusz
cza się w swoje własne głębie. W tym  stanie w yjątkow ym  wolności i sa
motności ,,słyszy ona Boga” i odczuwa nieograniczoną potęgę będącą od
biciem nieskończoności35.

Jak  często w tej epoce, owe mistyczne in terpretacje m ają odpowied
niki w  tendencjach ściśle artystycznych. Pojęcie wolności wiąże się m ia
nowicie w sposób nierozdzielny z rozumieniem artysty  jako kreatora. 
Wolność w takim  ujęciu to szeroko rozum iana wolność stw arzania: wol
ność nadająca praw a do przełam ywania dotychczasowych kanonów, do 
zerw ania z panującym i konwencjami.

„Geniusz nie poddaje się regułom, lecz sam jest regułą” . W ten spo
sób pisał Carl du Prel. A oto de Gourmont:

Strzeżm y się tych, którzy ustanaw iają reguły; nie przyjm ujm y żadnych  
form uł; zdajm y się na nasz tem perament, bądźmy i pozostańm y w o ln i36.

De Gourm ont jest autorem  osobnego studium  o wiele mówiącym ty 
tule: L ’A rt libre et l’esthétique individuelle, w którym  znajdujem y takie 
np. zdanie:

Sztuka jest w olna całą wolnością sum ienia; jest ona sw oim  w łasnym  sędzią  
i sw oim  w łasnym  estetą.

Г

A oto wypowiedzi innych autorów:

Św iat sztuki jest św iatem  wyobraźni i nie zna granic prócz tych, które 
artysta sam sobie narzuca.

N ajw iększą zasługą sym bolistów, nie zapom inajm y o tym, było głoszenie  
absolutnej w olności w  literaturze, pod jednym  w szakże w arunkiem ; pod tym  
m ianow icie, żeby dzieło było o ile m ożności pow szechne i ogólne.

M allarm é dał nam lekcję niezależności.

Sym bolizm  [...] tłum aczy się dosłow nie przez słow o wolność [...].

na tym  polu, panow anie eklektyzm u. A rchitekturę będzie eksponow ał — jak 
w iadom o — P. Valéry. •

34 M o r i c e ,  La Littérature de tout à l’heure, s. 377. — R. W. E m e r s o n ,  
Poeta. Przełożył S. W y r z y k o w s k i .  „Chimera” 1902, t. 6, z. 16, s. 79.

135 M a t u s z e w s k i ,  Słowacki i nowa sztuka  (m odern izm ), s. 279—280.
36 C. du P r e 1, Psychologie der Lyrik. Beiträge zur Analyse der dichterischen  

Phantasie.  Leipzig 1880, s. 51, — R. de G o u r m o n t ,  odpow iedź na ankietę. 
W: H u r e t ,  op. cit., s. 138— 139.
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D ążeniem  w ięc „sym bolizm u” było stworzenie now ej, autonom icznej formy 
rządu w  państw ie poetyckim  37.

W łasne św iaty stw arzane przez tw órców -artystów  winny być uwol
nione nie tylko od konwencji językowych, od dotychczasowych kon
wencji m etrycznych (wiersz wolny), ale także — od konwencjonalnych 
sposobów ujm ow ania świata w ogóle. Przede wszystkim  zatem starano 
się oswobodzić od tych podstawowych kategorii, przy pomocy których 
człowiek ujm uje otaczającą go rzeczywistość: od kategorii czasu i prze
strzeni.

z w idoku, jaki św iat mu jaw i, sym bolista, o ile  m ożności, elim inuje w szystko, 
co m oże być p o z n a n e ,  określone i um iejscow ione w  czasie i przestrzeni 
[...]38-

Mori.ce pisał w La littérature de tout à l’heure o charakterystycznym  
dla epoki pragnieniu wyjścia poza świat, poza przestrzeń i czas. Fikcja 
symboliczna winna być, jego zdaniem, wolna zarówno od geografii jak 
i od historii. Podobnie jak  M allarmé, zarzucał Morice naw et W agnero
wi zbytnie uleganie czasowi historycznem u.

Inspiracje idealistyczno-filozoficzne w pływ ały na ujm ow anie proble
mu sub specie aeternitatis; de Yisan pow tarza za Ernestem  Hello:

P oezja w znosi się ponad czas i przestrzeń, zmusza nas do pełnego dreszczu  
odczuw ania realnego sąsiedztw a w ieczności [ ...]39.

Polscy pisarze wypow iadali się również na ten tem at:
sztuka jest odtw orzeniem  tego, co jest w iecznym , niezależnym  od w szelkich  
zmian lub przypadkow ości, n iezaw isłym  ani od czasu, an i od przestrzeni.

[Duszy], która syntezuje, byt przedstaw ia się takim , jakim  jest: jako jed
ność w  różności pod w zględem  czasu ni przestrzeni niepodzielna. [...] Sztuka  
jest tw orzeniem ; jest tedy objaw em  duszy, która syntezuje i tworzy.

i
I jeszcze jeden cy tat — w ówczesnym stylu:
poza epokam i i datam i poeta  pow ołuje przed nami do życia kw itnące ogrody 
nieznanych róż i przedziw nych k o b ie t40.

37 R. de G o u r m o n t ,  L ’A r t  libre  - et l’esthétique individuelle.  W : L ’Idéalisme, 
s. 33. — A. L a u t e r b a c h ,  S ztuka  i m e ta f izyka .  (Szkic  do teorii sztuki). „Mu- 
seion” 1912, z. 7. — S. M e r i 11, odpow iedź na ankietę. W: G. le C a r d o n n e l ,  
Ch.  V e i l  a y, La L it téra tu re  contem poraine  (1905). Opinions des écrivains de ce 
tem ps.  Paris 1905, s. 180. — G. K a h n ,  odpow iedź na ankietę. W: jw., s. 274. — 
R. de G o u r m o n t ,  L ’Idéalisme. W : L ’Idéalisme,  s. 23. — Z. L. Z a l e s k i ,  
A lb er t  Samain.  W: Dzieło i  twórca. (Studia i w rażenia  li terackie).  W arszawa 1913, 
s. 12.

38 R i b o t ,  op. cit., s. 214.
39 M o r i с e, La Lit téra ture  de tout à l’heure, s. 282, 359. — De V i s a n, 

op. cit., s. X X II.
40 S. P r z y b y s z e w s k i ,  Confiteor.  W : W ybór  pism,  s. 140. — Ż u ł a  w-
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Postulat- uwolnienia sztuki od kategorii czasu i przestrzeni m a źród
ła wielorakie; uproszczeniem byłoby sprowadzanie całego problem u do 
eskapizmu. H istoria filozofii podsuwa przede wszystkim nazwisko K anta 
oraz Schopenhauera, próbującego przystosować K anta do W ed  i Upani- 
szad. I jeszcze jedno nazwisko należy tu  wymienić: Plotyna, z jego ne
gacją trójwym iarowości i perspektywy. Źródło inne — to być może ów
czesna antropologia kulturow a; zwracała ona uwagę na podobieństwo 
zwyczajów i mitów ludów prym ityw nych, w różnych odległych od sie
bie częściach świata i w różnych okresach chronologicznych, wykazując 
jednocześnie podobieństwo m entalności poetów i tychże ludów. Czas 
i przestrzeń ulegały w  takim  ujęciu zamąceniu, co w  konsekwencji p ro 
wadzić będzie w przyszłości do eksponowania zasady sym ultaneizm u 
i synkretyzm u kulturowego.

Negacji podlegały nie tylko podstawowe kategorie, przy pomocy k tó
rych człowiek ujm uje świat. Podlegały jej również — uważane dotąd 
za jakości niepodważalne — logiczne praw a myślenia: świadomy, ciągły, 
przyczynowo-skutkowy, konsekwentnie z siebie nawzajem  w ynikający 
tok myśli.

N igdy żadnych objaśnień, żadnych logicznych łączników, których w  duszy
nie ma.

— pisał Przybyszewski. De Gourm ont tw ierdził w cytowanym już s tu 
dium L ’A rt libre, że sztuka jest „anormalna, alogiczna i. n iepojęta” . 
Wzór takiej sztuki wskazywał W agner; to muzyka, według niego, po
zwalała warstw ie uczuciowej wypowiadać się z zupełną swobodą i pe ł
ną niezależnością od logicznych praw  myślenia 41. Znamienne, że M atu

s к i, Teoria sz tu k i  „nagiej du szy”, s. 59, 60. — G. V a n  o r  [Van O r m e l i n g e n ] ,  
L ’A rt  sym bolis te .  Préface de P. A d a m .  Paris 1889, s. 34.

41 S. P r z y b y s z e w s k i ,  Płomienny. (Alfred Mombert).  W: Na drogach
duszy.  W yd. 2. K raków  1902, s. 131. — U w olnienie poezji od zw iązków  logicznych  
in trygow ało poetów  już daw niej. N o v a l i s  np. pisał (cyt. za: W. V o r d t r i e d e, 
Novalis und die französischen Symbolisten.  Stuttgart 1963, s. 170) : „Opowiadania 
bez zw iązku, oparte jednak na asocjacji, jak sny. W iersze jedynie brzm iące dobrze 
i pełne pięknych słów, ale bez jakiegokolw iek sensu i zw iązku — zrozum iałe naj
wyżej poszczególne strofy [...]”. Vordtriede podkreśla, że tego rodzaju sform uło
w ania poety w ykraczają daleko poza jego praktykę poetycką. — N a uw agę zasłu
gują próby S. L a c k a  (Przegląd przeglądów.  „Życie” (Kraków) 1890, nr 10). 
U siłow ał on m ianow icie wprowadzić zasadę pom ijania praw  logiki — także — do 
języka krytyki literackiej: „staram się nadawać moim uwagom  form ę jak naj- 
zw ięźlejszą. K onieczne u w szystkich ogn iw a m yślow e są zbyteczne, chociaż w y 
godne, bo nie w ym agają w ysiłków . Zwyczaj pisania rozw lekłym  językiem  dał 
początek autorytetow i tzw . logiki, na której brak w  tych uwagach w skazyw ano”. — 
De G o u r m o n t ,  L ’A r t  libre et l’es thétique individuelle ,  s. 34. — W a g n e r ,  
op. cit., s. XLIII.
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szewski właśnie w kontekście rozważań o W agnerze form ułow ał sądy 
o „dowolnych kom binacjach” pozbawionych logicznej formy:

sztuka now oczesna stara się w yrazić przede w szystkim  ow e rzeczy w ew nętrzne, 
nie dające się w praw dzie ująć w  słowa, tj. realnie-plastyczną i logiczną form ę, 
lecz dające się w yśp iew ać w  sw obodnej form ie m uzycznej, tj. za pomocą do
w olnych, ale harm onijnych i sugestyjnych kom binacji pojęć, wyobrażeń, słów, 
dźw ięków , barw, kształtów  i lin ii.

W ładysław Jabłonow ski podkreślał w związku z poezją Tadeusza 
Micińskiego praw o poety do:

bezgranicznej sw obody, całkow itego w yzbycia  się w szystk iego, co racjonali
styczne, sztyw ne, krępujące, w yzw olen ia  całkow itego od rzeczyw istości i od 
logik i tej o s ta tn ie j42.

Swoboda dowolnych kom binacji, nieoczekiwanych zestawień m iała 
źródło — jak  to  zobaczymy później: jedno z wielu — w mistycznej za
sadzie powszechnych powinowactw, zwanej correspondances. O parta na 
doktrynie m istyka szwedzkiego z XVIII w., Em anuela Swedenborga 
(Arcana coelestia, 1749— 1756), zasada ta  zakładała, że wszystko, co jest 
zewnętrzne i widzialne, ma w ew nętrzną i duchową przyczynę, że świat 
łączy się z niebem. D oktryna Sw edenborga podejm owana była przez 
wielu pisarzy XIX w.: Hugo, Nervala, Novalisa, Hoffmanna, Balzaka 
(powieść Séraphita), u  nas — przez Słow ackiego43. W stopniu najsil
niejszym  przyczynił się do rozpowszechnienia doktryny Swedenborga 
Baudelaire: znany jego wiersz pt. Correspondances jest wynikiem  wielo
krotnie pow tarzanych, jak  o tym  świadczą jego pism a zebrane, p rze
m yśleń na  tem at tej doktryny, uzupełnionej zresztą — o czym na ogół 
mniej wiadomo — teorią analogii Charles F o u rie ra 44. W m yśl teorii 
powszechnych analogii, powszechnych powinowactw:

w szystko, form a, ruch, liczba, kolor, zapach, zarów no w  sferze ducha jak  
i w  sferze natury jest znaczące, w zajem ne, odw racalne, odpow iadające so b ie 45.

42 M a t u s z e w s k i ,  Słowacki i now a sz tuka  (m odern izm ), s. 142—143. —■ 
Swoboda dow olnych kom binacji znajdow ała potw ierdzenie w  ów czesnych  studiach  
nad w yobraźnią. Praw om  logiki rządzącym  w  otaczającym  nas św iecie przeciw 
staw iano praw a w yobraźni, którym  poddany jest św iat stw orzony przez artystę. 
U nas p isa ł o tych  problem ach m. in. A. L a n g e  (O wyobraźni .  „N iw a” 1894, 
nr 18). — W. J. [W. J a b ł o n o w s k i ] ,  rec.: T. M i c i ń s k i ,  W m roku  gwiazd.  
„A teneum ” 1903, t. 1, s. 105.

43 H istorię doktryny Sw edenborga przedstawia ostatnio m. in. H. M o r i e r 
(Correspondances . W: Dictionnaire de 'poétique e t  de rhétorique. Paris 1961).

44 Np. Ch. B a u d e l a i r e ;  Les Paradis Artificiels. Opium et Haschisch,  s. 466; 
L’A r t  rom antique. V ic tor  Hugo, s. 1085. B audelaire cenił zresztą w yżej Sw eden
borga niż Fouriera.

45 B a u d e l a i r e ,  L ’A r t  romantique. V ictor Hugo, s. 1085.
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M istycznie ujęta koncepcja powszechnych powiązań na zasadzie po
winowactwa i analogii m iała odpowiednik w ówczesnej psychologii tw ór
czości. Ribot, A leksander Bain, James uważali m yślenie przez analogię, 
umiejętność w ykryw ania podobieństw za właściwy czynnik wyobraźni 
twórczej. Co więcej, koncepcja powszechnych powiązań na zasadzie ana
logii dotarła także do antropologii kulturow ej; Tylor podkreślał w związ
ku z m itam i znaczenie „wielkiej teorii analogii” 46.

O owym szerokim zasięgu koncepcji powszechnej analogii trzeba pa
miętać; koncepcja ta  bowiem tłum aczy w dużej m ierze teorię ówczesnego 
symbolu.

Demon analogii — ten ty tu ł znanego szkicu M allarmégo sta ł się okre
śleniem dla całego kom pleksu omawianych tu  zagadnień. M allarmégo 
interesow ał ów problem  w sposób szczególny; jego m onografista, Thi- 
baudet, twierdzi, że analogia była obsesją tego twórcy. Pom ysł M auclaira 
stworzenia słownika analogii przypisuje Thibaudet M allarm eańskiej w ła
śnie in sp irac ji47.

„Ewangelia powinowactwa” i „demon analogii” , podobnie jak  symbol 
i sugestia, były ściśle związane z doktryną symbolizmu; przew ijają się 
też niczym l e i t m o t i v  w ówczesnych wypowiedziach. (W Polsce — już 
w  r. 1887 informował o nich Lange.) Zasada powszechnych powinowactw, 
wzajemnej łączności poszczególnych elementów św iata pozostawała 
w związku z ideałem jedności, ideałem syntezy, typowym  dla omawia
nego okresu.

Zwłaszcza szczególny przypadek zasady correspondances zrobił 
w owym czasie ogromną karierę: była nim  synestezja, zwana także w  pol
skiej tradycji historycznoliterackiej transpozycją wrażeń.

Jak  wiadomo, synestezja właściwa, tzw. audition colorée, jest zjaw is
kiem patologicznym; polega ono na tym, że u danego osobnika jedno
cześnie z doznaniem słuchowym w ystępuje doznanie wzrokowe. Zjawis
kiem owym interesow ali się rozmaici uczeni i literaci X IX  w.: Goethe, 
Gautier, Baudelaire, Helmholtz, Fechner, Hoffmann, Nerval, Słowacki 
i inni.

W omawianej epoce interpretow ano ową synestezję w sposób różny. 
Przede wszystkim — podobnie jak  w całej doktrynie correspondances — 
widziano tu objaw mistycznej jedności świata:

Zlanie się w szystkiego tak ie ostateczne w  jedni bezw zględnej, że nikną
przeciw ieństw a, różnice, że blaski dźw ięczą, tony św iecą.

C złow iek przeniósł rzeczyw istość poza siebie, i to, co w  nim  było abso
lutne, stało się poza nim przypadkowym , porozrywanym , bez zw iązku. [...]

46 E. B. T y l o r ,  Cywilizacja  pierwotna. Badania rozw oju  mitologii , filozofii,  
wiary, m o w y ,  s z tu k i i zw y cza jó w .  Przekład Z. A. K o w e r s k i e j .  Ze w stępem  
i dodatkam i [...] J. K a r ł o w i c z a .  T*. 1. W arszawa 1896, s. 249.

47 T h i b a u d e t ,  op. cit., rozdz. 9: Le Démon de l’Analogie.
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M usiał porozryw ać na części to, co jest ciągłym  i jednym . [...] D alej m usiał 
rozerw ać w szystk ie rzeczy w  przestrzeni, bo zm ysł w zrokow y rów nież niezm ier
nie ograniczony —  m usiał rozerw ać całość na części, bo mózg za słaby, by  
móc cośkolw iek w  całej jego n ierozerw alności objąć — gdy słyszał dźwięk, 
nie czuł rów nocześnie jego w oni, n ie w idział jego kształtów .

I to porozryw anie, przekształcenie, w ykoszlaw ien ie  w szystkich zjaw isk naz
w ał rea ln o śc ią 48.

Du Prel, opierając się na  badaniach Ernesta von Baera, tłum aczył 
przy pomocy swoiście u jętej synestezji problem y związane ze spirytyz
mem 49.

Jak  zwykle w  tej epoce, owe idealistyczno-m istyczne elem enty zna
lazły się w  polu badań psychologii i psychofizjologii. Trudno rozstrzy
gnąć, co odegrało większą rolę w  rozpowszechnieniu synestezji w litera 
turze pod koniec XIX w.: czy Sw edenborgiańska doktryna powinowactw, 
spopularyzowana zwłaszcza przez sonet B audelaire’a, czy też gwałtowny 
rozwój badań psychologiczno-medycznych nad patologią barwnego sły
szenia. F rancuski psychofizjolog A lfred Binet podkreśla w r. 1892 po
wszechne zainteresowanie zjawiskiem  audition colorée: pisze się o nim  — 
stw ierdza au to r — w dziennikach, pismach literackich i naukowych, po
w stają na  ten tem at medyczne tezy doktorskie, przeprow adza się ankiety 
(np. ankieta C laparède’a w  Genewie, na podstawie której okazało się, że 
na 470 badanych osobników — 250 doznawało audition colorée) 50. In te
resujący jest fakt, że — jak  podkreślano ówcześnie (Ribot, Souriau) — 
zjawisko synestezji w ystępuje częściej w stanach, w których działanie 
świadomości jest przytępione; w takich stanach, jak  m arzenie przedsen- 
ne, ekstazy mistyczne, stany ponarkotyczne. (Tezę tę potw ierdzają za
równo E. T. A. Hoffm ann w Kreislerianach  jak i Baudelaire w Paradis 
artificiels.)

Do wniosków m edyczno-psychofizjologicznych dołączyły się pogłosy 
idące ze strony  nauk ścisłych: ze strony fizyki. Lange tłum aczył syne- 
stezję przy  pomocy drgań eteru; o analogii między dźwiękiem a światłem, 
odkrytej przez fizykę, wspomina także B in e t51.

48 Z. P r z e s m y c k i ,  Poezja. „Chimera” 1902, t. 5, z. 14, s. 338. — S. P r z y 
b y s z e w s k i ,  O „ n ow ą ” sztukę.  W: W ybór pism,  s. 156— 157. Owo odw ołanie 
się do p ierw otnej jedności posiada uzasadnienie bardziej konkretne. Już Condillac 
podkreślał, że w  dzieciństw ie doznania zm ysłow e w ystępują łącznie, bez m ożliw ości 
ich rozróżnienia.

49 C. du P r e 1, Zagadka człowieka. W stęp  do okultyzm u. Z niem ieckiego  
tłum aczył F. W e r m i ń s k i .  W arszaw a 1897, s. 52—53.

50 A. B i n e t ,  Le P roblèm e de l’audition colorée. „Revue des deux M ondes” 
1892, t. 113, s. 586— 614,

51 A. L a n g e ,  Sym bolizm . Szkic  z  li tera tury  współczesnej.  „Przegląd Tygod
n iow y” 1887, t. 1 (dod. m iesięczny). L ange pow ołu je się na artykuł D. R o c h a s a  
w  „N ature” (1886); w  czasopiśm ie tym  nie udało m i się odnaleźć w ym ienionego
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Zjawisko barw nego słyszenia, w którym  medycyna widziała jedynie 
zaburzenie percepcji zmysłowej, zostało podchwycone bardzo żarliwie. 
(Polskich czytelników informowali o synestezji wszyscy kry tycy  in teresu
jący się symbolizmem. Najszerzej zajął się tym problem em  M atuszewski 
wskazując na polskiego prekursora: Słowackiego.) Niezwykle ważne było 
poszerzenie audition colorée na inne doznania zmysłowe. Des Esseintes 
w À  rebours Huysm ansa kojarzy doznanie smakowe i dotykowe z głosem 
instrum entów : np. „Curaçao” odpowiada według niego klarnetow i, k tó
rego dźwięk jest kwaskowaty i m iękki jak  aksam it. Souriau podkreślał 
wzajem ne powiązanie doznań wzrokowo-smakowych:

Czyż nie ma kolorów  sm akow itych i kolorów  przypraw iających o m dłości 
dzięki podświadom em u przypom nieniu substancji, które pobudzają apetyt lub  
pow odują niesmak? Pew ne tony zieleni w ydają się kw aśne; niektóre czerw ienie  
o odcieniu porzeczkow ym  powodują oskom ę 52.

René Ghil, opierając się na znanym sonecie Rimbauda o samogłoskach, 
stw orzył całą teorię instrum entacji w erbalnej (Traité du Verbe. Paris 

,1886). W edług tej teorii poszczególnym głoskom odpowiadają instrum en
ty, a tym  z kolei — pewne stany wzruszeniowe. Były także próby innego 
rodzaju: wystawiono mianowicie w Paryżu Pieśń nad pieśniami według 
ork iestracji słownej Ghila i sonetu Rimbauda. Recytacjom np. z przew agą 
samogłoski „i” odpowiadały pomarańczowe dekoracje, rozpylany zapach 
białych fiołków oraz odpowiednia muzyka.

Co więcej — w związku z synestezją zajęto się problem em  relacji za
chodzących między percepcją zmysłową a stanam i uczuciowo-nastrojo- 
wymi. Już na progu epoki Sully Prudhom m e sporządził tablicę odpowia
dających sobie wzajem nie doznań zmysłowych i stanów uczuciowych, 
zapewne nie bez wpływu teorii estetycznego asocjacjonizmu Fechnera 53. 
Interesujące rozważania na tem at wzajemnej łączności owych doznań 
można znaleźć u Matuszewskiego. Polski kry tyk  podkreśla np. u Słowac
kiego „fenom enalną zdolność chwytania pokrew ieństwa pomiędzy kolo
rem, dźwiękiem a pojęciem ”. Przybyszewski tłum aczy zasadę nowej

artykułu. W obydwu w ypow iedziach chodziło zapewne o teorię falow ą, dotyczącą  
zarówno dźwięku jak i światła. W drugiej połow ie X IX  w. M axw ell dokonał do
niosłego odkrycia dotyczącego fa l elektrom agnetycznych; w łaśnie w  tej teorii 
m ówi się m. in. o drgającym  ładunku, prom ieniującym  energię. Lange, który na 
innym  m iejscu w spom ina M axw ella, posługuje się jeszcze pojęciem  „eteru”. Za
sadniczo teoria fa l elektrom agnetycznych zakłada, że owe fa le  rozchodzą się w  próż
ni. — Interesujące rozważania na tem at w spółzależności koloru i m uzyki znaleźć 
można w: M. R z e p i ń s k a ,  Historia koloru w  dziejach m ala rs tw a  europejskiego.  
T. 1. K raków  1970, rozdz. 9: Kolor i  m uzyka.

52 P. S o u r i a u ,  L ’Imagination de Vartiste. Paris 1901, s. 97.
53 S. P r u d h o m m e ,  Oeuvres. Prose. (1883). L’Expression dans les beaux-arts. 

A pplica tion  de la psychologie à l’étude de l ’artiste et des beaux-arts.  Paris 1883.

8 — Pam iętn ik  L iteracki 1970, z. 4
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sztuki przy  pomocy tezy o odtwarzaniu w rażeń według ich uczuciowego 
powinowactwa:

N a czym  polega ten cały rozłam  pom iędzy „starą” tw órczością a tą, która  
jest dla nas ideałem ?

Otóż na tym, że „starzy” analizow ali, rozrywali wrażenia. U nich dźw ięk  
łączy się tylko z dźw iękiem , barw a z barw ą, a w ięc asocjacje ich są tylko  
odtw arzaniem  w rażeń w edług ich przedm iotow ej m iary.

T ym czasem  dźw ięk  m oże i rzeczyw iście w yw ołu je potopy barw, woń ja
kiegoś kw iatu  w yw ołuje zupełnie przeciw ne konglom eraty wrażeń, a zaledw ie  
dostrzegalny przebłysk jakiejś barw y m oże w  n ieśw iadom ości w yw ołać całe 
życie w  nieskończonej perspektyw ie.

A w ięc zasadniczą cechą „now ej” poezji, now ych prądów  jest odtw orzenie  
w rażeń w edług ich uczuciow ego pow inow actw a, bo dwa różne w rażenia mogą  
m ieć ten sam uczuciow y rdzeń.

Souriau, próbując wytłum aczyć współzależność doznań zmysłowych 
i stanów uczuciowych, w yjaśnia jednocześnie jeden z podstawowych m e
chanizmów działania ówczesnej poezji: mianowicie łączną aktywizację 
całego system u nerwowego 54.

W ten sposób poszerzona synestezja przybiera form y rozmaite: zbli
żona jest do m etafory, metonimii, skróconej personifikacji, m etaforycz
nego epitetu, a także — pomaga tworzyć całe konstrukcje synestezyjne. 
Tu także, w zasadzie synestezji, dopatrzeć się można jednego ze źródeł 
ówczesnego ideału syntezy poszczególnych rodzajów sz tu k i55.

W zakresie poetyki najw ażniejsze oddziaływanie szło zwłaszcza 
w dwóch kierunkach. Po pierwsze — poszerzała synestezja możliwość 
stosowania rozm aitego rodzaju analogii. Odpowiedni zatem nastrój, k tóry  
miał w dalszym  odniesieniu sugerować pewien zespół zagadnień, mógł być 
uzyskiwany przez działanie na wszystkie ośrodki zmysłowe. Nie tylko 
przez stosowanie najbardziej znanych analogii typu w izualno-plastycz- 
no-obrazowego; także — przy pomocy analogii dźwiękowo-węchowo-sma- 
kowo-dotykowych. Zwłaszcza analogia dźwiękowa, wydobywana nie jak  
w pozostałych przypadkach poprzez sem antyczne właściwości słowa-zna- 
ku, ale przy pomocy waloru dźwiękowego słowa-przedm iotu (instrum en-

54 M a t u s z e w s k i ,  Słowacki i now a sz tuka  (m odern izm ), s. 175. — P r z y 
b y s z e w s k i ,  O „n ow ą” sztukę,  s. 162— 153. — S o u r i a u ,  op. cit., s. 111.

55 Warto tu może w spom nieć o realizacjach zasady synestezji przez R. Stei- 
nera w  tzw. G oetheanum  w  Dornach koło B azylei, m. in. w  form ie tańca, który 
stanow ił sw oiste, ściśle sobie odpow iadające połączenie tonu i ruchu, np. skłony  
przy tonach niskich itp. (Inform ację o Goetheanum  zaw dzięczam  pani A nnette 
L a n d m a n n  z Bazylei.) — Wśród w spółczesnych badaczy S. J o h a n s e n  
(Le Sym bolism e.  Étude sur le s ty le  des sym bolis tes  français. Copenhague 1945) 
silnie eksponuje zasadę synestezji jako podstaw ę sym bolizm u, a także J. N o w a 
k o w s k i  (S ym bolizm  i dramaturgia Wyspiańskiego.  „Pam iętnik L iteracki” 1962, z. 4).
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tacja zgłoskowa, aliteracja, refreny, m etryka itp.) — szeroko bywała sto
sowana.

Po drugie, synestezyjny typ kojarzeń wzmagał — powracam y tu  do 
naszych poprzednich rozważań — „alogiczność” wypowiedzi, lirycznej 
symbolistów: pozwalał bowiem na łączenie ze sobą odległych elementów. 
Trzeba przy tym  podkreślić, że eksponowano właśnie ową o d l e g ł o ś ć  
znaczeniową, a nie — jak dotąd — p o d o b i e ń s t w o  łączonych ele
mentów. Co więcej, istniały próby specjalnego podkreślenia owej odle
głości przez pom ijanie wszelkiego rodzaju powiązań tłum aczących podo
bieństwo i współzależność. Chodziło o podobieństwo i współzależność je
dynie w ram ach pewnej atm osfery uczuciowej, pewnego nastroju. Nowa
torstwo takich postulatów dotyczyło zatem nie tyle innego niż dotąd typu 
metaforyzowania, ile świadomości posiadania praw a do dużej swobody 
kojarzeń 56.

Właśnie — kojarzeń, właśnie — asocjacji. Nie przypadkiem  użyliśmy 
tu term inu z. zakresu psychologii. W agnerowskie hasło „une pleine indé
pendance des lois logiques de la pensée”, które winno obowiązywać w po
ezji tak, jak obowiązuje w muzyce — hasło owo posiada w tym  czasie 
odpowiedniki w ówczesnych badaniach psychologów. Chodzi o teorię ko
jarzeń. Psycholodzy usiłują ustalić stosunek (Ziehen) lub przeprowadzić 
różnicę (Wundt) pomiędzy psychologiczną teorią kojarzenia wyobrażeń 
a zasadami logicznego rozumowania. Polskich czytelników zapoznawał 
z itymi zagadnieniami W ładysław Biegański. W jego studiach znialeźć 
można takie np. zdania:

W łańcuchow ym  kojarzeniu m yśli w yobrażenia łączą się, idą po sobie ko
lejno na zasadzie luźnego podobieństw a lub luźnej styczności w  czasie i prze
strzeni. Kojarząc wyobrażenia, ani nie sprawdzam y, ani nie m ierzym y, ani nie 
uw ydatniam y stosunku podobieństwa; najbłahsze, najluźniejsze podobieństw o  
w ystarcza nam  najzupełniej do połączenia dwóch różnych w yobrażeń. Że tak  
jest, przekonam y się łatw o, jeśli w eźm iem y na uw agę nasze senne m arzenia.

I dalej:
K ojarzenie czy to przez styczność, czy też podobieństw o jest zaw sze luźne  

i sam o przez się  nie uw zględnia nigdy ani zakresu, iani treści w yobrażeń. Stąd

56 Niejednokrotnie podkreśla się w  niniejszej rozprawie — obok znaczenia  
i w pływ u nauk psychologicznych — w ażkość badań ów czesnych antropologów  
kulturowych. Tym razem trzeba zwrócić uw agę na językoznaw stw o porów nawcze. 
Otóż — być może — na próby zerw ania z przyjętym  dotąd tokiem  logicznym  
w płynęły  także w yniki badań językoznaw ców. Zetknięcie się m ianow icie z językam i 
innym i niż europejskie doprowadziło do w ażnych wniosków : okazało się — jak  
inform ow ał w  r. 1902 E. P o r ę b o w i c z  (Poezja  polska nowego stulecia.  W: 
Studia li terackie.  Z przedm ową М. В r a h  m e r  a. K raków  1951, s. 254) — że 
„analityczna budow a zdania w  językach europejskich, rozdzielająca podmiot, orze
czenie, przedmiot — jest czystym  przypadkiem ”. Porębow icz pow ołuje się na 
A. H. Sayce’a.
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skojarzone w yobrażenia nie zaw ierają ścisłego związku, stosunku, jaki zachodzi 
pom iędzy w yobrażeniam i w  logicznym  m yślen iu  57.

Podobieństwo wyników badań psychologicznych i postulatów  k ry 
tycznych nie jest bynajm niej przypadkowe. Trzeba pamiętać, że jest to 
okres, w którym  estetyka i psychologia były ze sobą blisko powiązane. 
Psychologia zajm owała się m. in. zagadnieniami wyobraźni, procesu 
twórczego itp. Ribot rozpatruje zasadę kojarzenia właśnie w  związku 
z wyobraźnią twórczą:

K ojarzenie pośrednie dobrze jest znane od czasu H am iltona, który pierw szy  
je opisał i dał jego klasyczny przykład (Jezioro Ben-Lom ond przypom inało  
mu pruski system  w ychow ania, a to  dlatego, że zw iedzając to jezioro spotkał 
tam  oficera pruskiego i z nim  o  tym  przedm iocie rozm awiał). Ogólna form uła  
tego kojarzenia jest: A  w yw ołu je C, jakkolw iek n ie m a m iędzy nim i ani przy- 
ległości, ani podobieństw a, ty lko dzięki średniem u term inow i B, który nie w cho
dząc do św iadom ości, stanow i przejście od A do С 58.

Takie kojarzenie pośrednie, dzięki wyłączeniu średniego term inu dzia
łającego jedynie w podświadomości, stawać się może — jak stw ierdza 
Ribot — źródłem nieoczekiwanych zestawień.

Teoria asocjacji, kojarzenia rozm aitych rodzajów doznań, stanow iła 
ważny czynnik oddziaływania na ówczesną estetykę; uzupełniała i t łu 
maczyła — o wiele silniej przez badaczy podkreślaną — zasadę analogii. 
Ówcześni pisarze zdawali sobie z tego fak tu  sprawę. Souriau pisał:

A socjacja, analogia — te  dwa słowa stanow ią podw ójny klucz całej sym bo
licznej transpozycji.

I — Matuszewski:

Poezja now oczesna [...] porusza [...] całą gam ę zw iązanych ze sobą asocja
cyjnie uczuć, w yobrażeń i pojęć. Zwraca się nie do tego lub ow ego zm ysłu, 
lecz do ogniska psychicznego, w  którym ześrodkowują się w rażenia płynące  
od w szystk ich  zm ysłów .

Z pozycji twórcy w yjaśniał Przybyszewski:

Poza zm ysłow ą asocjacją dźw ięku li ty lko  z dźw iękiem , barw y li tylko  
z barwą istnieje uczuciow a asocjacja najróżnorodniejszych wrażeń, bo mają 
ten  sam podkład uczuciow y. [...] Do tej głębi, do tej absolutnej św iadom ości 
dotrzeć, do niej w niknąć pragniem y 59.

57 W. B i e g a ń s k i ,  Studia logiczne. I. Myślenie logiczne a kojarzenie w y 
obrażeń. „Przegląd F ilozoficzny” 1897/98, z. 2, s. 1Эд

58 T. R i b o t ,  O w yo braźn i  twórcze j.  S tudium  psychologiczne. Przekład z fran
cuskiego. W arszawa 1901, s. 44— 45. Ribot inform uje m. in. o teorii konstelacji 
Ziehena polegającej na szczególnym  układzie kojarzonych wyobrażeń.

59 S o u r i a u ,  op. cit., s. 96. — M a t u s z e w s k i ,  Słowacki i nowa sztuka  
(modernizm),  s. 134. — P r z y b y s z e w s k i ,  O „nową” sztukę,  s. 158.
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Chodziło przy tym  — trzeba to wyraźnie podkreślić — właśnie o owe, 
jak pisał Biegański, kojarzone wyobrażenia, które nie zaw ierają ścisłego 
związku, jak i zachodzi w logicznym myśleniu. Guyau np. podkreślał, że 
w ielki artysta  odznacza się potęgą w  łam aniu banalnych, u tartych  asoc
jacji. Tego rodzaju poglądy, reprezentowane u nas m. in. przez P rzyby
szewskiego, stanowią sprzeciw wobec estetycznego praw a asocjacji Fech- 
nera, prawa, które ograniczało możliwości wyobraźni prawidłowościami 
asocjacyjnymi. Analogie, powinowactwa, wszelkiego rodzaju asocjacje — 
m iały być wykorzystane w  poetyce symbolistów nie w postaci u tartych  
porównań czy m etafor, ale właśnie — w postaci skojarzeń niezwykłych, 
oryginalnych, niem al „alogicznyeh”. Kategoria „podświadomości” — jak 
zobaczymy — a także badania nad snem, rozdwojeniem jaźni itp. były tu  
niezm iernie przydatne.

Teoria kojarzeń zwracała uwagę na możliwość zestawień poszczegól
nych elementów bez udziału świadomości. Ribot wyjaśniał w cytowanej 
już książce w  ten sposób:

Czynnik nieśw iadom y w ystępuje jeszcze w  innej form ie, bardziej prostej 
i ograniczonej, m ianowicie w  jednej z form  kojarzenia wyobrażeń.

Podobnie — Lange:

kojarzenie [...] wyobrażeń jest to [...] pozalogiczny ruch naszej m yśli; w  tym  
ruchu najczęściej bezw iednym  — obrazy i m yśli przyw ołują inne obrazy i m y
śli — i grupują się, a naw et organizują na zasadzie segregacji60.

Rola czynnika nieświadomego, na którą zwracał uwagę asocjacjonizm, 
podkreślana była bardzo wyraźnie przy próbach definiowania wyobraźni 
twórczej. Ribot pisał — w ciągle tu cytowanej książce O wyobraźni tw ór
czej — że natchnienie jest to wyobraźnia nieświadoma. Rozważania na 
tem at nieświadomej produkcji artystycznej znaleźć można u poczytnego 
wówczas niemieckiego psychologa du Prela. Co w arte specjalnego pod
kreślenia — du P re l w ykazuje podobieństwo tej produkcji do m arzeń 
sennych. Podobieństwo to wszakże jest specjalnego rodzaju; du Prelow i 
chodzi mianowicie o nieświadome siły psychicznie pojętej „N atury” (bar
dzo tu  blisko „Absolutu” Przybyszewskiego), dochodzącej do głosu za
równo w twórczości jak i we śnie 61.

Idealistyczna koncepcja „podświadomości” — taka była zresztą już 
u Edw arda H artm anna — zakładająca istnienie nieznanych sił (Natura, 
Absolut, Dusza wszechświata), sił, które dochodzą do głosu w twórczości 
artystycznej, we śnie, w halucynacji itp., taka koncepcja jest ogromnie

60 R i b o t, O w yobraźn i twórczej,  s. 44. — L a n g e ,  O sztuce, s. 29.
61 R i b o t, O w yobraźn i twórczej,  s. 43. — D u  P r e l ,  Psychologie der Lyrik.
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charakterystyczna dla omawianej epoki. N ietrudno zauważyć, że blisko 
stąd  do ideału twórczości „natchnionej”, polegającej na swego rodzaju 
bierności wobec sił, które przem aw iają przez poetę. W sposób w yraźny — 
na ten fak t pragnę zwrócić szczególną uwagę — siły owe przechodzą 
w omawianym okresie z kręgu pojęć związanych z filozofią idealistyczną, 
a naw et religią (Bóg przem aw iający ustam i proroków itp.), do kręgu po
jęć związanych z naukam i psychologicznymi (podświadomość). Du Prel 
próbuje w łaśnie połączyć obydwie koncepcje.

Powiązanie „natchnienia”, owego „boskiego szału”, jak  je nazywał 
Plato, ze sferą podświadomości było faktem  ogromnie ważnym 62. Pozwo
liło bowiem łączyć twórczość artystyczną z innym i stanam i, w których 
działanie świadomości jest przytłum ione: ze snem, halucynacją, ekstazą, 
stanam i narkotycznym i itp.

Cóż w ięc miamy w spólnego w  takich stanach jak halucynacja, obłęd, sen  
z jednej strony, tw órczość z drugiej? Oto —  sw obodne kojarzenie obrazów 63.

Sprawą najw ażniejszą było samo postawienie problemu, niezwykle 
płodnego w przyszłości: wysunięcie mianowicie tezy o istnieniu zależ
ności m iędzy twórczością artystyczną a akcją podświadomości. Skoro 
bowiem twórczość artystyczna podobna jest w swym mechanizmie do 
wymienionych powyżej stanów, w takim  razie można owe stany — 
w twórczości — także: naśladować. Tym bardziej że odpowiednich opi
sów dostarczali nie tylko psycholodzy i psychiatrzy. De Gourm ont np. 
w szkicu La Création subconsciente podaje nie tylko takie oto stw ier
dzenia:

U m ysłow a tw órczość w yobraźni jest nierozłączna od przyspieszonego tętna  
podświadom ości. P isarz najbardziej zrównoważony, najbardziej drobiazgowy, jest 
w  każdym  m om encie, w brew  sam em u sobie, w zbogacany przez pracę podśw ia
dom ości [...]64.

Także — opierając się na książkach Chabaneix i M aury’ego — infor
m uje o podświadomości „nocturne”, k tóra jest oniryczna lub preonirycz- 
na, oraz o podświadomości „a l’état de veille” itp. De Gourm ont pod

62 Podobnie jak przy zagadnieniu spontanicznego pow staw ania sym bolu należy  
i tu podkreślić, że istn ia ły  także koncepcje przeciw staw iające bierności poezji 
„natchnionej” — ideał św iadom ej pracy tw órczej. N iektórzy badacze, zafascyno
wani teorią M allarm égo, skłonni są naw et — niesłusznie — ową bierną koncepcję 
zupełnie ignorować. N iesłuszn ie  — gdyż przew aga sform ułow ań na tem at poezji 
spontaniczno-natchnionej jest zupełnie wyraźna. Pozostaje to w  zw iązku z anty- 
in telektualnym i i prointuicjonistycznym i tendencjam i ów czesnej filozofii.

63 L a n g e ,  Twórczość i obłęd, s. 88.
64 De G o u r m o n t ,  La Création subconsciente. W : La Culture des Idées, 

s. 50—51.
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kreślą wprawdzie, że sen jest praw ie zawsze absurdalny, czego nie m a 
w poezji; skoro się już jednak raz podkreśliło podobieństwo — droga do 
absurdalności poezji była otwarta. W arto przypomnieć, jakie to m. in. 
przykłady owej absurdalności podaje de Gourmont. Otóż chodzi mu — 
za M aurym — o dowolne skojarzenia słów w ystępujące we śnie, skojarze
nia wywołane jedynie podobieństwem jednej sylaby: „Gilolo”, „lobelia”, 
„Lopez”. Nie trzeba tu  chyba przypominać, jaką karierę zrobiły w poezji 
późniejszej tego rodzaju skojarzenia, znane już zresztą M allarmému.

O roli podświadomości w takich stanach, jak sen, halucynacja, obłęd, 
a także — w procesie twórczym artysty, pisano w omawianym okresie 
niezwykle często. Jednakże właśnie to niebezpieczne sąsiedztwo: sąsiedz
two obłędu, powodowało, że wielu pisarzy podkreślało udział w procesie 
twórczym — także: świadomości. Lange powtarzał za Diltheyem:

Główną zatem  drogą, którą um ysł tw órczy biegnie, jest m arzenie, ale  
m arzenie to zlew a się z m yśleniem ; m arzenie ma nad sobą czujne oko św ia 
domości.

Z polskich pisarzy najodważniej wypowiadał się przeciw udziałowi 
świadomości w akcie twórczym Przybyszewski:

przedstaw iciel now ej sztuki całkiem  odw raca się od tego „zew nątrz” jako od 
rzeczy przypadkow ej, zm iennej, w łania się w  siebie, chw yta w  sw ej duszy 
rzeczy słow em  nie ujęte, szuka poza złudnym  obrazem  tzw . rzeczyw istości 
całą drobniuteńką sieć pobudek, w pływ ów , obrazów niejasnych, rzeczy nie sfor
m ułowanych logiką [...], jednym  słowem , nie da się om am ić św iadom ości, 
a  w szystk ich  przyczyn szuka poza jej obrębem. [...]

D latego też ta przejrzystość, rozumność, ta — ta klasyczność starej pro-, 
dukcji, a na odwrót, ta osław iona niby to nielogiczność nowej twórczości [...] 65.

Czytelnika dzisiejszych tomików poetyckich, przyw ykłego do rozm ai
tych ekstrawagancji, ówczesne „alogiczności” zadziwić nie potrafią. Bada
cza wszakże obowiązuje spojrzenie historyczne. W arto zatem przypom 
nieć, że odstępstwa od logicznego toku myślenia zostały natychm iast za
uważone i bardzo ostro skrytykowane. Znany przeciwnik symbolistów, 
Max Nordau, rozpatrując ich poetykę jako przykład zwyrodnienia, pod
kreślał bardzo silnie nie liczącą się z praw am i logiki „gonitwę m yśli” 66.

Polski Nordau, Teodor Jeske-Choiński, w ten sposób przyjął Serres 
chaudes M aeterlincka:

M aeterlinck [...] w skazówki sztuki rymotwórczej pominął, z logiki zadrwił, 
zdrowym rozsądkiem wzgardził. Zestawił on po prostu szereg obrazów, uczuć

65 L a n g e ,  Twórczość i obłęd,  s. 91—92. P r z y b y s z e w s k i ,  O „nową” 
sztukę,  s. 151, 152. Podobnie w: Płomienny. (A lfred  Mombert) ,  s. 130— 131.

66 M. N o r d a u ,  Entartung.  T. 1. Wyd. 2. Berlin 1893, s. 214.
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i m yśli, nie pozostających ze sobą w  żadnym  związku — tak, jak mu przyszły 
do głow y, nie trudniąc się „pow iązaniem  abstrakcyjnym ”, czyli gram atyką  
i składnią.

„Drw iny z logiki”, „wiązanki barw nych wyrazów bez żadnego zna
czenia i logicznego związku” oburzały zwłaszcza pozytywistów: Prusa, 
Świętochowskiego i Chmielowskiego 67.

Nie tylko jednak przeciwnicy młodej lite ra tu ry  odnosili się krytycznie 
do zasady swobodnych skojarzeń. Pogarda dla logiczno-analitycznej p ra 
cy „mózgu” (Przybyszewski i Żuławski zbliżają się tu  do Bergsona) za
niepokoiła, obiektywnego skądinąd, Edw arda Porębowicza:

N a jeden przecież punkt doktryny sym bolistów  zgodzić się trudno, „na w y
zw olenie języka spod suprem acji m yśli”, prow adzące wprost do tego, że życie  
duchow e ograniczyłoby się  do w rażeń i nastrojów, z pogardzeniem  wyższego  
stopnia rozwoju psychicznego, jakim  jest m yśl.

Nawet zwolennik teorii Przybyszewskiego, Żuławski, tylko częściowo 
zgadza się na ideał poezji pozbawionej logiki:

w praw dzie artysta, stw arzając syntezy, z logiką liczyć się nie potrzebuje, a na
w et nie m oże, gdyż posługuje się w  tym  czynie duszą, organem, którem u logika  
w szelka jest obca, ale z chw ilą, kiedy syntez tych innym  udzielić pragnie 
i m ózgu do pom ocy w zyw a, z konieczności w  pracy sw ej prawom  logik i poddać 
się m usi. W szak, jeśli na przykład jest poetą, poddaje się prawom gram atyki, 
które w reszcie n ie są niczym  innym , jak zastosow aniem  do języka niektórych  
zasad logicznych.)

Doskonale zorientow any w zagadnieniu „alogiczności” M atuszewski 
(przytacza obszerną lite ra tu rę  tego zagadnienia) powstrzym ywał ostroż
nie tę tendencję:

N ie przeczę, że można, nie troszcząc się o logikę, „odtwarzać wrażenia  
w edług ich uczuciow ego pow inow actw a” ; poniew aż jednak um ysł ludzki bądź 
co bądź reaguje i na „logiczne łączenie m yśli”, dlaczegóż w ięc usuw ać logikę 
zupełnie z arsenału środków ekspresji artystycznej?

I dalej — broniąc się przed tendencjam i dezintegracyjnym i:

Bez nici logicznej w iążącej rozproszone m om enty nastrojowe w  jedną 
całość, rozbije się ona na luźny zbiór pojedynczych i sam odzielnych utworów, 
które nie dadzą pełnej i skończonej syntezy ducha artysty — co przecież sta
now i cel sztuki n ow oczesn ej68.

67 T. J e s k e - C h o i ń s k i ,  M aurycy  Maeterlinck.  W : Dekadentyzm .  Wyd. 
nowe, popraw ione i uzupełnione. W arszawa 1905, s. 129. — B. P r u s ,  Kronika  
tygodniowa. Młoda l i tera tura  po lska . „Kurier C odzienny” 1899, nr 15. — P o s e ł  
P r a w d y  [A. Ś w i ę t o c h o w s k i ] ,  L ib eru m  veto. Znaczenie os ta tn iej fali  
w  sztuce. „Praw da” 1903, nr 43. — P. C h m i e l o w s k i ,  In dyw idu a l izm  m o der
nistyczny.  „Iris” 1900, nr 11.

68 P o r ę b o w i c z ,  Poezja polska nowego stulecia, s. 254. — Ż u ł a w s k i ,
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Owe wzmianki o potrzebie jakiejś nici wiążącej poszczególne elem en
ty są wysoce znamienne. Ówcześni krytycy przypom inali o jej koniecz
ności nie tylko ze względu na tradycyjne przyzwyczajenia.

Symboliści byli przeciwnikam i dezintegracji. A przecież inwazja ten 
dencji specjalistyczno-autonomicznych z jednej strony i w pływ  nauk psy
chologicznych z drugiej drążyły symbolizm niejako podskórnie, w prow a
dzając właśnie czynniki dezintegracyjne. O tym  pęknięciu w ram ach 
symbolizmu świadczy — coraz bardziej jasna w m iarę rozwoju później
szej sztuki — potrzeba wyróżniania w okresie Młodej Polski ekspresjo- 
nizmu. Ekspresjonizmu, k tóry rozwijał się na pniu symbolizmu, zaprze
czając jego apollińskim skłonnościom, jego ideałowi wszechogarniającej 
syntezy. Ale to już osobny problem.

Była mowa w niniejszym  studium  o rozmaitych elem entach języka 
poetyckiego symbolistów; ciągle jeszcze natom iast — oprócz przygod
nych wzmianek — nie zajmowaliśmy się dokładnie drugim  obok symbolu 
podstawowym pojęciem symbolistycznej poetyki: sugestią. Pojęciem, k tó
re może jedynie przez przypadek nie stało się źródłem nazwy ówczesnej 
poezji. „Poezja sugestii” — taka nazwa, kto wie, czy nie bardziej właści
wa, nie byłaby zapewne doprowadziła do takich komplikacji, do jakich 
doprowadziła nazwa „poezja symboliczna”. Nie byłaby zmuszała do roz
m aitych zawiłych definicji symbolu, m ających na celu wytłumaczenie, 
że winien on być właściwie niczym innym, jak  właśnie: poezją sugestii.

Powróćm y bowiem do naszych rozważań zawartych w studium  o sym 
bolu. Była tam  mowa m. in. o ekspresji pośredniej. Problem  ekspresji po
średniej związany jest nie tylko z pojęciem symbolu. Być może w jeszcze 
większym stopniu dotyczy on właśnie sugestii. Przypom nijm y bowiem, 
jak brzmiało obowiązujące wówczas zalecenie Mallarmégo:

N azwać przedmiot to usunąć trzy czwarte rozkoszy utworu poetyckiego, 
który utworzony jest ze szczęścia powolnego odgadywania; sugerować, oto ideał.

Symbol i sugestia w ystępują zresztą w ówczesnych wypowiedziach 
najczęściej w bliskim sąsiedztwie, uzupełniając się wzajemnie, w zajem 
nie się tłumacząc. Np. dalszy ciąg cytowanego powyżej tekstu  M allarm é
go brzmi:

Oto doskonały sposób posługiw ania się tą tajem nicą, która konstytuuje  
sym bol [...].

U Morice’a owo połączenie symbolu z sugestią wygląda w ten  sposób:
Jeśli chodzi o symbol, jest to połączenie przedmiotu, który obudził nasze 

uczucia, onaz naszej duszy w  jedną fikcję. Środkiem  jest tu  sugestia.

Teoria sz tuki „nagiej duszy”, s. 68. — M a t u s z e w s k i ,  S łow acki i now a sztuka  
Сm odern izm ), s. 152, 154.
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Porębowicz streszczając Morice’a przestaw ił obydwa człony:

Środkiem  sugestii będzie sym bol

M atuszewski określa symbol p rzy  pomocy „sugestii” :

A le ten  rów now ażnik, ta  analogia, ten  „sym bol” [...]. Jest to dyskretna  
aluzja, delikatna sugestia  [...]•

Czasem określenie sugestii brzm i zupełnie podobnie do określenia sym 
bolu:

S ugestia  [...] m ów i o tym , co w  rzeczach ukryte, n iepojęte i nie dające się 
wyrazić.

tam, gdzie ekspresja bezpośrednia jest niem ożliwa, pow inna interw eniow ać  
su g estia 69.

Jak zatem  widzimy, sugestia posiada ścisłe powiązania z symbolem, 
niekiedy jest po prostu  z symbolem identyfikowana. Podobny sposób ro
zumienia symbolu i sugestii w ystępuje w yraźnie zwłaszcza w sform uło
waniach, które dotyczą ewokacyjnego charakteru  obydwóch tych kate
gorii.

Relacje z innym i elem entam i poetyki symbolistów istnieją również, 
choć nie w tak  wyraźnym  stopniu. Np.:

Sugestia  jest językiem  odpow iedników  i pow inow actw  duszy i natury.

sugestia , oparta na naturalnym  pokrew ieństw ie asocjacyjnym  pew nych uczuć 
i wrażeń [...].

[Rimbaud] zaczął próbow ać tego, co później nazw ano sugestią, uciekać się do 
niedom ów ień, do słów  o falującym  znaczeniu, do niespodzianych zestaw ień idei 
i obrazów, do skrótów  syntetycznych, do zaznaczania sam ej istoty uczuć bez 
ich zw ykłych  uzew nętrznień  ™.

„Sugestia” jest term inem , bez którego ówczesne wypowiedzi na tem at 
poetyki symbolistycznej nie potrafią się obejść. Już Baudelaire podkre
ślał ważność sugestii, k tó ra  jego zdaniem stanowi cechę prawdziwego 
dzieła, cechę poezji czystej:

69 S. M a l l a r m é ,  Sur l’évolu tion  li ttéraire. (Enquête de Jules Huret),  s. 869. 
— Ch. M o r i  ce ,  odpowiedź na ankietę. W: H u r e t, op. cit., s. 85. — P o r ę b o 
w i c z ,  P oez ja  po lska  nowego stulecia, s. 256. — M a t u s z e w s k i ,  Słow acki  
i  now a  sz tuka  (m o d ern izm ), s. 130. — M o r i с e, La L it téra tu re  de tout à l’heure, 
s. 378. — De V i s a n, op. cit., s. XLIX.

70 M o r i с e, La L it térature  de tout à l’heure, s. 378. — M a t u s z e w s k i ,  
Słow acki i now a  sz tuka  (m odern izm ), s. 130. — Z. P r z e s m y c k i ,  Jan A rtu r  
Rimbaud.  „Chim era” 1901, t. 2, z. 4/5, s. 257.
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w łaściw ością dzieł naprawdę artystycznych jest to, że stanow ią one n iew y
czerpane źródło sugestii.

Co to jest sztuka czysta w edług nowoczesnej koncepcji? Jest to tw orzenie  
m agii sugestyw nej [...]71.

Słowa „sugestia” — z m ałym i w yjątkam i — nie tłumaczą słowniki te r
minów literackich. Tłumaczą je słowniki inne, ale o tym  za chwilę. Już 
jednak na podstawie przytoczonych cytatów można wydedukować, w ja 
ki sposób rozumiano ów term in w omawianej epoce. P rzy  pomocy „su
gestii” mianowicie, podobnie jak przy pomocy „symbolu”, określano ideał 
ówczesnej poezji: ideał zbliżony do tzw. poezji czystej 72. Chodziło o po
ezję, k tó ra  nie posługuje się ekspresją bezpośrednią; która nie polega na 
podawaniu konkretnych inform acji i której zatem podstawą nie jest jej 
łatwe do odczytania znaczenie. Ma to być natom iast: poezja oparta na 
ekspresji pośredniej, na ekwiwalentyzacji, na ewokowaniu wzruszeń, któ
re dopiero mogą poddawać pewien zespół zagadnień czy tylko pewien 
nastrój. Owa ewokacja ma być uzyskana przy pomocy środków właści
wych poezji, przede wszystkim przy pomocy specjalnego języka poetyc
kiego, przy czym ów język winien być wzorowany na muzyce.

Kategoria sugestii bardziej niż którykolwiek inny elem ent poetyki 
symbolistycznej wskazuje właśnie na ów wzór: na  muzykę. Na ten zatem 
rodzaj sztuki, który był wysoko ceniony przez wszystkich mistrzów sym- 
bolistów. Schopenhauer podniósł m uzykę do rangi najwyższej ze sztuk, 
ponieważ dotyka bezpośrednio woli bez pośrednictwa idei. Carlyle pisał, 
że m uzyka prowadzi nas na brzeg nieskończoności, Edgar Allan Poe wi
dział w muzyce „boską radość ekstatyczną” i zalecał połączenie jej z po
ezją. Uwielbiany przez symbolistów W agner tłum aczył zasadę tworzenia 
poezji w oparciu o muzykę:

aby idea, którą [poeta] wypowiada, rozpuściła się zupełnie w  uczuciu.

W łaśnie muzyka, m uzyka jednak specjalnego rodzaju: najwyższa, n a j
czystsza, najbardziej liryczna, sugeruje — zdaniem Morice’a — niew y
rażalne. W La Littérature de tout à l’heure tłum aczył Morice na przykła
dzie poezji Sainte-Beuve’a, czym jest sugestia w literaturze:

Pierwszia próba sugestii literackiej datuje się od Sain te-B eu ve’a. N ie  
objaśnia on, nie opisuje, ale um ie dać w idzieć i odczuć.

71 Ch. B a u d e l a i r e :  L ’A rt  romantique. XXI. Richard W agner et „Tann
häuser” à Paris, s. 1060; Curiosités esthétiques. X IX . L ’A r t  Philosophique,  s. 926.

72 Przypom nijm y na m arginesie, że term in „poezja czysta”, znany już Baude- 
la ire’owi, pojaw ia się w  om awianej epoce niejednokrotnie; posługują się nim: 
P. Bourget, J. Moréas, R. de Souza, T. de Visan, także — P. C hm ielow ski, J. Żu
ław ski, I. M atuszew ski.
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M auclair idzie w swych rozważaniach jeszcze dalej.

Istn ieją  dw ie m ożliw ości: dać w idzieć i dać odczuć. P ierw sza należy jeszcze 
do literatury. Osiągają ją um ysły  poślednie. Na przykład M aupassant. Ale dać 
odczuć! tego nie potrafi już słowo, to śpiew , to w ielka siła 73.

„Dać odczuć” („faire sentir”)! Ów  postulat jest niezw ykle ważny. M au
clair w yjaśnia w dalszym ciągu, że poeta nie jest po to, aby go rozu
mieć, ale po to, aby go odczuwać. Takie pojmowanie poety i poezji jest 
wówczas częste; tu  w łaśnie zbieżność z m uzyką jest zupełna. Poeta-infor- 
m ator może się zatem  przeobrazić nie ty lko  — o czym już pisaliśm y — 
w kreato ra  nowych światów; może być także dostarczycielem  bodźców 
emocjonalnych, ewokatorem. Ewokatorem  jakości tych samych, o któ
rych m ówiliśmy przy symbolu: związanych więc z idealistycznym  świato
poglądem, a także z ówczesną psychologią. Będą to zatem wszystkie 
owe jakości „niew yrażalne”, tak ie  jak  głąb metafizyczna, absolut, n ie
skończoność, a także Г état d’âme, a więc stany nastrój o wo-uczucio we 
i podświadome pokłady psychiki ludzkiej.

„Faire sen tir”. Bez kategorii uczuciowości nie można należycie zrozu
mieć ani term inu  sugestia, ani ówczesnego symbolu, ściśle z zasadą su
gestii związanego. W ytłum aczenie wielu problem ów z tego właśnie za
kresu znaleźć można u Ribota w jego książce Logika uczuć.

Ribot kładł nacisk właśnie na uczuciowy charakter ówczesnej tw ór
czości:

w yobraźnia uczuciow a ma źródła na w ew nątrz. Jej cecha szczególna polega 
na tym , że jest ona przetw arzaniem  zdarzeń zew nętrznych w  zjaw iska w zru
szeniow e.

Z tego punktu  widzenia rozważa Ribot w sposób bardziej szczegółowy 
muzykę. Ustosunkowując się polemicznie do zgoła odmiennej teorii H an- 
slicka, podejm uje francuski psycholog popularny sąd, według którego 
m uzyka jest sztuką w yrażania uczuć i nam iętności za pomocą dźwięków; 
podkreśla także zachodzącą w  m uzyce transpozycję św iata zewnętrznego 
na dźwięki. M uzyka jest dla Ribota form ą czystej twórczości uczuciowej. 
Najbliżej niej znajduje się, jego zdaniem, właśnie twórezość symbolistów:

Taki stan, k iedy uczucie rozpuszcza się w e w zruszeniu, kiedy artysta przy- 
odziew a rzeczy w  barw y uczuć w łasnych, stał się zw ykłym  i trw ałym  w  tej 
postaci sztuki, którą się dziś oznacza m ianem  sym bolizm u.

Ribot podkreśla w literatu rze symbolistów, podobnie jak w muzyce, 
skłonność do transpozycji: „rzeczy zastąpiło wzruszenie wobec rzeczy” .

73 W a g n e r ,  op. cit., s. XLIV. — M o r i с e, La L it téra tu re  de tout à l’heure, 
s. 209. — M a u c l a i r ,  Eleusis, s. 173.
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Sym boliści unikają też opisów, zam iast których wolą tylko w yw oływ ać, 
budzić, poddawać, napom knieniam i przetwarzać jakąś dyspozycję potencjalną 
w  aktualną. Ich opisy osób, krajobrazów, zdarzeń są  ty lko szkicam i o rysunku  
m ożliw ie zatartym, unikającym  wszystkiego, co jest określeniem ; oddają one 
tylko zm ienne dyspozycje, chw ilow e syntezy, rozw iew ający się szereg  
stanów  duszy, w rażeń nie powiązanych z sobą spojeniam i log iczn ym i74.

W powyższym fragm encie posłużyliśmy się przekładem  polskim, 
w którym  w ystępuje — nieco nas dzisiaj rażące — sformułowanie: ,,sze
reg stanów  duszy”. W oryginale mówi się oczywiście o „états d’âm e”. 
„L’état d’âme”, „nastró j”, „le rêve” — te term iny związane są ściśle z ka
tegorią uczuciowości. Zatrzym ajm y się przy  nich na chwilę, tym  bardziej 
że znaczenie ich dla litera tu ry  polskiej jest specjalnego rodzaju.

Skoro się wymieniło term in „l’état d ’âm e”, jedno z haseł w yw oław
czych epoki, w arto sprawdzić, w jak i sposób słowo owo in terpretu ją, jak i 
polski odpowiednik dla niego znajdują nasi pisarze. Otóż „l’état d’âm e” 
w in terp retacji Matuszewskiego to przede wszystkim „nastró j”. M atu
szewski dobitniej niż którykolwiek z ówczesnych krytyków  polskich pod
kreśla nastrój o wość jako osobną kategorię, współrzędną wobec takich, jak 
sugestia czy symbol. Tytuł jednego z podrozdziałów jego książki S ło
wacki i nowa sztuka  brzmi: Nastrojowość, sugestyjność i sym bolizm  ja 
ko główne cechy sztuki nowoczesnej. Trzy te kategorie zaw arte są 
w słynnej, cytowanej już częściowo, form ule Mallarmégo, rozpoczyna
jącej się od słów: „Nommer un objet formule, w której mówi się
także o wywoływaniu l’état d’âme; ale M atuszewski nie reprezentuje 
poglądów M allarm égo75.

Próbując sprecyzować term in w ybrany przez siebie, podaje M atu
szewski znaczenie słowa „nastrój” za Słownikiem W ileńskim: ‘uspo
sobienie duszy, stan  w ew nętrzny uczuć i m yśli’. Byłoby to  zatem zna
czenie najbliższe zarówno ,,l’état d’âm e”, jak i niemieckiemu „Gemüts
zustand”, znaczenie przypom inające jednocześnie, że u podłoża tego te r 
m inu leżały subiektywistyczne tendencje epoki. Istotnie, M atuszewski

74 R i b o t ,  Logika uczuć, s. 187, 213, 215, 218.,
75 Jak się zdaje, M atuszew ski nie czytał pism  teoretycznych M allarmégo; po

glądy francuskiego autora referuje na podstaw ie studium  M a u c l a i r a  (L ’E sthé
tique de Stéphane Mallarmé).  —  Być może, że na w yeksponow anie przez M atu
szew skiego kategorii nastroju w płynęła m. in. n iem iecka estetyka „Einfühlung”. 
Przypom nijm y, że T. L i p p s  (Grundlegung der Ä sthet ik .  T. 1. Ham burg 1903, 
s. 140) podkreślał w  definicji sym bolu w yw oływ anie podobnego sposobu przeżycia, 
że identyfikow ał estetyczny sym bol z estetycznym  w czuw aniem  się, w łaśn ie z: 
„Einfühlung”. — O pojęciu „nastroju” u M atuszew skiego pisał ostatnio M. G ł o- 
w i ń s k i  (J ęzyk  k ry ty c zn y  Ignacego Matuszewskiego.  „Pam iętnik L iteracki” 1967, 
z. 2). G łow iński stw ierdza słusznie, choć m ało precyzyjnie, że „nastrój” M atu
szew skiego oznacza to w szystko, co różni sztukę nową od sztuki starej.
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stw ierdza, że nastrój dojrzał na gruncie „dzisiejszego indywidualizm u”, 
nazyw a go czysto subiektyw nym  żywiołem sztuki, narzucanym  przez 
artystę  przedm iotom  i sytuacjom, podkreśla, że arty sta  dąży do wywo
łania „psychicznego nastro ju” , identycznego z tym, w jakim  znajdował 
się sam w chwili tw orzen ia76. Z drugiej jednak strony nietrudno za
uważyć, że M atuszewski rozszerza znaczenie „l’état d’âm e”; rozszerza je 
zgodnie z odcieniami znaczeniowymi przyjętego przez siebie polskiego 
odpowiednika, tj. z odcieniami znaczeniowymi słowa „nastró j”. „Na
s tró j” polskiego k ry tyka  zbliża się w rezultacie bardziej do niem iec
kiego „Stim m ung” niż do francuskiego „ l’état d’âm e”. Jest to więc te r 
min związany ściśle ze sferą uczuciowości, pozwalający jednak na w ięk
szy stopień zobiektywizowania owej uczuciowości; w języku polskim, 
podobnie jak  w niemieckim, możemy przecież mówić o nastro ju  pejzażu, 
czego nie można zrobić w języku francuskim  przy pomocy term inu „l’état 
d’âme”. (Słynna form uła Amiela „Ze paysage est un état d’âm ev pod
kreśla raczej niż burzy zaw arty  w niej dualizm.) Odcienie znaczeniowe 
w yrazu „nastró j” łatwo odszukać posługując się — podobnie jak M atu
szewski — słownikiem. Otóż Słownik W arszawski wskazuje na powią
zanie słowa „nastroić” z muzyką: ‘nastroić, wyregulować instrum ent m u
zyczny’. Znamienne, że „nastrojow i” towarzyszy często w kontekście 
u Matuszewskiego właśnie — nom enklatura muzyczna: „nastrojow e pół
tony”, „w spółdrgania wszystkich strun  nastrojonych na ton pokrew ny”, 
nastrój, czyli „nieokreślony jasno ton uczuciowy”. Pow iązania nastro ju  
z m uzyką w ystępują zresztą u polskiego k ry tyka także expresses verbis, 
zarówno wtedy, kiedy nazyw a poezję nastrojow ą, ponieważ w stępuje 
ona w ślady muzyki, jak i wtedy, kiedy identyfikuje nastrój z „treścią 
m uzyczną” .

Słowo „nastró j” ma również powiązania z grupą wyrazów oznacza
jących „połączenie” : ‘zestroić’. Także ten odcień znaczeniowy: „zespa
lający” — w ykorzystuje M atuszewski:

Nastrój jest cem entem , który spaja luźne obrazy, sceny, sym bole w  jedną  
artystyczną całość, nadając im jednolity koloryt i ześrodkow ując ich działanie 
sugestyjne w  jednym  kierunku.

P łom ień duchow y, którego żar rozpuszcza i stapia te różnolite żyw ioły  
w  jeden dźw ięczny i lśn iący kruszec, nazyw a się „nastrojem ” 77.

„Zestroić” i „nastroić” — te słowa posiadają dalsze w yjaśnienia słow
nikowe: ‘złożyć w harm onijną całość’, ‘doprowadzić do harm onijności’. 
„N astrój” i „harm onia” — tylko pozornie wydają się sobie odległe; łą

76 M a t u s z e w s k i ,  S łow acki i  now a sz tuka  (m odern izm ), s. 129, 146, 130, 148.
77 Ibidem ,  s. 142, 134, 136, 134, 138, 143.
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czy je przecież nadrzędne pojęcie muzyki. U Matuszewskiego, zwolenni
ka harm onii i eurytm ii, relacje nastro ju  i harm onii są bardzo ży w e78. 
Tu trzeba wspomnieć o jeszcze jednym  znaczeniu słowa „nastroić” : 
‘usposobić w pewien sposób’. Właśnie narzucenie harm onijnego nastro
ju  jest dla Matuszewskiego bardzo ważne: stąd predylekcja do m alarstw a 
prerafaelitów , którzy wprawdzie usiłowali przekazać w środkach w yra
zu harm onię i sym etrię renesansu, jednocześnie jednak eksponowali m e- 
lancholijno-harm onijny nastrój quattroeenta.

Poszerzone pojęcie „ l’état d’âme” wchłonęło inną jeszcze kategorię 
symbolistów francuskich. Kategorię, która — z m ałym i w yjątkam i — 
nie przyjęła się w literaturze polskiej. Chodzi o trudno przetłum aczalny 
term in „Ze rêve” (‘rozmarzenie, marzenie, piękny sen’), używ any w tym  
czasie na określenie opisanej wyżej au ry  uczuciowej.

Oto fragm ent książki Matuszewskiego stanowiący przykład na n ie
mal wszystkie omówione powyżej odcienie znaczeniowe słowa „nastró j”; 
jest to opis Złotych schodów  Burne-Jonesa:

Obraz zdaje się n ie posiadać ani śladu tego, co nazyw am y treścią m yślo
wą, ale posiada n iew ątpliw ą treść muzyczną, czyli tzw. „nastrój”. Jest to 
uroczysty wstęp, pełne pow agi i w dzięku andante  do jakiejś niedokończonej 
sym fonii, której tw órca zam iast tonów  posługiw ał się barw am i i liniam i...

U grupowanie licznego orszaku dziew ic w edług lin ii pionow ej, nie poziom ej, 
harm onia ich ruchów; w yraz czystości i b łogiego spokoju,, rozlany na ich obli
czu — w szystko to zlew a się w całość, która każe zapom nieć na chw ilę o roz- 
dźw iękach i zgrzytach życia rzeczywistego i budzi w  duszy w idza jakiś pod
niosły „nastrój” [...] 79.

Zupełnie inaczej wygląda in terpretacja „l’état d’âme” u P rzyby
szewskiego. Dla autora Confiteor bardzo ważny jest drugi człon term i
nu „l’état d ’âm e” — ‘dusza’. „L’état d’âme” nie tłum aczy przez „na
stró j”, zwłaszcza przez „nastrój” m ający powiązania z „harm onią”; jest 
daleki od takiej koncepcji. Tłumaczy dosłownie jako „stan duszy” (naj
bliższym odpowiednikiem niemieckim będzie tu „Seelenzustand”):

Twórca znany odtw arzał „rzeczy”, twórca „now y” odtwarza swój stan 
duszy [...].

Sztuka jest jedynym  objaw ieniem  duszy 79a.

Konsekwencje różnego przekładu, różnej in terpretacji term inu „l’état 
d’âme” były bardzo ważne. U Matuszewskiego doprowadziły do postu

78 Rozważania o nastroju opieram częściow o na książce: L. S p i t z e r ,  Clas
sical and Christian Ideas of World Harmony. Prolegomena to an In terpreta tion  
of the W ord „Stimm ung”. Baltimore 1963. Spitzer nie doszedł, niestety, w  sw ych  
rozważaniach do X IX  wieku.

79 M a t u s z e w s k i ,  S łow acki i nowa sz tuka  (m o d ern izm ), s. 138.
79a P r z y b y s z e w s k i ,  O „nową” sztukę, s. 152, 157.
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latu  tworzenia poezji uczuciowo-nastrojowo-m elancholijnej (z jakim  
skutkiem , o tym  dobrze wiemy). Oto ów postulat:

Zam iast pow iedzieć w yraźnie, że mu sm utno i tęskno, roztacza poeta przed 
nam i szereg scen realnych i fantastycznych, nastrojonych i nastrajających czy
telnika m elancholijn ie 80.

U Przybyszewskiego problem  przesuw a się na teren  psychologii; in
teresuje go to, co się dzieje w sferze psychiki, podświadomości. (Ogni
wo pośrednie między tymii dlwoma in terpretacjam i stanow ią wywody 
Żuławskiego, k tó ry  łagodzi psychologiczno-ekspresjonistyczne tendencje 
Przybyszewskiego, wskazując na  konieczność zatarcia granicy między 
podmiotem a przedmiotem.)

Trzeci wreszcie rodzaj in terp re tac ji „Vétat d’âme” znajdujem y u Mi
riam a. M iriam m ówi w  studium  o M aeterlineku o „nastroju duchowym 
poety”, tłum acząc go jako „m glisty jedynie, przeczuciowy, stim m ungo- 
wy ton” 81. Jesteśm y tu blisko in terp re tac ji Matuszewskiego; na pod
kreślenie zasługuje jednak owa znam ienna „przeczuciowość”. Miriamo- 
wy bowiem „nastró j” — jak  świadczą o tym  pism a tego autora — po
zostaje bardziej na usługach ,,au delà”, „nieskończoności”, „mistycznych 
św iateł’’ niż na usługach subiektyw nej uczuciowości.

O tych trzech in terpretacjach  „ l’état d’âme” trzeba pamiętać. Po
w tórzm y je: uczuciowo-nastrojow a (Matuszewski), psychologiczna (Przy
byszewski) i nastrójow o-m istyczna (Przesmycki).

Zagadnienie w yobraźni uczuciowej (odpowiednie term iny: ,,l’état
d ’âm e”, „nastró j”, „le rêve”) pozwoliło nam  zapoznać się pokrótce z waż
nym  elem entem  teorii symbolistów. Teorii tej mianowicie nie można 
rozpatryw ać bez uwzględnienia jej charakteru  emocjonalnego. Zwłasz
cza nie można pom ijać owego charakteru  emocjonalnego przy rozpatry
w aniu polskiej odm iany symbolizmu. Postu lat wydobywania nastroju, 
podporządkowania poezji wartościom  uczuciowym, w pływ ał oczywiście 
ham ująco na tendencje poezji do jej pełnej autonomii.

K ategoria sugestii łączy się w sposób ścisły z emocjonalnym charak
terem  teorii symbolizmu. Sugerować jedynie uczucia i nastroje, a nie 
opisywać fak ty  czy konkretne przeżycia — oto zasada powszechnie wów
czas głoszona.

Zarówno rozważania o symbolu jak i rozważania o sugestii — pow ra
camy tu  do konkluzji na jednej z poprzednich stron — doprowadziły 
nas do wniosku, że przy  pomocy obydwu tych pojęć próbowano ówcześ

80 M a t u s z e w s k i ,  Słowacki i now a sz tuka  (m odern izm ), s. 131.
81 P r z e s m y c k i ,  M aurycy  Maeterlinck,  s. 288.
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nie sprecyzować ideał poezji. Odtwarzając definicję ówczesnego sym 
bolu, położyliśmy nacisk — zgodnie z istotą symbolu — na stronę epi- 
stemologiczno-ontologiczną. Staraliśm y się ustalić zasięg desygnatu, 
a także zwróciliśmy uwagę na tendencję symbolu do uzyskania autono
mii bytowej, polegającej na przesunięciu ze sfery znaku do sfery przed
miotu.

Sugestia dotyczy nieco innego zespołu zagadnień. Uzupełnia luki 
powstałe przy rozważaniach o symbolu, przesuwając akcent na  stronę 
praktyczno-użytkow ą. P rzy  sugestii uwzględnia się z reguły trzy  ogni
wa: autora — dzieło — perceptora; stan  psychiczny autora ma — po
przez odpowiednio ukształtow ane dzieło — wywołać taki sam stan u pe r
ceptora. Najważniejszym problemem jest tu  więc sposób o d d z i a ł y 
w a n i a  dzieła, a także odpowiedni sposób ukształtow ania tego dzieła 
właśnie ze względu na ową czynność oddziaływania. Trzeba jednak p a 
miętać o tym, o czym mówiliśmy na początku naszych rozważań o su
gestii: sugestia i symbol, służąc do określenia ideału ówczesnej poezji, 
dopełniając się, częściowo także pokryw ają się swymi zakresami.

Jakie wskazania dla języka poetyckiego w ypływały z zasady sugestii 
wzorowanej — jak  już wiemy — na muzyce? Mówiliśmy o wskazaniach 
ogólnych, podobnych do tych, do których doprowadza każdy ważniejszy 
elem ent ówczesnej poetyki. Jest to zatem — od jeszcze jednej strony 
ujęta — technika ekspresji pośredniej, ekwiwalentyzacji, transpozycji. 
Także — przesunięcie z funkcji informującej do funkcji ewokująco-in- 
kantacyjnej, zerwanie z dualistycznym  pojęciem „znaku”, którem u od
powiada konkretny  desygnat — na rzecz autonomii opartej na stopieniu 
znaku i desygnatu w wartość nową. W agner np. pisał o muzyce, która 
ma być wzorem dla poezji: „tam gdzie inne sztuki mówią wszystkie: to  
znaczy, m uzyka powiada: to jest” . M auclair twierdził, że poeta nie jest 
stworzony po to, aby go rozumieć, lecz po to, aby go odczuwać. Podob
nie Żuławski: „Po co koniecznie starać się zrozumieć to, co można od
czuć?” 82

Do tych wskazań ogólnych sugestia dostarcza pewnych elementów 
specyfikujących. Najważniejszym  wśród nich wydaje się koncepcja 
poezji a k t y w n e j .  Aktywność ta  polega na tym, że poezja sugestii 
winna zostawiać wolne pole do wzruszeń, że w inna działać przy pomocy 
wywoływania pola radiacyjnego, że liczy na aktyw ną percepcję czytel
nika; percepcję, k tóra zrealizuje tkwiące w danym dziele — jedynie za
sygnalizowane — możliwości.

W związku z ową koncepcją ówcześni pisarze podkreślają dwa, ściśle

82 W a g n e r a  cyt. za: R i b o t ,  Logika uczuć,  s. 180. — M a u c l a i r ,  Eleusis, 
s. 149—151. — Ż u ł a w s k i ,  Teoria sztuki „nagiej duszy“, s. 80.

9 — P am iętn ik  L iteracki 1970, z. 4
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ze sobą powiązane, postulaty. Jeden z nich dotyczy relacji: poeta — per
cepteur; od perceptora mianowicie w ym aga się współpracy. D rugi postu
lat dotyczy odpowiedniej poetyki: zaleca się więc aluzyjność, niedokoń
czenie, niedomówienia, półtony, brak  precyzji. W ten sposób daje się 
pogodzić sprzeczność, o której mówiliśmy na początku niniejszego s tu 
dium: - s ł o w o  i m i l c z e n i e  n ie stanow ią tu  jakości przeciw staw 
nych; współistnieją zgodnie i łączą się we wspólnym działaniu.

Oto w iązka przykładów, w których na  ogół w ystępują obydwa wy
mienione powyżej postulaty. Zacznijm y od m istrza, W agnera:

W istocie w ielkość poety m ierzy się przede w szystk im  tym , przed pow ie
dzeniem  czego s ię  pow strzym ał po to, aby pozw olić pow iedzieć nam  sobie 
sam ym , w  m ilczeniu , to, co jest n ie  do w ypow iedzenia.

I teraz  — estetycy, krytycy, pisarze omawianej epoki. Souriau:

Sugestia słow na, plastyczna, m uzyczna — nie dostarcza nam skończonych  
obrazów; sk ierow uje ona jedynie nasze zdolności w yobrażeniow e w  pew nym  
określonym  kierunku. Słow a, które czytam y, figury, które m am y przed oczyma, 
akordy, które słyszym y, są to proste znaki, często skrótow e i konw encjonalne, 
znaki, które w inniśm y zinterpretow ać, aby uzyskać zam ierzone wyobrażenia. 
W istocie  dzieło sztuki n ie  jest postrzegane, jest w yobrażane. Jest to p iękny  
sen, który nam artysta  proponuje i który ku nam skierow uje, którego jednak  
nie m ógłby nam  dać, jeślibyśm y b y li pozbaw ieni zdolności przedstaw iania  
sobie rzeczy w  sposób żyw y i jeślibyśm y b y li pozbaw ieni w yobraźni w ynalaz
czej.

A lbert Mockel:

P oeta  w in ien  starać się nie ty le  w yciągać konkluzję, ile dawać do m yślenia  
w  ten  sposób, ażeby czytelnik, w spółpracując poprzez odgadywanie, uzupełniał 
w  sobie sam ym  o w e  napisane słow a [...]. To jest w łaśn ie sugestia  83.

W edług M allarm égo poezja realizuje syntezę milczenia i słowa, te 
go, co powiedziane, i tego, co zanurzone w milczeniu. Potęga sugestii 
tkw i zdaniem  M allarm égo w krótkości, w  kondensacji, w elipsie 84. Inni

83 W a g n e r, op. cit., s. LXX II—LXXIII. — P. S o u r i a u ,  La Suggestion 
dans l ’A rt.  Paris 1893, s. 73. —  A. M o c k e l ,  P ropos de  li t téra ture  (1894). Cyt. za: 
G. M i c h a u d ,  La D octrine  S ym bol is te .  (D ocu m ents). Paris 1965, s. 75.

84 S. M a l l a r m é ,  Variations sur un sujet. Magie,  s. 400. — W spółczesny nam  
badacz w  ten  sposób p isze w  zw iązku z sym bolizm em  (U. E c o ,  P o e ty k a  dzieła  
otwartego.  T łum aczyła K. F  e к e  с z. „M iesięcznik L iteracki” 1969, nr 6, s. 86) : 
„Tym razem  dzieło jest św iadom ie otw arte dla sw obodnej reakcji czytelnika. Dzieło, 
które »sugeruje«, spełn ia  się poprzez przyjm ow anie każdorazowo uczuciow ego i im a- 
ginacyjnego wkładu interpretatora. [...] Znaczna część w spółczesnej produkcji lite 
rackiej opiera się na w ykorzystaniu  sym bolu jako ekspresji czegoś nieokreślonego, 
otw artego na coraz nc-we reakcje i interpretacje”. Chodzi tu oczyw iście o coś 
w ięcej niż o „m iejsce niedookreślenia” (termin R. Ingardena) istniejące w  każdym
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a u t o r z y  (Hennequin, Guyau) podkreślają konieczność pozostawienia 
„wolnego pola dla w zruszeń”, a także ważność pola radiacyjnego 85.

W śród wypowiedzi polskich pisarzy na  specjalne podkreślenie zasłu
guje tak i oto fragm ent studium  Edw arda Abramowskiego, dotyczący 
aktyw nych właściwości poezji:

Artysta usiłując pokazać, jak w ygląda św iat poza m yślą naszą, pow inien  
dbać o to tylko, ażeby w  dziele sw oim  podać ludziom  tak ie  w arunki psycho
logiczne, które by usposabiały ich dusze do w yzw olenia się od intelektu; w ar
tość zaś estetyczną dzieła każdy ze słuchaczy lub w idzów  tylko sam w  sobie 
odnajduje i z tego powodu na rów ni z autorem  sam ym  jest w łaściw ym  jej 
tw órcą; zaw iera się  ona nie w  praw idłach, podług których dany utw ór był 
w ytw arzany, ani w  idei, która przyśw iecała autorow i przy tw orzeniu, lecz  
ty lk o  w  głębiach indyw idualnego odczuw ania każdego człow ieka, który styka  
się z utworem .

Żuławski nie posługuje się, podobnie jak  Abramowski, term inem  „su
gestia”, jednakże jego rozważania pokryw ają się z tym  właśnie, co inni 
pisarze mówią w związku z sugestią:

Zbyt w ielka zew nętrzna doskonałość, zbyt ostateczne i szczegółow e w ykoń
czenie jest w adą dzieła sztuki z duchowego stanowiska pojętej. [...]

sztuka syntetyczna [...] roztacza sw e skarby tylko przed tym , kto zdoła z n ie
dokładnych znaków jednolicie odczuć to, co czuł artysta w  św iętej chw ili 
tw orzenia, w  sw ej „cudu godzinie”, kto jest sam t w ó r c ą  na ty le , że m oże  
przez artystę zapłodniony porodzić w  głębi sw ej duszy syntezę, którą on, 
artysta , sam począł ze sieb ie . Trzeba być prorokiem , aby móc przyjąć obja
w ienie.

Przesm ycki pisał o interesującym  nas problem ie w studium  o Mae- 
terlincku kilkakrotnie:

M arzenie jest m ożliw e ty lko  tam , gdzie lotów  w yobraźni nazbyt ścisłe nie 
krępują granice, gdzie tw órca — jak pow iada w  którym ś z listów  K rasiński —  
nie zam yka sw ego dzieła, nie dopowiada w szystkiego, lecz zostaw ia trochę  
w olnego pola duchow i czyteln ika.

I jeszcze tak:
Przez te  proste, krótkie, uryw ane słow a, przeryw ane — w yrażenie A lberta  

M ockela — „całym i blokam i m ilczenia”, a padające skądś z najtajn iejszych  
zakątków  istoty ludzkiej, poddaje poeta w idzow i, a bardziej jeszcze czyteln i-

dziele literackim . Na ow e potencjalne jakości literatury sym bolistycznej zwracają  
uw agę także inni obecni badacze, np. F r i e d r i c h  (op. cit., rozdz. 4: Mallarmé),  
P. G o d e t  (S u je t  e t  Sym bole  dans les arts plastiques.  W zbiorze: Signe e t  S y m 
bole. N euchâtel 1946). Także C.-G. Jung podkreśla przy rozm aitych okazjach dyna- 
m iczno-stym ulacyjną rolę zarówno archetypu jak i sym bolu.

85 G u y a u ,  op. cit., s. 297—298. Cyt. za: P r z e s m y c k i ,  M aurycy  M aeter
linck, s. 361. — H e n n e q u i n ,  op. cit., s. 20. Cyt. za: L e h m a n n ,  op. cit., 
s. 140.
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kow i całe zaśw iaty, daje mu odczuć jakiś pow iew  od strony nieskończoności 
i w yw iera  w rażenie poetyck ie w  najw yższym  słow a znaczeniu. [...]

C zem u do su gestii takiej prostota w yrażeń najlepiej się nadaje, rzecz łatw a  
do pojęcia. Z aznaczenie rzeczy jedynie w  ogólnych elem entarnych zarysach zo
staw ia  tw órczej fantazji czyteln ika dość przestrzeni do rozw inięcia skrzydeł; 
zbytn ie w daw anie się w  szczegóły i drobiazgi zakuw a ją wr kajdany ściśle  
określonych w yobrażeń autora, sprowadza ją do charakteru prostego kopisty.

Porębowicz pow tarzał za M orice’em:

Stąd w  now ej sztuce niedopow iadanie, n iedociąganie, szkicow ość, m glistość  
lin ii i obrazów, pozw alające zaw sze na przeczuw anie głębszych o tc h ła n i86.

M atuszewski n ie w ypunktow uje „bloków m ilczenia”, radiacji płyną
cej z niedopowiedzeń. Nie opiera się w książce Słowacki i nowa sztuka  
n a  typowych symbolistach: M allarm ém  czy M aeterlincku, lecz na Ver- 
lainie. A utor słów: „Symbolizm [...] jest jedną z form  nastrój o wości li
rycznej”, pow tarza M atuszewski za Verlainem, że należy się strzec p ra 
widłowości, sym etrii, zbyt w yrazistej plastyki oraz określonej, realnej 
barwy, a roztapiać się w m glistych, nastrojow ych odcieniach i półtonach.

Delikatne, eteryczne, subtelne odcienia są w ym ow niejsze od ostrych, w y 
razistych konturów  [...].

U M atuszewskiego aktyw na koncepcja poezji oznacza przede wszyst
kim um iejętność w yw oływ ania odpowiedniego nastroju:

N ow oczesnem u artyście idzie tylko o to, żeby w ypow iedzieć w szystko, co 
się w  jego duszy dzieje, i w yw ołać w  w idzach i czytelnikach nastrój pokrew ny  
tem u, w  jakim  znajdow ał się sam  w  ch w ili poczęcia czy tw orzenia dzieła 87.

86 E. A b r a m o w  s к i, Co to je s t  sz tuka?  (Z pow odu  ro zpraw y  L. Tołstoja  
„Czto tako je  iskusstwo?).  „Przegląd F ilozoficzn y” 1897/98, z. 4, s. 108. — Ż u ł a w 
s k i :  Znaczenie sym bolizm u  w  sztuce, s. 51; Teoria sz tuk i „nagiej du szy”, s. 69. —  
P r z e s m y c k i ,  M aurycy  Maeterlinck,  s. 303, 361. — P o r ę b o w i c z ,  Poezja  
polska now ego stulecia,  s. 256.

87 M a t u s z e w s k i ,  S łow ack i a now a sz tu ka  (m od ern izm ), s. 255, 141, 148. — 
Istnieje tendencja, aby sugestyjno-nastrojow e elem enty sym bolizm u w ydzielać 
osobno i traktow ać je jako im presjonizm . T akie postępow anie n ie w ydaje się 
słuszne. Jak wiadom o, term in „im presjonizm ” zw iązany jest z pew nym  konkret
nym kierunkiem  w  m alarstw ie. D ośw iadczenia im presjonizm u n iew ątp liw ie w p ły 
nęły w  sposób różnoraki także na tw órczość literacką, chociażby na sposób opi
syw ania zaobserw ow anej w  przyrodzie kolorystyki; w p łyn ęły  także, jak w szystk ie  
dośw iadczenia poprzednie, na kształt doktryny sym bolistów . Im presjonizm  jednakże 
był bliższy tezy Zoli: dzieło sztuki jest zakątkiem  natury w idzianej przez tem pe
rament artysty. Sym boliści poszli dialej: na plan p ierw szy w ysun ęli artystę; chodzi 
w ięc nie o tak ie  czy inne odtw orzenie obrazu natury, lecz o przekazanie odbiorcy  
stanów psychicznych, do w yrażenia których m oże służyć m. in. natura. „Nastrój” 
sym bolistów  jest nastrojem  usym bolizow anym , często zantropom orfizow anym . Na
stąpiło tu przejście, które słusznie podkreślił K. W y k a  (M odernizm polski.
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Już na podstawie powyższych cytatów  można się zorientować, że za
sada sugestii bywa interpretow ana w zakresie poetyki w sposób co n a j
mniej dwojaki. In terpretacja  pierwsza wiąże się z koncepcją poezji 
aktyw nej, wciągającej czytelnika do współpracy, do realizowania — je 
dynie zaznaczonych — możliwości zawartych w proponowanej mu poezji. 
To właśnie owe „bloki milczenia”, owe niedopowiedzenia, polegające 
na rozmaitego rodzaju chwytach opartych na elipsie, na  specjalnym  ro
dzaju składni, na w ykorzystaniu możliwości sem antycznych słowa itp. 
Tu tkw i jedno ze źródeł obscurité, niezrozumiałości owej poezji; poezji, 
k tóra fiie pozwala na bierną percepcję i która zmusza do wysiłku, do 
zrozumienia tego, co zostało jedynie w sposób eliptyczno-aluzyjny pod
dane, zasugerowane. (Przypominamy, że dla M allarmégo „sugerować” 
stanowiło opozycję w stosunku do „nazywać”.) Podobnie jak  ówczesny 
symbol, tego typu sugestia działa w kierunku stw orzenia utw oru o kom 
pozycji — posłużmy się term inem  Um berto Eco — otw artej.

In terp re tac ja  druga kładzie nacisk na inne elem enty; właśnie na 
owe półtony, odcienie, nieuchwytności, na ową uczuciowo-nastrojową 
„aureolę”. P rzy  takiej in terpretacji zasada sugestii nie prowadziła do 
stylu eliptycznego. W ręcz odwrotnie: prowadziła do wielosłowia. Gdyż 
nie o zaktywizowanie czytelnika do swego rodzaju „odgadywania” (okre
ślenie Mallarmégo) w niej chodziło. Aktywizacja dotyczy w  tym  przy
padku wyłącznie strony uczuciowej: wystarczy jeśli czytelnik p o d d a  
się odpowiedniemu nastrojowi. Chodziło tu  zatem o zmuszenie czytelnika 
do uległości wobec poety, k tóry pragnie zasugerować, tzn. n a r z u c i ć  
pewien ton, pewien nastrój, naprow adzający z kolei na  pewien zespół 
zagadnień. I ta  właśnie druga in terpretacja sugestii została szeroko 
ówcześnie przyjęta, zwłaszcza w poezji polskiej. Trzeba oczywiście pa
miętać, że w ypreparow ane przez nas pomocnicze pojęcia nie w ystę
pują nigdy w sztuce w stanie czystym; także te dwie in terpretacje  su
gestii mogą się w praktyce mieszać.

Jeśli pierwsza in terpretacja  nasuwa przede wszystkim  term in  „alu- 
zyjność” i łączy się ■— mimo wszystkich zastrzeżeń — z czynnościami 
typu intelektualnego, to in terpretacja  druga przypom ina o hipnozie, opar
tej w łaśnie na wyłączeniu działalności intelektu i w o li88.

Wyd. 2, zm ienione i pow iększone. K raków  1968, s. 187): „Jeszcze krok, a przyroda  
stanie się w ielk im  zbiorem sym bolów , boć już bogactw o w izji przyrody w yw ołu je  
bogactw o nastrojów, które rodzą się z sym bolicznego traktow ania rzeczyw istości”. 
W ypowiedzi M atuszewskiego, krytyka najbardziej, jak by się m ogła zdawać, do 
„im presjonizm u” — poprzez w yeksponow anie nastroju — zbliżonego, św iadczą w łaś
nie o tym  przejściu do sym bolicznego sposobu traktow ania rzeczyw istości. Zna
m ienne, że M atuszew ski nie w ym ienia m alarzy im presjonistów . Oto zestaw  nazw isk  
m alarzy, którym i się zajmuje: Böcklin, Burne-Jones, K linger, Moreau.

88 w yraźne są tu oczyw iście zbieżności z teorią Schopenhauera dotyczącą
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Padło tu  słowo „hipnoza”; słowo ważne dla naszych dalszych rozwa
żań. Spróbujm y bowiem jeszcze raz  poszukać w yjaśnienia term inu  „su
gestia”. Już wiemy, że n ie m a go niem al zupełnie w  słownikach term i
nów literackich. Znajdziem y go jednak gdzie indziej: w  słownikach psy
chologicznych.

iSugestia — z łac. suggero  —  w yw ieram  w pływ ; jedno z najczęściej uży
w anych (specjalnie w  psychiatrii), lecz zarazem  jedno z najbardziej w ieloznacz
nych  pojęć. Rozróżnić trzeba sugestię jako zjaw isko i jako m etodę kliniczną. 
(Sugestia w  p ierw szym  znaczeniu oznacza w p ływ  na poczynania przez w yw o
łanie w yobrażeń, a zarazem przez w yłączen ie rozum ow ania i w oli [ . ..]89.

Już niejednokrotnie w niniejszej rozprawie kładziono nacisk na  związ
ki rozm aitych dziedzin nauki z ówczesną literatu rą , podkreślano wpływ 
owych nauk  na sposób kształtow ania ówczesnego języka poetyckiego. 
P rzy  rozważaniach o sugestii związki te  są szczególnie ważne, choć nie 
zwracano dotąd na  ów fak t należytej uwagi. Rozważania owe zawisnęłyby 
w próżni, gdyby się nie podjęło próby wytłum aczenia, skąd pochodzi, 
w yraźne w owych czasach, tak  wielkie zainteresowanie w literatu rze 
zjawiskiem  sugestii.

Otóż — począwszy od siedem dziesiątych lat X IX  w. — sugestię, zna
ną jako  m etoda psychiatryczna już daw niej, zastosowano w charakterze 
narzędzia pomocniczego hipnozy przy leczeniu psychonerwic, przede 
wszystkim histerii. W latach dziewięćdziesiątych ukazuje się szereg prac 
dotyczących hipnozy i sugestii (np. Francesco de Sarlo, Le teorie m o
derne della psichologia della suggestione; Hans Schmidkunz, Psycholo
gie der Suggestion; Otto Binswanger, Emil du Bois Reymond, Albert 
Eulenburg, Die Suggestion und Hypnose; Ju lian  Ochorowicz, De la 
suggestion m entale; Ludw ik Gumplowicz, Sugestia społeczna), a naw et 
osobnych czasopism (np. „Zeitschrift fü r Hypnotism us, Suggestions-

kontem placji sztuki; kontem placji w yłączającej działanie w oli. — S o u r i a u  (La 
Suggestion dans l’A rt,  s. 73 n.) p isał ów cześnie w  zw iązku z sugestią o zaktyw i
zow aniu w yobraźni i osłab ien iu  w oli. — A b r a m o w s k i  (op. cit., s. 109) podkreślał 
aintelektualny charakter przeżycia estetycznego: „Pięknym  jest w szystko, co jest 
przedm yślow ym , i tym  w yodrębnia się ono w  duchow ości ludzkiej; im m niej inte- 
lektualizm u, im w ięcej stan duszy zbliża się do nieruchom ości kontem placyjnej, 
tym w ięcej zaw iera w  sobie pierw iastka piękna”.

89 J. P i e t e r ,  S ło w n ik  psychologiczny.  W rocław  1963, s. 281. — H. P i e r o n  
(Vocabulaire de la Psychologie.  Paris 1951) tłum aczy słow o „hypnose” jako sztuczny  
sen sprow okow any bądź to przez stosow anie lekarstw , bądź też przez stosow anie  
sugestii. — Rozm aite ów czesne d efin icje  sugestii z punktu w idzenia psychologii 
zaw ierają w ypow iedzi w  dyskusji dołączone do: T. L i p p s ,  Zur Psychologie der  
Suggestion. Leipzig 1897. Jeden z dyskutantów  w ym ien ia  Freuda: „Dla Freuda 
słowo »sugestia« oznacza obudzenie psychicznego stanu w edług praw ideł asocjacji”. 
Jak wiadom o, psychoanaliza będzie w  przyszłości w ypierać w  terapii hipnozę.
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therapie, Suggestionslehre und vervandte psychologische Forschungen”). 
Badania Charcota, później Janota i Babińskiego, zwróciły uwagę — 
w sposób może przesadny — na ogromne możliwości hipnozy, w której 
osoba hipnotyzująca może zupełnie podporządkować sobie obiekt oddany 
do terapii. Sprawa przeniknęła do dzienników. Obawiano się, że czło
wiek współczesny może się znaleźć w sytuacji średniowiecznego opęta
nego, przyznającego się do nie popełnionych zbrodni, że może być oddany 
jako medium w zależność jednostce silniejszej. Nic też dziwnego, że za
gadnienie sugestii-hipnozy szybko przeniknęło do psychologii społecznej. 
Chodziło już nie tylko o problem  oddziaływania na jednostki, ale na całe 
społeczeństwo. Gustave Le Bon pisał o „niedawnych [1889] odkryciach 
z fizjologii”:

za pomocą pew nego skom plikow anego postępowania m ożem y w praw ić czło
w ieka w  stan taki, iż straci on zupełnie świadom ość sw ego ja, będzie ulegać 
sugestii innej osoby, która w  nim stan ten  w yw ołała, i w ykonyw ać czyny jak 
najbardziej sprzeczne z jego charakterem

Gabriel Tarde wciągnął zasadę hipnozy do swojej teorii społecznego 
naśladownictwa, wyłożonej w książce Les Lois de l’Im itation; rozważa 
tam  „l’état social, comme l’état hypnotique”. Tarde przypom ina, że po 
raz pierwszy pisał o tym  już w r. 1884, kiedy dopiero zaczynano mówić 
o sugestii hipnotycznej. W roku 1890 jest to już, zdaniem Tarde’a, po
gląd w ulgarny 91. Siły hipnotyczne budzą — ciągle referujem y poglądy 
francuskiego socjologa — uwielbienie, poczucie jedności, naśladowanie, 
pewność, wiarę. Naśladownictwo jest to rodzaj hipnotyzmu; jest to urok, 
jak i człowiek genialny wyw iera na masę. Czytelników polskich infor
mował o tego rodzaju zagadnieniach Lange, wspominając w związku 
z teorią Tarde’a o innych pisarzach:

M. Guyiau, który w idzi w  w ychow aniu w pływ  hipnotyzm u; Scipio Sighele, 
który tym  w pływ em  objaśnia ruchy rew olucyjne i zbrodnie tłum ów ; w reszcie  
Paul Souriau, który w  św ieżo w ydanym  dziele La Suggestion dans l’Art, stara 
się całą estetykę zredukować do hipnotyzm u 92.

Nauki etnograficzne przypom inały z kolei o jeszcze jednym  sposobie 
zbiorowej sugestii: o magii rytualnej, uzyskiwanej zwłaszcza poprzez ry 
tualne tańce.

90 G. L e  B o n ,  Psychologia tłumu.  Przekład Z. P o z n a ń s k i e g o .  L w ów  
1899, s. 29.

91 G. T a r d e ,  Les Lois de l’imitation.  Paris 1890, s. 85, 84.
92 L a n g e ,  S połeczeństw o i historia w  św ie t le  teorii naśladownictw a G. T arde’a, 

s. 258. — Warto dodać, że jeśli sugestia jako środek terapeutyczny w  chorobach  
psychicznych został raczej zarzucony, to szeroko w ykorzystuje się ją w  praktyce 
społecznej, np. w  dziale reklam y.
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Zasada oddziaływania hipnotyczno-sugestyjnego przeszła z psycho
terap ii i socjopsychologii do ówczesnych teorii estetycznych. Oto słowa 
Hennequina:

W szelki zatem  stosunek ludzki, a przede w szystkim  w szelk ie w spółdziała
nie, opiera się na sugestii. [...] Dusza w ielk iego człow ieka zdoła poruszyć 
m iliony ram ion jakby sw e w łasne; dusza w ielk iego artysty potrafi zadrgać 
w  m ilionie uczuciow ości pojedynczych i sprawia radość lub boleść całego  
narodu.

Souriau poświęcił zagadnieniu sugestii duże dzieło: La Suggestion  
dans VArt, składające się z dwóch części; jedna z nich poświęcona jest 
hipnozie, druga — sugestii. Porów nując stan hipnozy do stanu sugestii 
w sztuce, przypom ina o konieczności w yw ołania przy przeżyciu este
tycznym  inercji m entalnej, poddania się autorytetow i:

uchw ycić w ładzę nad duszam i, przelew ać piękne m arzenia z jednego um ysłu  
w  drugi: oto w ielka sztuka!

Hipnozy, sugestii obawiano się wówczas jako siły potężnej, a niedo
statecznie jeszcze zbadanej. Toteż Souriau przestrzegał:

A rtyści w inni sobie zdaw ać spraw ę ze swojej odpow iedzialności moralnej 
i posługiw ać się w ładzą, którą dysponują — nie w  celu  w prow adzenia zam ie
szania w  duszę ludzką, lecz  w  celu  szlachetnego jej wzruszania; nie po to, 
aby ją poddaw ać halucynacjom  niepokojących i gorączkow ych snów , lecz aby 
ją w znosić ku id e a ło w i93.

Takie zastrzeżenie w ydaw ało się konieczne, skoro Souriau radził wy
korzystać potęgę sugestii w twórczości artystycznej 94. H enri Bergson 
pisał już w r. 1889 w  Essai sur les données immédiates de la conscience:

celem  sztuki jest uśpienie pew nych czynnych, a raczej odpornych potęg naszej 
osobow ości, a przez to  w prow adzenie nas w  pew ien stan zupełnej pow olności, 
w  której urzeczyw istn iam y m yśl nam  poddaną i sym patyzujem y z w yrażonym  
uczuciem . W czynnikach sztuki znajdą się pod postacią złagodzoną, w yszukaną

93 E. H e n n e q u i n ,  Z arys k r y t y k i  naukowej.  P rzełożył F. A. R a  w i t a .  
W arszawa 1892, s. 139— 140. — S o u r i a u ,  La Suggestion dans VArt, s. 345.

94 C iekaw e rozw ażania na tem at sugestii-hipnozy, której dostarcza muzyka, 
znajdują się w  Sonacie K reu tzerow sk ie j  L. T o ł s t o j a  (Dzieła . T. 12. W arszawa 
1957, s. 79—80): „M uzyka od razu, bezpośrednio przenosi m nie w  ów  stan psy
chiczny, w  którym  znajdow ał się ten, kto kom ponow ał m uzykę. Zespalam  się z nim  
duszą i razem z nim przenoszę się z jednego stanu w  drugi. [...] Czyż można na 
to pozw olić, żeby każdy, kto chce, h ipnotyzow ał kogoś lub w ielu  innych i potem  
robił z nim i, co chce? I co najw ażniejsze, czy można pozw olić, żeby tym  hipno
tyzerem  był p ierw szy lepszy n iem oralny człow iek”. Tołstoj poruszył w  końcow ym  
zdaniu w ażny problem . W X X  w. dużą rolę w  sztuce odgryw ać będzie zasada w y
zw alania kom pleksów . Czy n ie pow stanie groźna kontam inacja: sugerow anie od
biorcy w łasnych kom pleksów ?
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i poniekąd uduchow ioną czynniki, przez które w yw ołuje się zw yk le stan hipno
tyczny. [...] Skąd pochodzi urok poezji? Poeta uczucia sw e rozw ija w  obrazach, 
a sam e obrazy oddaje w  słow ach pow olnych rytm owi. Mając przed oczym a te  
obrazy, my z kolei doświadczym y uczucia, które poniekąd b y ło  ich rów now aż
nikiem  w zruszeniow ym ; ale te  obrazy n ie urzeczyw istn iłyby się w  nas z taką  
siłą, gdyby nie regularne poruszenia rytm u, którym i dusza nasza, ukołysana, 
uśpiona, zapom ina się jak w e śnie, by w idzieć i m yśleć razem z poetą 95.

Zacytujm y jeszcze K arola Irzykowskiego:

D usza czytelnika otoczona jest niejako kordonem w arunków, po których  
spełnieniu dopiero poddaje się ochoczo estetycznej autosugestii, od lekkiego  
w rażenia począw szy aż do w strząśnień ekstazy.

Sugestia, jako kategoria psychologiczno-psychiatryczna pokrew na 
hipnozie, dostarczyła poetom jeszcze jednego sposobu wzmocnienia sw e
go autorytetu.

P oezja  m usi hipnotyzować — w  tym  tkw i jej potęga.,

— głosił Gumilow. Według M arii Komornickiej artysta jest „prorokiem  
ożywionym potęgą sugestii” . Juliusz Zeyer w ten sposób pisał do P rze
smyckiego:

im  bardziej w izjonerskim i słowy, im  z w iększą potęgą, im  intensyw niejszym i 
św iatłam i i cieniam i kto sw oją w izję innym  przed duszam i w yczarow ać zdoła, 
im  absolutniej kto duszami innych ow ładnie i w  sw oim  kole czarodziejskim  
zakląć potrafi: tym  w iększy to artysta, poeta. [...] Sugestia, płynąca z przed
m iotu, dopiero nadaje mu w artość 96„

K ategoria sugestii posiada rozm aite aspekty. Niekiedy, jak  już mó
wiliśmy, pokryw a się z tym , co ówcześnie pisano na tem at symbolu: 
jest więc techniką ekwiwalentyzacji przeciwstawionej opisowi, jest ro 
dzajem ekspresji pośredniej, przeciwstawionej ekspresji bezpośredniej. 
Zostawia wolne pole do domysłów, odgadywań, do interpretacji, do w ła
snych uzupełnień. Jak przy  symbolu mówiliśmy o migotliwości n ie
uchw ytnych znaczeń, tak przy sugestii trzeba mówić o ciągłej w ibracji,

95 H. B e r g s o n ,  O bezpośrednich danych świadomości.  Z upow ażnienia autora  
przełożyła K. B o b r o w s k a .  W arszawa 1913, s. 12. Na słow a Bergsona pow ołuje  
się w  sw ej książce de Visan. Souriau zwraca uw agę w  książce o sugestii na —  
niezależnie od sieb ie w  tym sam ym  czasie pow stałe — zbieżności sw oich poglądów  
z poglądam i Bergsona.

96 K. I r z y k o w s k i ,  Od autora. W: W iersze i dram aty .  S tan isław ów  1907, 
s. 207—208. — H. Г у м и л е в ,  Письма о русской поэзии. „Аполлон” до, 1010, s. 99. 
Cyt. za: G. D о n с h i n, The Influence of French S ym bol ism  on Russian Poe try .  
Leiden b. r., s. 103. — M. K o m o r n i c k a ,  Do k w e s t i i : „Co m yś l i  i czego chce 
nowe pokolenie?” Sprostowanie i wyznanie.  „G łos” 1900, nr 25. — J. Z e y e r  a cyt. 
za: P r z e s m y c k i ,  M aurycy Maeterlinck, s. 304.
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o w ytw arzanym  polu radiacyjnym , wciągającym  w swój zasięg odbiorcę. 
W ydaje się, że ówczesny — bliski m etafizyce —  postu lat uzyskiwania 
w poezji „głębi”, „obszarów nieskończoności” da się często sprowadzić 
właśnie do owych luzów. Poeta daje bowiem jedynie pewne możliwości: 
możliwości w ielorakiej in terpretacji, w ielorakich — zależnie od dyspo
zycji odbiorcy — sposobów percepcji utw oru.

Oddziaływanie zasady sugestii — przypom inam y — szło w  dwóch 
kierunkach. Jeden z nich to technika eliptyczno-aluzyjna, z teorii M allar- 
mégo rodem, trudna  do percepcji, najbliższa osławionej obscurité. D ru
gi —  to  technika rozlewnego wielosłowia, posługująca się często leitm o- 
tivem, dążąca przede wszystkim  do stw orzenia pewnej aury  uczucio
wej, pewnego nastro ju . Ten właśnie drugi k ierunek p rzy jął się w ów
czesnej poezji najszerzej. Pole radiacji ograniczało się tu  do elementów 
em ocjonalnych głównie, co kryło w sobie duże niebezpieczeństwo. Emo
cjonalne bowiem elem enty poetyki sym bolistycznej, związane ściśle z ka
tegorią sugestii, oddziaływanie na  sferę uczuciową przede wszystkim, na 
strojow y charak te r tej poezji — mogły i prowadziły ją  niekiedy w po
bliże literackiego kiczu; kiczu, którego podstaw ę stanow i przecież — 
właśnie — działanie emocjonalne. *

Istnieje jeszcze jeden aspekt kategorii sugestii, bardzo ważny. W aż
ny  zarówno dla całej teorii symbolizmu, jak  i dla poezji (sztuki) XX w. 
w ogóle. Na nim  też zakończym y nasze rozważania o symbolistycznej 
koncepcji poezji.

K ategoria sugestii — pokryw ała się ona, jak  już wiemy, w dużym 
stopniu z kategorią sym bolu — pom agała w podjęciu próby w ytłum a
czenia, n a  czym polega percepcja poezji nowoczesnej, poezji „czystej”; 
takiej poezji, k tó ra  zerwała z zasadą m im etyki; która, przynajm niej 
w założeniu, stanow i osobny byt, nie wym agający odsyłaczy do św iata 
rzeczywistego; takiej poezji, której tw órca dąży do m aksim um  wolności 
w sposobie kształtow ania swego m ateriału: języka poetyckiego. Próbowa
no wyjaśnić, że poezję tę należy percepować inaczej aniżeli przekaz za
w ierający pewien zasób inform acji; że nie jest spraw ą najw ażniejszą 
„rozum ienie” u tw oru poetyckiego; że można m u się poddawać tak, jak 
się poddaje muzyce, jak  się kiedyś poddawano m agii ry tualnej. I dalej — 
próbowano przekonać, że należy wyszukiwać w poezji zaw arte w niej 
sygnały, rozwijać niedopowiedzenia, tworzyć w ariacje in terpretacyjne na 
tem aty  zaledwie zaznaczone, jednym  słowem: traktow ać poezję przede 
wszystkim jako w ieloraki stym ulant, jako w i e l k ą  m o ż l i w o ś ć .


