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Wstep

Nell’atrio dell’ingresso di servizio, all’estremita opposta della casa,

c’é pure una statua d’Amore, forse del Tenerani.

E in piedi, calpesta il turcasso e spezza l’arco contro uno degli ginocchi:
Ha il viso volto all’insu:

Al cielo, o soltanto al busto di Luciano Bonaparte che sta sopra la libreria?

W polowie ubieglego wieku zaczely zachodzi¢ wazne zmiany w spojrzeniu na literature
i sztuke, zard6wno w perspektywie rywalizujacych ze sobg odmiennych koncepcji
metodologicznych, jak i gwaltownych sporéw ideowych. Na zachodzie Europy i w USA juz
w latach 20. 1 30. doszly do glosu takie nurty, jak New Criticism, zrywajaca z kanonami
tradycjonalistycznego studium historyczno-biograficznego, o bardzo zreszta niejednoznacznej
rodowodzie!. Rozwijaly si¢ badania nad wydawatoby si¢ doskonale juz znanymi, klasycznymi
tekstami, rzucajace na nie nowe swiatlo — wérdd nich pojawily sie koncepcje ktadace nacisk na
znaczenie badan tematologicznych, definiujace na swoj sposob kluczowy problem interpretacji
znaczenia struktury dzieta — warto zaznaczy¢, ze studia tematologiczne ksztattowaly sie¢
w niematym stopniu réwnolegle do badan w paradygmacie tzw. szkoty ikonologicznej w historii
sztuki.

Niemal kazda historia badan literatury w tym okresie zdaje si¢ mie¢ przynajmniej
jednego pioniera, ktory niezaleznie od innych, zaszczepia nowe mysli lub rozwija co$ zupetnie
nowego. Tak dzieje sie¢ rowniez we Wtoszech. Obok bardzo preznie rozwijajacego si¢ wloskiego
idealizmu w kregu filozofow, literatow 1 estetow Crocego, pojawia si¢ postaé wybitnie
utalentowana, wyprzedzajaca znacznie swoje czasy — Mario Praz. Jest on jednak,
w przeciwienstwie do rowiesnikow — samotnym satelita, ktoérego tor wyznacza nieskr¢gpowana
metodologicznie mysl.

Lata 30. przynosza mu zaszczytny rozglos, niestety nie w najblizszych kregach. W cale;j
Europie pojawiajg si¢ dzieta charakteryzujace si¢ innym, nowym i kontrowersyjnym ujeciem
znanych dobrze probleméw z kreggu literatury 1 sztuki. Frank Kremode pisal, iz trudno byloby
wtloczy¢ dzielo Praza Zmysty, smierc¢ i diabel w literaturze romantycznej, jak i dzieto Edmunda

Wilsona Axel’s Castle, w ramy tradycyjnie pojmowanych teorii literackich czy okrzykna¢ je

' Zob. np.: R. Fayolle, «Nowa Krytykay, ,,Pamigtnik Literacki” 1968, R. 59, Z. 2, s. 229-249.
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dzietami wybitnymi. Jednak, jak mowi w szkicu im poswigconym — nie mozna odméwic tym
utworom ogromnej sity, z jaka oddzialuja po dzieh dzisiejszy’. Mimo szerokiego wpltywu
Prazowskiej monografii i jej poczytnosci, ani ona, ani inne jego dzieta nie doczekaty si¢ licznych
opracowan. Sam autor, jak i jego bogata twdrczo$¢ sa mato znane polskiemu czytelnikowi, cho¢
dwa — mozna by rzec — kluczowe dzieta zostaly z ogromnym powodzeniem przetltumaczone na
jezyk polski. W 1971 roku jako pierwsze pojawito si¢ Mnemosyne. Rzecz o powinowactwie
literatury i sztuk plastycznych tlumaczone przez Tomasza Jekiela, opatrzone przypisami
i ilustrowane. Drugie dzielo to wspominane wyzej Zmysty, Smier¢ i diabel w literaturze
romantycznej, wydane w 1974 roku i thumaczone przez Krzysztofa Zaboklickiego, opatrzone
stowem wstepnym Mieczystawa Brahmera oraz przypisami i ilustracjami.

Celem niniejszej rozprawy jest przyblizenie postaci Mario Praza jako wybitnego eseisty,
ktéry, doskonalgc 1 przeksztalcajac stopniowo swoj warsztat pisarski, rozszerza pola badawcze
poczawszy od szkicow filologicznych, publikowanych w prasie, az po wyczerpujace, obszerne
studia poswigcone literaturze angielskiego baroku czy emblematom, by doj$¢ do wspaniatych
esejow filozoficznych o sztuce neoklasycystycznej, czy tez literaturze i sztuce w ogdlnosci.
Eseistyka 1 wylaniajacy si¢ z niej model krytyki estetycznej oraz sluzace jej opisowi pojecia
stanowig gtoéwny przedmiot pracy.

Rozdziatl pierwszy jest krotkim rysem biograficznym, ktory oprocz faktow z zycia pisarza
przedstawia najwazniejsze do$wiadczenia intelektualne, lezace u podstaw przyjetej postawy
krytyczno-estetycznej. Owe do$wiadczenia, jak i przede wszystkim sumienna edukacja oraz
dziedzictwo kulturowe, zdecydowaly o wyborze formy eseju jako $rodka wyrazu literackiego.
Pracowito$¢, staranno$¢ 1 zaangazowanie w studia badawcze nad literaturg 1 sztuka,
towarzyszace pisarzowi do ostatnich chwil zycia sprawily, ze kazdy z jego szkicoOw, nawet z lat
mlodosci, jest w swej formie dzietem przemys$lanym, a material lezacy u jego podstaw
skrupulatnie studiowany.

Praz w udzielanych dla prasy wywiadach wielokrotnie zwykt podkreslaé, iz te z pozoru
luzne dywagacje i nasuwajace si¢ w tekstach skojarzenia s3 owocem zmudnej pracy
1 poszukiwan czgsto nieoczywistych paraleli miedzy literatura a muzyka, czy literaturg
a sztukami plastycznymi.

Fakt, iz debiut literacki Praza przypada na lata 30., kiedy we Wloszech dominowatla
filozofia croceanska, pociggnatl za sobg marginalizowanie dokonan pisarza w tym okresie.

Przemozny wptyw Crocego na 6wczesne zycie literackie powodowat, iz kazdy, kto nie

2 F. Kremode, Edmund Wilson and Mario Praz, [w:] Puzzels and epiphanies, Essays and Reviews 1958-1961,

Routledge & Kegan Paul, Londyn
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znajdowat si¢ bezposrednio lub posrednio pod urokiem mysli wielkiego filozofa, nie byt w tych
kregach dostrzegany. Na niekorzy$¢ poczatkujacego eseisty dzialal rowniez brak
sprecyzowanego programu estetycznego oraz brak jasno sformutowanej metodologii badawczej,
a wiec to wszytko, co juz w kilka lat poézniej przyczyni si¢ do sukcesu i ugruntowania jego
pozycji.

Rozdzial drugi przedstawia rozwdj eseistyki Praza oraz wskazuje na jej zrodla nie tylko
w kontekscie przeobrazen formy i genologii, ale rowniez czerpanych inspiracji literackich. Jedna
z nich jest tworczos¢ Gabriele D’ Annunzio, ktéremu pisarz poswiecil najwczes$niejsze szkice.
Jezyk poezji tego pisarza, dramaturga, lotnika i najbardziej znanego wloskiego dekadenta jest
przedmiotem rozprawy Praza, a jego poezja czesto stanowi¢ bedzie przyklad ilustrujacy tezy
w kolejnych Prazowskich szkicach i bardziej ztozonych formach.

Ukazanie przeobrazen, jakim podlega esej — od eseju filologicznego poprzez krytyczno-
literacki az do filozoficznego, ma na celu zaprezentowanie mnogosci tematdow, jakie porusza
pisarz. One sa wiasnie tym, do czego dostosowuje si¢ forma — wilasciwym przedmiotem
tworczosci. Praz w kolejnych latach bedzie taczyt swoje szkice w wigksze zbiory, niekiedy
nawet monografie, ktore zespala¢ bedzie albo problem wspolnych zrodet — jak w przypadku
Zmystow..., albo rozwoju smaku w literaturze i sztuce. Tym, co zasluguje na uwage, jest
podobienstwo dojrzatych form twdrczosci Praza do literatury nurtu krytyki tematycznej. Krytyka
ta za podstawe przyjmuje zagadnienie tematu 1 jego roli w dziele, przedktadajac je nad strukturg
czy w przypadku badan — metodologi¢. Przykladem moga by¢ dwa dzieta, jedno juz
wspomniane — Axel’s Castle oraz drugie — Mimesis... Auerbacha. Poréwnanie tego ostatniego do
Prazowskiej monografii poswieconej literaturze okresu romantyzmu i dekadentyzmu obrazuje,
jak bardzo twoérczo$¢ Mario Praza zbliza si¢ do studiéw tematologicznych.

Rozdzial trzeci jest proba wylonienia poje¢, ktorymi pisarz postuguje si¢ w pracach
krytyczno-estetycznych. Jako ze Praz nie ma z gory przyjetej metodologii badawczej, rowniez
siatka poje¢ stuzagcych mu do opisu zjawisk nie jest czym$ z gory ustalonym, zhierarchizowanym
1 statym.

Dokonujac analizy dostepnych materiatow zroédlowych wybratam te pojecia, ktore
najlepiej opisuja model postawy cechujacy pisarza, a sg to: smak, wrazliwos¢, pigkno, ekspresja,
zmystowos$¢, prawda, pami¢¢ i identyfikacja oraz miejsca znaczace. Mimo iz pisarz nie definiuje
tych pojec bezposrednio, w licznych tekstach znajdziemy ich egzemplifikacje.

Rozdzial czwarty ukazuje Praza nie tylko jako wybitnego eseist¢ 1 autobiografa, lecz

réwniez wytrawnego kolekcjonera i znawce sztuki. Przez pryzmat bardzo osobistego dziela —
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powiesci autobiograficznej — poznajemy histori¢ jego zycia, a przede wszystkim histori¢ jego
pasji, jaka bylo kolekcjonerstwo. Na kartach powiesci La casa della vita pisarz opisuje swoj dom
kreowany na wzor XIX-wiecznych zatozen estetycznych. Z niestychang pieczotowitoscig
przedstawia wystrdj kolejnych pokoi swojego domu, ukazuje czytelnikowi smutng historie
swojej rodziny, a siebie przedstawia jako czlowieka samotnego 1 niezrozumianego.
Autobiografia stanowi niezwykly przyktad dzieta szkatutkowego, skupiajacego w sobie, obok
dos$wiadczen indywidualnych, nakreslonych w $§wietnie uchwyconej, realno-imaginatywnej
przestrzeni, rowniez do§wiadczenia ogdtu. Historia jest nieodtaczng czastka tworczosci pisarza.
Praz widzi §wiat nie tylko poprzez sztuke i literaturg, ale takze poprzez miejsca i zmieniajgcych
si¢ ludzi. Historia jest tym, co daje pisarzowi ,,material do obrobki”, a niejednokrotnie stanowi
punkt wyjscia do refleksji. Jest ona stale obecna i zywa za sprawg utrwalenia w pamigci
doswiadczen innych pokolen, ktore Praz po mistrzowsku opisal na kartach La casa della vita.
Moze tez by¢ bardziej namacalna, jesli jej Swiadectwem stang si¢ elementy towarzyszace
cztowiekowi w ciagu zycia — takie jak meble, bibeloty, porcelana czy malarstwo 1 rzezba. To
wlasnie w nich pamig¢¢ najlepiej si¢ utrwala, a kazdy moze odczyta¢ ja dzigki zmystom
1 wyobrazni.

Przyjeta przeze mnie metoda pracy polegata gtownie na analizie materiatu zroédlowego,
jaki stanowig prace: Zmysty, Smier¢ i diabet w literaturze romantycznej, Mnemozyne, Gusto
neoclassico, Il patto col serpente, Il mondo che ho visto oraz La casa della vita (wydania
umieszczone w bibliografii). Pomoc stanowita w przewazajacej czesci literatura obcojezyczna
wloska i angielska (migdzy innymi z uwagi na brak opracowan tematu w jezyku polskim).
Wyjatek stanowig publikacje wykorzystane w ostatnim rozdziale, zawierajace artykul Olgi
Plaszczewskiej Sztuka i pamie¢ w La casa della vita Mario Praza, wydany w pracy zbiorowej
Mnemosyne, Pamieé jako Zrédio dzieta sztuki pod red. M. Ciesli-Korytowskiej, Krakow, 2016°.
Artykut bardzo wnikliwie analizuje problem pamigci w powiesci autobiograficznej Praza.
Podobnie bardzo interesujaco 1 skrupulatnie ujmuje temat domu tworcy Elzbieta Grabska
w artykule Dom tworcy — weryfikacja wlasnej suwerennosci (Materiatach Konferencji Instytutu
Historii Sztuki UW oraz Stowarzyszenia Historykow Sztuki w Warszawie 25 i 26 kwietnia 2002

r.: Pracownia i dom artysty XIX i XX wieku. Mitologia i rzeczywistos¢)*.

3 Q. Plaszewska, Sztuka i pamieé w «La casa della vitay Mario Praza, [w:] Mnemosyne, Pamie¢ jako Zrédio dzieta
sztuki, Cie$la-Korytowska M. (red.), Avalon, Krakéw, 2016
4 E. Grabska, Dom tworcy — weryfikacja wlasnej suwerennosci, [w:] Pracownia i dom artysty XIX i XX wieku.
Mitologia i rzeczywistos¢, Materialy z konferencji Instytutu Historii Sztuki UW oraz Stowarzyszenia
Historykow Sztuki w Warszawie 25 i 26 kwietnia 2002 r.
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Inne opracowania w jezyku polskim dotycza gléwnie teorii literatury i sztuki. Na uwage
zasluguja migdzy innymi teksty odnoszace si¢ do zrodet formy eseju i jego podzniejszych
przeobrazen: U Zrddel eseju Ireny Sikory® z Przeglgdu Literackiego oraz artykut Michata
Gtowinskiego® opublikowany na tamach Pamietnika Literackiego, ktory wskazuje na esej jako
podstawowa forme dyskursu krytyki tematyczne;.

Z niewielkich opracowan obcojezycznych warto wspomnie¢ do$¢ hermetyczny artykut
Pino Fasano I/ ritorno della critica tematica’, ktory w duzym stopniu analizuje cechy krytyki
tematycznej, biorgc za przyktad migdzy innymi tworczos¢ Mario Praza.

Samemu eseiscie i jego bardzo bogatej twdrczosci rodzimi badacze nie poswigcili wielu
monografii 1 opracowan, cho¢ te, ktére sa, stanowig dobre 1 bogate zrodlo wiedzy na temat
pisarza 1 jego dokonan. Do najistotniejszych nalezy: Mario Praz Vent anni dopo pod redakcja
Franco Buffoniego®, 1/ saggio, il gusto e il cliché, per un’interpretazione di Mario Praz — piora
Davide Dalmasa® oraz Il trionfo della memoria. La casa della vita di Mario Praz autorstwa
Arturo Cattaneo!®.

Pierwsza praca jest zbiorem referatow wygtoszonych w 20. rocznic¢ $mierci pisarza na
konferencji w Rzymie w 2002 roku. Artykuly zostaly podzielone na trzy czesci, z ktorych
pierwsza zawiera te o charakterze biograficzno-anegdotycznym, wspomnieniowym (refleksje
1 wspomnienia przyjaciél, uczniow Profesora) potaczone =z artykutami o sztuce.
W podsumowaniu znajdujemy cenny wywiad z Mario Prazem, ktorego pisarz udzielit niedtugo
przed $miercig; druga czgs¢ poswigcona jest problemom literatury angielskiej oraz recepcji dziet
pisarza we Francji, Anglii, Wloszech; trzecia zawiera artykuly o innych formach literackich
1jezyku Praza.

1l trionfo della memoria. La casa della vita di Mario Praz to obszerne studium
poswigcone eseistyce Praza, ktora swoja najpetniejsza forme znajduje zdaniem autora w dziele
autobiograficznym. Arturo Cattaneo pisze, iz eseista-Praz jest niczym poeta, gdyz szuka duszy
przedmiotow (,,Come un poeta, il saggista Praz cerca I’anima delle cose.”), a dzigki niezwyktej
sprawnosci jezykowej zbliza eseje do prawdziwej poezji. Ujecie Cattaneo skupia si¢ w znacznej

mierze na aspektach stylistycznych i retorycznych w tworczosci Praza.

5 1. Sikora, U zZrédet eseju, ,,Przeglad Humanistyczny”, Z. 3, 1974,
¢ M. Glowinski, Francuska krytyka tematyczna, ,,Pamietnik Literacki”, R. 62, Z. 2, 1971
7 P. Fasano, I/ Ritorno della Critica Tematica, ,,Neohelicon”, Vol. 26, No. 2
8 F.Buffoni, Mario Praz Vent anni dopo, Atti del Convegno, Roma-Cassino, 15-18 ottobre 2002, Marcos y Marcos,
2003
°D. Dalmas, Il Saggio, il gusto e il cliche. Per un’interpretazione di Mario Praz, Palermo 2012
10°A_ Cattaneo, 1/ trionfo della memoria, La Casa della vita di Mario Praz, Milano 2003
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1l saggio, il gusto e il cliché, per un’interpretazione di Mario Praz jest proba
usystematyzowania najwazniejszych pozycji w bogatym dorobku pisarza. Monografia
przedstawia dzieta w porzadku chronologicznym, wskazujac na istotne zmiany, jakie niosty ze
sobg kolejne wydania, a w konsekwencji przemiany w spojrzeniu na omawiane problemy.
Davide Dalmas kresli réwniez przed czytelnikiem niezbgdne do lepszego zrozumienia catosci tto
historyczno-literackie epoki, wplatajac fakty z zycia Praza.

Niedostatek literatury ukazujacej t¢ niezwykla postaé, jaka byt wloski eseista i znawca
literatury 1 sztuki, sktonit mnie do podj¢cia badan nad jego bogata tworczoscia i zaprezentowania
jego krytyczno-estetycznej postawy. Z racji ogromu materiatu zrédtowego postanowitam skupic¢
si¢ na tym, co uwazam za jego najwazniejsze osiggnigcia krytyczno-literackie i badawcze,

a zarazem co dostgpne jest powszechnie polskiemu czytelnikowi. Obok tego postanowitam
,»Wzig¢ pod uwage” rowniez inne, mniej znane szkice, ktore by¢ moze zachgcg kolejnych
badaczy do poswiecenia uwagi temu wcigz zbyt mato docenianemu twoércy. Nalezy zaznaczy¢ iz
praca nie uwzglednia badan i tekstow Praza pos§wigconych emblematom. Stanowig one bardzo
istotny fragment jego tworczosci 1 dokonan, jednakze stanowiacy calkowicie odrebng
problematyke, o wiasnej, zlozonej historii i historii badan nad samym zagadnieniem. Prace
dotyczace emblamatyki przedstawiaja istotne dla autora zwigzki miedzy tekstem a obrazem.
Emblematy obok przyswiecajacych im celow dydaktycznych, stanowily wyraz checi taczenia
réznych sztuk w jedna, zlozong ekspresje, o wieloptaszczyznowym sposobie oddziatywania na
odbiorce. Nie sg to jednak teksty ujawniajagce postawe krytyczno-estetyczng Praza w tak pelny

sposob, w jaki robi to eseistyka, cho¢ niewatpliwie zastuguja na wnikliwg analize i dalsze studia.
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Mario Praz. Proba biografii literackiej

Mario Praz, krytyk literatury 1 sztuki, eseista, profesor literatury angielskiej,
kolekcjoner — bo tak chyba najzwie¢zlej mozna przyblizy¢ ogrom jego dziatan i zainteresowan,
urodzit si¢ w Rzymie 6 wrzesnia 1896 r. Najwczes$niejsze dziecinstwo spedzit w Szwajcarii, skad
pochodzit 1 gdzie pracowat jego ojciec, Luciano Praz. Po jego $mierci matka Maria, Giulia Testa
di Marsciano z rodziny hrabiéw Marsciano, przenioslta si¢ wraz z dzieckiem do Florencji.
Historia rodziny Marsciano z Orvieto sigga VIII w., i spisana zostata przez mnicha Ferdynanda
Ughelli, a opublikowana w Rzymie w 1667 r.

Edukacja Mario Praza przebiegata w sposdéb wzorowy i, mozna by rzec, typowy. Po
ukonczeniu w 1914 r. florenckiego gimnazjum-liceum Galileusza — zgodnie z wola dziadka —
rozpoczal studia prawnicze na Uniwersytecie w Bolonii (1914-1915). Stamtad, z powodéw
zdrowotnych, przeniost si¢ do Rzymu, gdzie kontynuowat studia i uzyskat dyplom
z wyrdznieniem za prace z prawa migdzynarodowego, napisang pod kierunkiem prof. Dionizego
Anzilottiego!!. Po rozpoczeciu praktyki adwokackiej w kancelarii Ernesta Rossiego, za sugestia
ojczyma, Praz zdecydowal si¢ podja¢ nauk¢ na Wydziale Humanistycznym Uniwersytetu
Florenckiego. Jak wspomina w wywiadzie, ktorego wudzielit niedlugo przed $miercia,
a opublikowanym w poswieconej jego pamieci ksigzce Mario Praz Vent’anni dopo, to wlasnie
,p. Targioni jest odpowiedzialny za ten drugi aspekt mojej kariery. To on byl jednym
z pierwszych, ktorzy uswiadomili mi, ze zawod adwokata nie jest dla mnie.”!? Praz bowiem od
wczesnych lat mlodzienczych przejawiat duze zainteresowanie literaturg i pisaniem. Szybko tez
odnalazt si¢ w kregu wybitnych docentéw uniwersytetu: Mazzoniego i Rajna, a przede
wszystkim grecysty i literata Giorgia Pasqualego oraz w $rodowisku pisarzy, m.in.: Pancraziego,
Papiniego i1 Sofficiego. To wlasnie z pomoca tych dwdch ostatnich opublikowat swoje pierwsze
thumaczenia poetow angielskich i1 francuskich, ktoére trafity na tamy Libri necessari. Sa one
rowniez zwiastunem tego, co badacze nazywajg epizodem angielskim — Praz’s English period'?,

przypadajacym na lata 1923—-1934.

1" Dionizy Anzilotti (1867-1950) — profesor prawa miedzynarodowego publicznego, sedzia Statego Trybunatu

Sprawiedliwo$ci Migdzynarodowej. Zwolennik dualizmu — traktowania prawa migdzynarodowego i krajowego
jako dwoch odrebnych porzadkéw prawnych. Jako pierwszy uzyt pojecia ,,socjologia prawa”, cho¢ sam nie
podejmowat tego tematu w swoich licznych podrecznikach prawniczych.
12 M. Praz Op. cit., p. 94-95
Tego terminu uzywa m.in. Massimo Bacigalupo na tamach Modern Language Review. M. Baciagalupo, Mario
Praz, «Studi e svaghi inglesi» (Book Review), ,,The Modern Language Review”; Cambridge, Vol. 82, No. 1
(Jan., 1987), p. 221
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Zanim jednak Praz wyruszyt do Anglii, aby kontynuowa¢ studia nad literatura tego kraju
1 samemu naucza¢, w roku 1920 otrzymat kolejny dyplom z najwyzszymi ocenami za prace
poswiecong badaniom lingwistycznym poezji Gabriele D’Annunzio. Ten krotki czas — lata

1920-1923 przyniodst pierwsze ,,wprawki”!*

— jak pisze Davide Dalmas — ttumaczen Francisa
Thompsona, Swinburne’a, Tennysona, Shelleya i Keatsa w Bilychnis 1 Rivista d’ltalia. Ich
pierwszym czytelnikiem, wybranym nie bez przyczyny, byt Emilio Cecchi'®, ktory w 1915 r.
opublikowal Storia della letteratura inglese del secolo XIX, ktora Praz czytal z duzym
upodobaniem'®.

Tym bowiem, co budzitlo najwicksze zainteresowanie mitodego pisarza, byl przede
wszystkim jezyk i historia przesztosci. Dlatego w tym kréotkim okresie poprzedzajacym wyjazd
do Anglii tak istotny wydaje si¢ kontakt Praza z modelem krytyki estetycznej Benedetta Crocego
oraz z tworczoscig Gabriele D’ Annunzio, ktéra — jak wskazuje Dalmas — zdaje si¢ leze¢ u zrodet
wszystkiego!”.

Sam Benedetto Croce, urodzony w Pescasseroli w 1866 r., dorastat pod opieka wuja,
filozofa i heglisty, co wywarlo ogromny wpltyw na jego droge zyciowa. Rozpoczal studia
prawnicze, ktore porzucit dla wyktadow filozofii na Uniwersytecie w Rzymie, oddalajac si¢ od
katolicyzmu 1 stajac si¢ powoli nieugietym obroncg panstwa $wieckiego. Wtedy réwniez, pod
wplywem fascynacji Antoniem Labriolg!®, sprecyzowal w pelni swoje stanowisko wobec
sytuacji 6wczesnych Wioch. Ta znajomo$¢ ze znanym filozofem, na ktorego wyktady uczeszczat,
nauczyta go — jak podkres$la Zygmunt Czerny — ,,jasnosci i doktadnos$ci w formutowaniu poje¢”".
Ich drogi rozeszty si¢, a Croce nawiazal przyjazn i wspoOlprace z innym znanym wtoskim
filozofem, Giovannim Gentile?’, z ktérym w 1902 r. rozpoczat redagowanie pisma La Critica.
Zdaniem polskiego badacza bylo to zdarzenie o kapitalnym znaczeniu w zyciu wiloskiego
filozofa oraz w zyciu kulturalnym Wtoch. Pismo to bowiem od ok. 1910 r. stato si¢ gtéwnym

organem odnowienia wloskiej kultury, a posrednio réwniez diariuszem ksztattowania sie¢

D. Dalmas, Il Saggio, il gusto e il cliche. Per un’interpretazione di Mario Praz, Palermo, 2012, p.15
Emilio Cecchi — krytyk literacki i krytyk sztuki wloskiej. Uwazany za jedna z najwazniejszych postaci
wloskiego dziennikarstwa kulturalnego w pierwszej potowie XX wieku.
16 Ibidem, p.15
17" D. Dalmas, Op. cit., p.32
Antonio Labriola (1843—-1904) — filozof, teoretyk marksizmu, dziatacz wtoskiego ruchu robotniczego.
19" B. Croce, Zarys estetyki, PWN, 1961, 5.7
Giovanni Gentile (1875-1944) — obok Benedetta Crocego najwybitniejszy filozof neoidealizmu wloskiego,
tworca idealizmu aktualnego. Prowadzit rozlegla dziatalno$¢ spoteczng i naukows, byt pedagogiem, historykiem,
propagatorem kultury wloskiej, wydawcg, ministrem edukacji w rzadzie Mussoliniego. Idealizm aktualny
stanowit filozoficzng podbudowe faszyzmu. Glosit, ze podzial na podmiot i przedmiot jest jedynie konstruktem
umystu i ze "duch jest czystym aktem" objawiajacym si¢ w procesie edukacji. Przyjazn i wspotpraca migdzy
B.C a G.G. nawiazuje si¢ w 1896r., za: B. Croce, Op. cit., s.7
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umystowosci Crocego. W nim tez, w rubryce zatytutowanej Reminiscenze, Praz publikuje
w 1923 r. swoje ,,odkrycia” w poezji D’ Annunzia — jak sam o nich méwi?! — Fonti D ’Annunziani.
Od tego momentu badania Crocego beda rozwijaly si¢ dwukierunkowo. Tor
historiozoficzny i filozoficzny bedzie wytyczany inspiracja mys$lg takich filozofow, jak Vico,
Kant, Hegel i De Sanctis. Drugim bedzie tor estetyczny, ktérego pierwszym owocem stang si¢
Podstawowe tezy estetyki z roku 1900. W nich to znajdujg si¢ rozwazania o poezji i sztuce, ktore
sa, wg Crocego, wyrazem aktywnosci ducha. AktywnoS$ci autonomicznej, samorodnej, ktdra nie
daje si¢ sprowadzi¢ do niczego innego, jest bowiem §wiadectwem tozsamos$ci natury i ducha.
Owa Fantasia — nie$wiadoma, spontaniczna sita, nieskrepowana rozumem i refleksjg krytyczng??,
staje si¢ synonimem natchnienia poetyckiego. Dziatajac wspolnie z intuicja, tworzy dzieto
1 nadaje mu jedno$¢, odciskajac na nim zarazem pi¢tno indywidualnosci artysty. Fundamentem
estetyki Crocego jest wlasciwie przekonanie o identycznoS$ci intuicji i ekspresji, w nastepstwie
czego sztuka zostaje utozsamiona z ekspresja?. ,Formutuje ona w ten sposob teze o picknie
obiektywnym, ktérego sad o rzeczach zalezy od subiektywnego smaku, a geniusz tworczy jest

substancjalnie identyczny ze smakiem.”?*

Croce uwaza, ze dzielo sztuki jest nowa
rzeczywistosciag, w ktorej to, co zawiera (forma) i to, co jest zawarte (tre$c), jest nierozerwalng
jednoscig. Podstawg sztuki jest dla niego lirycznos$¢, w petni uksztattowany $wiat przedstawiony
dziela i elementy dramatycznosci.

Praz i Croce poznali si¢ w kwietniu 1925 r. na jednym ze spotkan organizowanych przez
filozofa w jego domu. Juz wtedy Croce mial nadzieje, iz poczatkujacy krytyk literatury dotaczy
do grona wiernych croceanistoéw. Tak si¢ jednak nie stalo — ,,Forse ero stato crociano solo

quando’ero studente di legge a Roma, prima del 1920; In quei tempi io e Vittorio Moschini [...]

2 Due lettere e qualche cartolina postale testimoniano dei miei rapporti con Benedetto Croce. Nel corso dei miei

studi per la tesi di laurea su D’ Annunzio avevo ,,scoperto” alcune fonti che proposi al. Croce per la rubrica delle
Reminiscenze che la Critica veniva pubblicando., M. Praz, La casa della vita, p. 255
22 A. A. De Gennaro, Croce and De Sanctis, ,,Journal of Aesthetics and Art Criticism”, Vol. 23, 1964-1965, p. 227
23 Warto tu zwrdci¢ uwage na wieloznaczno$¢ pojmowania ekspresji w estetyce Crocego. Dzielo zarazem co$
wyraza, i jest wyrazem — te ,,funkcje” nie sg tozsame. Jesli dzielo jest wyrazem tworcy, to zawsze pozostaje
pytanie, co wlasciwie wyraza. Problem ekspresji nalezy do najbardziej dyskutowanych i kontrowersyjnych
problemoéw w estetyce i teorii sztuki, literatura na ten temat, szczegolnie w obrebie estetyki anglo-amerykanskiej,
inspirowanej filozofig analityczna, jest olbrzymia. Jako dobre wprowadzenie mozna potraktowaé: Jerrold
Levinson, Music and Negative Emotions, [w:] Music, Art & Metaphysics. Essays in Philosophical Aesthetics,
Ithaca, New York 1990, s. 306-335. Krytyka tradycyjnych teorii sztuki jako wyrazu osobowosci artysty:
M. Budd, Muzyka i emocje. Wybrane teorie filozoficzne. Przet. R. Kasperowicz, Gdansk 2014.
B. Croce, Zarys estetyki, s. 9, cyt. dalej za Czernym: ,,Dzieto sztuki jest obrazem, w ktéorym granice miedzy
fantazja a rzeczywistoscia nie dadza si¢ dokladnie wytyczy¢. Dzielo sztuki jest jedno$cia, ktorej normy mozna
ustali¢, a sztuka pozbawiona jest wszelkiej zewngtrznej celowosci.” Pigkno wedhug filozofa nie wynika
z wzajemnego stosunku barw czy tez mitego dla ucha nastgpstwa dzwigkow, nie jest niczym ,,fizycznym”;
przejawia si¢ ono jedynie ,,fizycznie” w sztuce, ktora odzwierciedla tre$¢ zycia wewnetrznego petnego harmonii
ducha i mysli. Duch 1 mys$l ksztattuja dobry smak dzigki intuicji i kontemplacji, ktore maja swoje zrédto w dobru
i zasadach moralnych.
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ci divertivamo a confutare il companio di studi Ugo Spirito...”? Praz, analizujgc to $rodowisko,
uznal je za sztuczne i nie przystajace do ksztaltujacego sie juz jego wilasnego stanowiska
estetycznego. Tym samym oddalit si¢ od kregu filozofow 1 rozpoczat studia nad literatura, ktore
pochtongly go bez reszty. Obaj pisarze nie stracili si¢ jednak z oczu. We wspomnieniach
zawartych w powiesci autobiograficznej La Casa della Vita Praz wspomina o korespondencji
z filozofem, ktora cho¢ nie byta bogata, nosi wyrazne $lady istotnej relacji pomiedzy dwiema
wybitnymi indywidualno$ciami.

W tym okresie, kiedy Praz zwraca si¢ przede wszystkim ku literaturze, pojawiajg si¢
pierwsze §lady krytyki mtodego eseisty. Croce méwi o nim, iz brak mu szkieletu filozoficznego,
ktory bytby w stanie utrzymaé cato$¢ jego teorii’é. Mimo to Praz przesyla mu swoje prace
poswigcone literaturze angielskiej, ktore sa proba nawigzania dialogu bardziej na polu literatury
anizeli filozofii. Pozniejsza praca poswiecona emblematom zbliza go na krotko do autora
Filozofii Ducha, niestety zaraz po opublikowaniu monografii Zmysty, Smier¢ i diabet
w literaturze romantycznej (1930)?” wzajemne kontakty rozluzniajg sie zardbwno na plaszczyznie
naukowej, jak i1 prywatnej. Tym, co zdaje si¢ by¢ istotne w tym momencie dla Praza, jest proba
uchwycenia w literaturze i sztuce pewnych zjawisk, ksztattowania si¢ wrazliwos$ci, zwlaszcza —
jak sam podkresla — erotycznej. We wstepie do monografii z 1930 r. pisze: ,,Wrazliwos¢
wyksztalcita si¢ poprzez dzieta sztuki: najwazniejsze jest wigc ustali¢, w jaki sposob artysci
przekazywali sobie kolejno tematy. Bez watpienia zawsze istnial tajemniczy zwiazek migdzy
przyjemnoscia a cierpieniem: to jedna z vulnera naturae, zrodzona wraz z cztowiekiem. Stat si¢
on jednak powszechnym dziedzictwem wrazliwosci romantycznej i dekadenckiej na skutek
szczegblnego ciggu wplywow literackich.”?® W przedmowie Zmystow pojawia si¢ w tym
momencie fragment tekstu krytycznego, ktory mozemy odnalezé w La Critica, a napisany przez
Crocego w 1931r., wyjasniajacy wlasciwie cala natur¢ rodzacej si¢ polemiki. Praz pisze: ,,Croce
zyczylby sobie, abym wyrazniej zaznaczyt roznice miedzy romantyzmem wiasciwym a tym, co
nazwano ,,romantyzmem pozniejszym” 1 co znane jest rowniez pod mianem ,,dekadentyzmu”.
W romantyzmie wlasciwym — twierdzi — ,,obok patologii seksualnej, makabrycznej i satanicznej
wystepowaly takze idealy wolno$ci, humanitarnosci, sprawiedliwosci 1 czystosci, ktore

zwalczaly owa patologi¢ lub z nig si¢ przeplataly [...], nie dopuszcza [si¢] patologicznego

25 Ibidem, s. 256; Nadmienig, Ugo Spirito byl zwolennikiem filozofii pozytywistycznej, i jak pisze dalej krytycznie

we wspomnieniach Praz, znajomos$¢ z Crocem i Gentile nie nauczyta Spirito niczego nowego.
26 Ihidem, s. 257
27 Wydanie polskie, z ktérego pochodzg cytaty to wydanie drugie, thumaczone przez Krzysztofa Zaboklickiego,
opatrzone stowem wstepnym Mieczystawa Bramera: M. Praz, Zmysly, smier¢ i diabel w literaturze
romantycznej, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2010, pierwsze wydanie miato miejsce w 1973 r., naktadem PWN.
M. Praz, Zmysty, $mier¢ i diabet w literaturze romantycznej, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2010, s. 15
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uprzywilejowania 1 przewagi jakiej$ jednej formy nad innymi, z ktorych kazda jest jednakowo
niezbedna i posiada wlasciwe sobie zadanie.?®” Prawdziwy artysta to bowiem ten, ktory, obok

dobrego smaku, posiada rowniez ,,wybitne przymioty moralne3?”

. Nalezy tu wspomnie¢, iz mys$l
estetyczna wloska byla pod wyraznym wptywem francuskiej i angielskiej. Pojecie dobrego
smaku, pojawiajace si¢ w literaturze angielskiej do$¢ rzadko jeszcze do przetomu XVII i XVIII
w., upowszechnilo si¢ dzieki pracom m.in. J. Dennisa, Shaftesburego, Hume’a i Addisona.

I podobnie jak na Wyspach, gdzie Henry Home, Lord Kames pisal, dedykujac swoje
dzieto Jerzemu III: ,,Sztuki pickne byly zawsze popierane przez madrych wtadcow, nie tylko dla

wlasnej rozrywki, ale ze wzgledu na ich dobroczynny wplyw w spoteczenstwie™!

, rtOwniez we
Wioszech literaturze i sztuce przypisywano role spoteczno-wychowawcza.

Nim jednak przyjrzymy si¢ kluczowemu dzielu Praza poswigconemu problemowi
smaku — Gusto neoclassico (1940), przywotajmy pierwsze prace poswiecone D’ Annunziu, gdyz
to one zawieraja w sobie ziarno zainteresowan i zalgzek metody badawczej, jakg obierze mtody
wOwczas pisarz.

Praz, biorgc na warsztat poezje D’ Annunzia, pisze przede wszystkim o jezyku poety. We
wspomnianym juz wczesniej cyklu Fonti D ’Annunziane poddaje wnikliwej analizie jego jezyk
oraz zrodla, z ktérych D’Annunzio obficie czerpal. Pierwszy z esejow z cyklu Reminiscencje
i imitacje w literaturze wloskiej poprzedzony jest szerokim wstepem okreslajacym, czym sg
zrodta dla badacza literatury i czemu stuzy ich analiza. Praz juz w pierwszych zdaniach mowi, iz
jest to zajecie niezwykle niewdzigczne, shuzace czesto niektorym estetykom do wskazywania
,kradziezy” czy tez kontaminacji z dziel poszczegdlnych tworcow. To proba uchwycenia
i analizy inspiracji, czego$, co jest poza krytyka estetyczng’?. Badanie zrodet ma wg autora

swoje uzasadnienie bardzo rzadko; mianowicie wtedy, gdy chodzi o poznanie charakteru twoércy

2 Ibidem, s.15-16
30 Ibidem, s. 14
31 Cyt. za St. Prazura, De gustibus, Rozwazania nad dziejami pojecia smaku estetycznego, PWN, Warszawa 1981,
s. 34. Literatura na temat ,,smaku” i dziejow pojgcia jest bardzo obszerna. Nadal cennym wprowadzeniem
w kontekscie mysli filozoficznej X VIII stulecia pozostaje: Wilhelm Dilthey, Trzy epoki nowoczesnej estetyki
i jej dzisiejsze zadanie, w: tenze, Pisma estetyczne. Przet. Krystyna Krzemieniowa. Opracowat, wstepem
i komentarzem opatrzyt Zbigniew Kuderowicz, Warszawa 1982, s. 223-289. Kluczowe, teoretyczne problemy
estetyki smaku, pod katem problemu warto§ciowania, ostatnio bardzo klarownie ukazuje: Peter Kivy, De
Gustibus. Arguing About Taste and Why We Do It, Oxford 2015.
Moment wyboru tych watkow nie powinien by¢ przedmiotem krytyki estetycznej. Chodzi tu m.in. o odrzucenie
czynnika historycznego i biograficznego jako punktu wyjscia dla interpretacji. ,,Zadaniem krytyka estetycznego
— moéwigc stowami bliskiemu Prazowi Waltera Patera — jest rozrdznienie, poddanie analizie i oddzielenie od jej
pochodnych cechy, dzigki ktorej obraz, pejzaz, ujmujaca postaé z zycia lub ksigzki budzi w nas to wyjatkowe
wrazenie pickna lub przyjemnosci, okreslenie co jest jego zrodtem i w jakich warunkach jest ono
doswiadczane.”, [w:] W. Pater, Renesans. Rozwazania o sztuce i poezji, Fundacja Aletheia, 1998, s. 8
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(i tworczosci) poprzez zrodla, z jakich czerpal® lub tez w jaki sposob dzigki nim wzbogacit sig
jego stownik. W tych dwoch przypadkach analiza zapozyczen ma swoje uzasadnienie 1 moze by¢
przedmiotem zainteresowania krytyki estetycznej**. Praz jako pierwsza zderza ze sobg sceng
z Fedry i Swinburnowskiego Tristana:
And stood between the sea’s edge and the sea — naked and godlike (Swinburne)®
Ed egli stette fra l’orlo del mare ed il mare — ingudo e simile come un dio (D’ Annunzio)?®

Analizie poddaje rowniez fragment poematu Laudi, w ktéorym odnajdujemy wplywy
Swinburnea®’ czy fragment Le Vergini delle rocce, gdzie wida¢ bezposrednie nawigzanie do
Verlaine’a (derivato). Tu jednak nast¢puje drobna zmiana: przymiotnik, ktory okresla jakosé¢
obiektu zostaje przeksztalcony w rzeczownik, zgodnie z tendencja ku personifikacji —
veemenza — porywczo$¢ (Verlaine uzywa okreslenia au souffle vehement — oddech porywczy).

Innym przyktadem jest scena z L ’Isotteo — La Chimera i Oeuvre Compiletes Verlaine’a
(Dzieta). Jest to obraz rycerza Dolore, w ktorego oczach wida¢ odbicie $mierci, od ktorej nie
uchroni go nawet trzymana w reku lanca. Jest to nie tylko wspomnienie z poezji. Fragment cui
fuor del morion fiammano gli occhi nawigzuje bezposrednio do obrazu Diirera z 1513 r.,
ktéremu zreszta D’Annunzio poswigcit w tym tomie sonet. W kolejnych strofach Praz podaje
jeszcze inne fragmenty Swinburne’a i D’ Annunzia, ktore wskazuja, iz wloski poeta wielokrotnie
czerpat bezposrednio z dziet Brytyjczyka.

Owe pierwsze badania nad jezykiem poetyckim oraz ich forma szkicu zblizaja, choé

catkiem nieSwiadomie, Praza do Leo Spitzera® i jego badan nad innowacjami sktadniowymi

33
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In quesi due casi lo studio delle fonti offre una basi analitica all’interpretazione estetica dall’opera.

Trzeba zwr6ci¢ uwage na jezyk Praza — duza liczba poréwnan — bardzo obrazowych, ciekawych
i nietuzinkowych.

i stanat pomiedzy morzem i morza krawedzia — nagi i boski

i stanat pomiedzy brzegiem morza i morzem — nagi i podobny do boga

35
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372007 per l'edizione digitale: CSI Biblioteca di Filosofia. Universitda di Roma "La Sapienza" — Fondazione

"Biblioteca Benedetto Croce" — Tutti i diritti riservati, «La Critica. Rivista di Letteratura, Storia e Filosofia
diretta da B. Croce», 21, 1923, p. 44
38 Leo Spitzer (1887-1960) — austriacki lingwista, eseista i krytyk literacki. Uczen W. Meyera Liibke. Studiowat
w Paryzu, Lipsku i Rzymie. W 1913 r. rozpoczatl nauczanie jezyka i literatury neotacinskiej. Otrzymat tytut
profesora nadzwyczajnego na Uniwersytecie w Bonn, nastgpniec objat stanowisko wykladowcy filologii
romanskiej w Magdeburgu, potem Katedr¢ Literatury w Stambule (1933-1936), a od 1937 r. nauczat na
Uniwersytecie Johna Hopkinsa w Baltimore. Spitzer uznawany jest za jednego z ojcéw komparatystyki. Jego
metoda badawcza nie powinna by¢ traktowana jako konstrukcja teoretyczna, ale raczej jako proba empirycznych
i dedukcyjnych wyjasnien, wynikajacych z analiz prowadzonych przez badacza, w ktorych ujawnia si¢ jego
temperament i otwarto$§¢ na zywe wpltywy kultury europejskiej, siegajace idealizmu Crocego i Vosslera po
irracjonalizm Bergsona i psychoanalize¢ Freuda. Wedtug Spitzera dzieto literackie jest organiczng catoscia, ktora
ma swoje jednoczace centrum w osobowoS$ci i wizji $wiata autora. Uwazna lektura tekstow prowadzi do
odkrycia typowej dla autora cechy ekspresywnej, pewnego odstgpstwa od normalnego uzycia jezykowego,
zawartego w strukturze stylistycznej. Owo odstepstwo pozwala nam odkry¢ sposob pojmowania i odczuwania
Swiata przez pisarza. Aby przeniknaé, poprzez akt intuicji i sympatii od zewngtrznej jezykowej specyfiki do
intymnego ducha ozywiajacego dzieto, a nastepnie wroci¢ do zbadania innych ekspresyjnych szczegotow
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francuskiego symbolizmu®’. Wplyng one rowniez na umilowanie przez pisarza tej formy
wypowiedzi krytyczno-literackiej, ktora w kolejnych latach przybierze w pelni forme eseju.

W 1923 r. Praz, zachgcony przez Cesarego de Lollisa, wystapit z prosba o stypendium
ministerialne na badania literatury angielskiej, ktére zaowocowaly w niedalekiej przysztosci
zbiorem szkicow Poeti inglesi dell Ottocento (1925). Ich niewatpliwg zapowiedzig byto wydane
rok wczesniej przez Cultura dell’anima Carraby thumaczenie esejow Charlesa Lamba®® — Saggi
di Elia, opatrzone notg 1 wstgpem tlumacza. W tym czasie w tekstach Praza pod wplywem
czytanych lektur zarysowuja si¢ dwa bieguny, ktore wytycza¢ beda dalsze pola jego badan:
manieryzm-barok i neoklasycyzm-romantyzm-dekadentyzm. Te obszary beda si¢
niejednokrotnie przeplata¢ i zazgbia¢, wskazujac widoczne dla krytyka zmiany w obrgbie smaku
1 wrazliwosci. Nie beda si¢ one jednak miesza¢. Wydaje si¢, iz autor Zmystow... juz od poczatku
swoich badan nad sztukg jasno rozdzielat to, co intelektualne od tego, co stanowi ,,poryw serca”,
co jest formg — konceptem, od tego, co jest efektem pewnego typu wrazliwosci*!. Wydane
w 1925 r. studia nad manieryzmem w Anglii (Secentismo e Marinismo in Inghilterra)
ugruntowaty pozycj¢ Praza jako badacza literatury angielskiej za sprawa pozytywnej recenzji
T.S. Eliota, ktéra pojawita si¢ na tamach Times Literary Supplement. Podkreslata ona wazna role,
jaka niesie krytyka literatury angielskiej dokonywana przez badaczy z innych krajéw oraz przede
wszystkim fakt, iz jest ona jedng z pierwszych prac definiujacych zrodia i charakter poezji
metafizycznej. Sam Praz powie o niej w 1958 r.: ,In realta quella biografia*’, quali che sono

9943

1 suoi meriti, io la sentivo come I’opera d’arte”* . Dwa portrety Johna Donne’a, jakie rysuje Praz,

w $wietle jedynego tworczego ducha: to, zgodnie teorig Spitzera, gldwne zadanie stylistyki, ktore odbywa si¢
w cigglym ruchu od peryferii do centrum dzieta i odwrotnie. Praza i Spitzera taczy intuicyjne podejscie do
literatury, polegajace na podejmowaniu odnalezionego w akcie lektury tropu i badaniu jego zrdédel, ktore
czestokro¢ odnalez¢ mozna i w innych dziatach danego autora. Tworza one pewien wzor interpretacyjny,
ulatwiajacy zrozumienie intencji tworcy. Do najwazniejszych prac austryjackiego jezykoznawcy nalezg: Die
Wortbildung als stilistisches Mittel exemplifiziert an Rabelais (1910); Aufsdtze zur romanischen Syntax und
Stilistik (1918); Italienische Kriegsgefangenbriefe (1921); Italienische Umgangssprache (1922); Stilstudien (2
voll., 1928); Romanische Stilund literaturstudien (1931); Classical and Christian ideas of world harmony;,
Linguistic and literary history. Essays in stylistics (1948); Essays in historical semantics (1948); A method of
interpreting literature (1949); Romanische Literaturstudien, 1936—1956 (1959); Essays on English and
American literature (1962); Critica stilistica e storia del linguaggio (1954); Marcel Proust e altri saggi di
letteratura francese moderna (1959); Cinque saggi di ispanistica (1962).
Na ten fakt zwracajg uwagg autorzy Bibliografia degli scritti di Mario Praz, Vittorio ¢ Mariuma Gabrieli, Roma
1997, p. 11
Sa to stynne Essays of Elia Lamba, nalezace do najswietniejszych przyktadéw angielskiego eseju I pot. XIX
wieku.
Szerzej na ten temat, podajac przyklady tekstow, pisze D. Dalmas w swojej pracy /I saggio..., s. 20
Chodzi o eseje poswiecone Johnowi Donnowi jego biografie zamieszczong w zbiorze Secentismo e Marinismo in
Inghilterra.
4 Cytuje za A. Cattaneo, Il trionfo della memoria, La Casa della vita di Mario Praz, Milano 2003, s. 25
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sa bez watpienia niezwyklym studium filologicznym, i jak méwi Arturo Cattaneo, zdecydowane
i wystawne cytaty i odwotania** ujawniajg prawdziwy talent pisarski.

Kolejne lata, po objeciu katedry nauczyciela literatury 1 jezyka wloskiego na
Uniwersytecie w Liverpoolu, obfitowaly w liczne podréze. W tym czasie Praz odbywat wojaze
po Europie i w odleglejsze strony: do Ameryki, Afryki, Australii. Jego kulturalne peregrynacje
znajduja odbicie we wspomnieniach z podrézy. Te z pobytu w Hiszpanii — zatytulowane
Penisola Pentagonale (1928) stanowig zalazek Zmysfow... Sg one, jak do tej pory, najbardziej
osobistym dzielem, i o tyle szczegdlnym, iz wydanym w momencie, w ktérym ksigzki na
wloskim rynku wydawniczym niepozbawione sa $ladow polityki. L’Europa Contemporanea,
wydawana przez Camillo Pellizziego, korespondenta z Londynu, nosita wyrazne §lady
,rewolucyjnego” ducha kultury faszystowskiej*. Co warto podkres$li¢, Praz nigdy nie angazowal
si¢ politycznie, stronit od odbywajacych si¢ w domach znajomych spotkan, ktoére nosityby
jakikolwiek charakter wspierajacy badz negujacy wiladzg. Owa bierno$¢ polityczna
1 niezaangazowanie w sprawy publiczne byly rowniez posrednio przyczyna pdzniejszego
rozpadu jego matzenstwa.

Penisola Pentagonale nie ukazuje typowych dla podrézujacego zachwytow nad
zwiedzanymi miejscami, obyczajami czy krajobrazami. Hiszpania Praza to kraj estetycznej
,monotonii”, wszechpanujacej nudy. Monotonne wydaja si¢ procesje wielkanocne, corrida,
sztuka a nawet architektura Alhambry: ,,Percorrine le sale, affatica gli occhi sui muri rabescati,
sulle gemmate pareti, sulle ceramiche vivaci, contempla il paesaggio traverso le bifore cesellate
come gioielli. e sempre la stessa sala, la stessa parete, la stessa finestra. L’artista ha trattato lo
stucco col medesimo stampino, alternando sapientemente le disposizioni si da dare un’apparenza
di varieta infinita; ma se bene osservi, i motivi son pochi, i colori son pochi, e la monotonia
regna. [...] Un’illusione di varieta; [...] Stanca senza soddisfare; come un gioco di specchi che
profili lo stesso lineamento per illusioni di corridoi”™*®. To, co ukazuje nam ten fragment, to nie
tylko widziany oczyma Praza element kultury andaluzyjskiego regionu, ale rdwniez obraz
Praza — eseisty, ktory z coraz wigekszg §miato$cig poddaje ocenie to, co widzi 1 czego doswiadcza,
wienczac, jak niemal kazdy poOzniejszy opis dzieta sztuki czy architektury, literackim
porownaniem, ktore bedzie charakterystyczng cechg jego pdzniejszej tworczosci. Pojawiajace si¢
w kolejnych szkicach metafory i poréwnania beda coraz bardziej nadawaty utworom Praza

znamig¢ dziela literackiego.

44 Ibidem,s. 26

4 D. Dalmas, Il saggio..., op. cit., s. 33

46 Cytuje za E. Siciliano, Mario Praz e la Penisola Pentagonale, [w:] Mario Praz, Vent’anni dopo...,s. 192
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Swiadectwem, iz obrany przez krytyka sposob wyrazania mysli jest shuszny, jest
korespondencja z angielska pisarka i przyjacidtka — Vernon Lee*’. Ona bowiem odkryta — jak
mowi sam Praz — il mio genio migliore®®, ktory przybierze penie ksztaltu w pdzniejszych
pracach (Fiori freschi, Motivi e figure, itd.). Sama Vernon Lee piszac eseje, byta wyczulona na
te form¢ wyrazania mysli. O otrzymanym od Praza liscie ,,przebranym” w form¢ szkicu mowi:
,»--.you ought really to try your hand at that sort of rather artificial (and yet so natural!) form of
literature...I mean such transformations of real incidents into a literary hortus conclusus where
a real feeling can be made permanent and steady by taking an artificial shape. It seems to me you
did it better than mere literary criticism[...]*.

W 1930 r. zostaje opublikowane kluczowe dzieto Praza, ktére przynosi mu $wiatowy
rozglos. Ujawnia ono w pelni talent pisarski 1 krytyczne spojrzenie autora. La carne, la morte e il
diavolo nella letteratura romantica szybko zostaje przettumaczone przez Angusa Davidsona pod
tytutem The Romantic Agony (1933) przynoszac angielszczyznie nowy idiom, ,prawdziwag
catch-phrase”™®. Monografia wérod krytyki rodzimej nie spotyka sie z szerokim uznaniem,
oceniona zostaje natomiast bardzo przychylnie przez innych, gtéwnie angielskich i francuskich
badaczy. Frank Kermode twierdzi nawet, iz obok Axel’s Castle (1931) Edmunda Wilsona jest
ona fundamentalnym dzietem historii literatury wspotczesnej. a fakt, ze obie te prace pojawiaja
si¢ w tym samym czasie, uwidacznia potrzebe komparatystycznego ujecia pewnych zagadnien,
z ktorymi do tej pory krytyka literacka nie byta w stanie si¢ uporac.

Zmysty... pojawiaja si¢ w otoczce skandalu, ktory szybko jednak przygasa, ustepujac
miejsca analizom bogatej monografii. Jej konstrukcja sktada si¢ bowiem z luznych esejow —
mimo stanowienia odrgbnych catosci stapiajg si¢ one w jedno dzieto o wyraznie okreslonym
zasiegu chronologicznym i przestrzennym?®!, jest wzorcowym przyktadem krytyki tematycznej.

Jest to podejscie krytyczne, ktore wyrasta z przekonania, iz ,,opisu literatury nie mozna juz

47 Vernon Lee, pseudonim Violet Paget (1856-1935) — pisarka i eseistka angielska. Autorka licznych powiesci

science-fiction, opowiadan, zapiskdw z podrozy oraz esejow poswigconych krytyce, historii, estetyce i etyce.
Znaczenie jej szkicow w $wietle brytyjskiej estetyki i ich wptywu na twérczos¢ wielu wybitnych pisarzy (m.in.
Virginii Woolf) dostrzezono dopiero w potowie XX w. Jej bogaty dorobek stal si¢ przedmiotem zainteresowania
takich krytykoéw jak Gillian Beer, Angela Leighton, Richard Dellamora, czy Hilary Fraser. Oprocz tekstow
wspomnianych badaczy, w 2003 r. powstata nowa biografia Vernon Lee, autorstwa Vinety Colby. W trzy lata
pozniej Catherine Maxwell 1 Patricia Pulham opublikowaly pierwsze krytyczne opracowanie opowiadan
fantastycznych angielskiej eseistki. Duzo miejsca w tworczosci Vernon Lee zajmuja sztuki plastyczne oraz
historia renesansowej Italii. Pobyt pisarki we Florencji obfitowat w liczne kontakty z tamtejszym Srodowiskiem
literackim, ktéoremu Lee jako pierwsza przyblizyta tworczos¢ Waltera Patera. Jej dorobek poswiecony Italii
stanowit réwniez wazne zrodto inspiracji dla Bernarda Berensona, jednego z najwigkszych znawcow malarstwa
wtoskiego.

4 M. Praz, La casa..., s. 279

4 Ibidem,s. 279

S0 M. Praz, Vent anni dopo..., s. 135

M. Praz, Zmysty..., Stowo wstepne, s. 5
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dokonywa¢ tymi narzedziami, ktére zostawil w spadku pozytywizm.”>? Na plan pierwszy
wysuwa si¢ pojecie ,tematu” jako pewnego programowo przyjetego stosunku do utwordéw
bedacych przedmiotem refleksji. Ujawnia si¢ on w dziele — jak pisze dalej Glowinski — poprzez
,Wyrazenia czgsto powracajace, powtarzajace si¢ na nowo obrazy, sposoby myslenia,
odczuwania i méwienia, ktore dzieki temu [...] dajg si¢ pozna¢”. Istotne jest tu podejscie
fenomenologiczne™, a nie genetyczne, co Praz czesto podkre$la, nie tylko w odniesieniu do
Zmystow... Wazny jest dla niego, tak jak dla krytykow reprezentujacych t¢ ,,szkote”, element
doswiadczenia i przekazu, nie za$ tylko jego pochodzenie. Najistotniejsze zdaje si¢ by¢ dotarcie
do tego, co popycha twércow do podejmowania danych tematdow, tropéw czy zrodet
obrazowania. Technika cytatu czy dygresji, dajaca si¢ zaobserwowac we wcze$niejszych pracach,
przybiera w Zmystach...forme hipertroficzng®. Przypisy stajg sie drugg czescig pracy; bedac
strong naukowa, niekonieczng dla czytelnika, tworza ciag kolejnych skojarzen, odwotan, paralel
i analogii.

Lata 30. przynosza sporo zmian w zyciu pisarza. W 1932 r. Praz otrzymal nominacj¢ na
profesora jezyka wiloskiego (objal katedre na Uniwersytecie w Manchesterze), a nast¢pnie
nauczyciela literatury angielskiej na Uniwersytecie w Rzymie, gdzie bg¢dzie nauczal przez
kolejne trzydziesci dwa lata az do emerytury. Okres ten obfituje w liczne krotkie prace
poswiecone literaturze oraz nowej pasji — meblom 1 wystrojowi wnetrz. W La Casa della Vita
mozna odnalez¢ liczne wzmianki réwniez o poczatkach kolekcjonerstwa profesora, ktore
rozpoczelo si¢ tuz po przyjezdzie do Liverpoolu.

W La Stampa pojawiaja si¢ eseje, ktoére sa owocem tej jego nowej pasji. Warto
wspomnie¢ chociazby eseje Regency czy Filosofia del mobilio. Ten ostatni nawigzuje do
literackich zainteresowan Praza — E. A. Poe 1 jego Philosophy of furniture. Tytul stanowi
réwniez inspiracj¢ pdzniejszej pracy poswieconej zmianom gustu na przestrzeni wiekow — od
antycznego Rzymu po wspoétczesnosé, noszacej tytut Filosofia dell arredamento wydanej po raz
pierwszy w 1945 1.

W 1933 r. Praz powraca do badan nad wiekiem XVII. Studia nad przedstawicielem

barokowej szkoty metafizycznej — Richardem Crashowem przywiodly go do rozwazan nad

2 M. Gtowiniski, Francuska krytyka tematyczna, ,,Pamigtnik Literacki”, R.52, Z. 2, 1971, 5. 176

53 Ibidem, za J.-P. Richardem, s. 177178

3% Praz rozumie poprzez fenomenologiczne podejscie do dziela czy tworczosci probe subiektywnego ujmowania
rzeczywistosci, ktorego wyrazem w dziele artystycznym sg m.in.: osobliwe, charakterystyczne konstrukcje
jezykowe, leksyka, swoista metaforyka, powtarzajgce si¢ sposoby myslenia i odczuwania widoczne w dziele.

35 Uzywam okre$lenia D. Dalmasa, [w:] /I saggio..., s. 55
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emblematami. Pierwotnie Studi sul concettismo (1934) pojawialy si¢ na tamach czasopisma
Cultura (w roku poprzedzajacym edycje ksigzkowa).

W tym samym roku Instytut Warburga zostat przeniesiony do Londynu dzi¢ki inicjatywie
dyrektora Fritza Saxla. Saxl byt niemal roéwnolatkiem Praza (ur. 1890 r,) i wychowankiem
czolowych historykéw sztuki — Maxa Dwotaka i Heinricha Wolfflina. W 1911 r. nawigzat on
kontakt z Aby Warburgiem, z ktorym podjat w dwa lata pdzniej $cista wspotprace, osiedlajac si¢
w Hamburgu i1 obejmujac piecze nad jego Biblioteka. Tam, petnigc funkcje bibliotekarza, Saxl
kontynuowat rozpoczgte we Wtoszech badania nad s$redniowiecznymi manuskryptami, ktore
zaowocowaly napisang wraz Erwinem Panofskym praca poswigcona Melancholii Diirera. Po
$mierci Warburga, Saxl zostal dyrektorem Biblioteki, ktora w 1933 roku w zwiazku z sytuacja
polityczng (doj$cie Hitlera do wtadzy), postanowit przenies¢ do Londynu. Utworzyl w ten
sposob migedzynarodowy instytut badawczy imienia Warburga (Warburg Institute), rozszerzajac
naukowg dziatalno$¢ Biblioteki.

W kolejnym roku Praz podjat si¢ studiow nad pracami Warburga i zacies$nil znajomos$¢
z dyrektorem Instytutu. Zaowocowala ona tlhumaczeniem Studi na jezyk angielski w 1938 r.,
wydanym dzigki Instytutowi. Wspoélpraca podjeta przez Praza w tych latach przyczynita sig¢
réwniez do reedycji dzieta w 1948 r., ktére autor wzbogacit o studia nad zwigzkami migdzy
tekstem a obrazem, proponujac tez klucz do interpretacji kultury XVI i XVII w.>’ Badania nad
kulturg 1 literaturg Anglii nie pozostaja niezauwazone. British Academy, w ktorej Praz odbywat
staz zaraz na poczatku swojej kariery pisarskiej, w 1935 r. przyznaje mu ztoty medal za studia
poswigcone zwigzkom literatury angielskiej i wloskie;j.

Wspomniane wczesniej zamitowanie do pieknych przedmiotow, pasja kolekcjonerska
1 studia nad meblarstwem empire stanowig fundament wydanego w 1940 r. Gusto Neoclassico,
gdzie problemem staja si¢ smak i wrazliwo$¢ w sztuce neoklasycystycznej. Wydanie Gusto
Neoclassico, wedtug Arturo Cattaneo, stanowi w tworczosci Praza date graniczna. Jak pisze
badacz: ,,Praz getta la maschera[...], La parzialita e dichiarata, anzi esibita con vanto fin dall’
‘avvertenza’ al volume, dove si dice di aver voluto dare un quatro complesso, dove ,,I’erudizione
si combinasse con la fantasta”. Niewatpliwie w stowach tych jest wiele racji; Praz sam juz we
wstepie do wydania z roku 1939 deklaruje owe potaczenie erudycji i fantazji, zarzucajac innym

badaczom podejmowanie krytyki bez najmniejszej choéby checi zrozumienia, a raczej

% Obecnie model uprawiania historii sztuki jako historii kultury Warburga oraz jego metodologiczne pryncypia

i innowacje sg przedmiotem niezwykle intensywnych studiéw. Nadal podstawowa monografia, w ktorej znajduje
si¢ takze krotka historia tej wiasnie stynnej biblioteki, pozostaje: Ernst H. Gombrich, 4by Warburg. An
Intellectual Biography. With A Memoir on the History of the Library by F. Saxl, London 1970.
Szerzej na ten temat pisze D. Dalmas, [w:] I/ saggio..., p. 68
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,»odczucia” epoki®®. To, co wyrdznia jednak Gusto od innych, wczesniejszych szkicow, to nie
tylko temat, sam w pewnym sensie prowokatorski, ale przede wszystkim sposob, w jaki krytyk
staje przed problemem sztuki neoklasycystycznej, skupiajac si¢ na problemie smaku, tytutowego
»gustu” oraz wrazliwosci, ktora ujawnia si¢ niekiedy w jednym szczegole dzieta.

Deklarowana we wstepie stronniczo$¢ w wyborze tematow, dowolne ich komponowanie
w ramach wyboru pism podkresla dojrzato$¢ literacka Praza. Jest to rzeczywiScie moment
graniczny, w ktorym Praz filolog idzie rami¢ w rami¢ z eseista — krytykiem. Jak pisze Davide
Dalmas — fakt, iz Praz nie udaje nawet przez moment, ze jest obserwatorem z oddali, czyni
Gusto jeszcze bardziej eseizujacym niz wczesniejsza monografia Zmysty, smier¢ i diabel
w literaturze romantycznej — ,,un autore che non intende nemmeno per un momento fingere di
essere un osservatore distaccato, contribuisce a rendere I/ Gusto neoclasico ancora piu saggistico
rispetto La Carne®.

Dalmas zwraca uwage na jeszcze jeden, bardzo wazny aspekt tego cyklu szkicow: temat.
Styl neoklasycystyczny, poddéwczas jednak do$¢ marginalizowany, niezbyt wysoko ceniony,
uwazany powszechnie za bezduszny, zimny i akademicki®®, stal si¢ tematem szkicow, i to
w bardzo rozleglym zakresie: od malarstwa, przez rzezbe i architekture, a nawet wyroby
codziennego uzytku. Praz po raz kolejny staje si¢ prekursorem zmian w postrzeganiu tendencji
epoki. Fakt ten nie uszedt rowniez jego uwadze. We wstgpie do wydania trzeciego pisze: ,,La
presente edizione esce dopo che I’esposizione di Londra del 1972, The Age of Neoclassicism, ha
rimesso in onore un’epoca del gusto che al tempo della prima edizione (1940) era poco
apprezzata e assai trascurata dai critici (all’autore di questo libro gl’inglesi han riconosciuto il
merito di pioniere della rivalutazione, ¢ I’han voluto partecipe ai lavori della commisione
organizzatrice della mostra.”®! Mimo iz w katalogu londynskiej wystawy Praz zostal mianowany
prekursorem studiow neoklasycystycznych, nie przyczynito si¢ to znacznie do poprawy jego

wizerunku w rodzimych krggach. Niemniej zostal on zauwazony przez obcych pisarzy,

38 Cyt. za: D. Dalmas, I/ saggio..., s. 82 “mentre i piu frettolosamente lo giudicano, senza neanche volersi provare

a sentirlo”
% Ibidem,s. 82
60 W pewnym sensie bylaby to sytuacja analogiczna do pojawienia si¢ juz po II wojnie $wiatowej klasycznego
dzieta Ernsta R. Curtiusa Europaeisches Literatur und Leteinisches Mittelalter — jesli chodzi o zmiang stosunku
do literatury $redniowiecza. Nie nalezy jednak zapominaé, jakie miejsce zajmuje kultura neoklasycyzmu
chociazby w krytyce artystyczno-literackiej we Francji, ani tez o tym, ze pewne, mozna by rzec dzis,
»awangardowe” watki kultury O$wiecenia byly przedmiotem studiéw na dlugo przed II wojng — w obszarze
historii sztuki mozna tu wymieni¢ studia nad architektura utopijna, architecture parlante, czy problem
linearnosci w malarstwie przetomu XVIII i XIX wieku. Zob. dla przyktadu: Emil Kaufman, Die Stadt des
Architekten Ledoux, ,Kunstwissenschaftlicher Forschungen” 1933, II. Zatem opinia ta odnosi si¢ raczej do
potocznej percepcji neoklasycyzmu.
M. Praz, Gusto Neoclassico, Milano, 1974, Avvertenza alla terza edizione.
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historykow sztuki 1 krytykow, takich jak Osbert Sitwell, Rudolf Zeitler, Kennetha Clarka, Hugh
Honoura czy Alvara Gonzaleza-Palaciosa %2, a w pdzniejszym czasie zaczeto poSwiecaé wigcej
uwagi dokonanej przez niego rewizji sztuki pierwszych dekad XIX stulecia.

Gusto neoclassico jest dzietem zlozonym. Kazde wydanie opatrzone jest nowym
wstepem, bedacym uzupelnieniem wczesniejszego. Stanowig one nie tylko wyjasnienie pobudek
pisarza do przedstawienia historii kultury w oparciu o zagadnienie smaku, ale takze, a moze
przede wszystkim — stanowig drogowskaz interpretacyjny.

Uwagi do wydania pierwszego méwig nam o genezie ksigzki: Praz zbiera w niej liczne,
starsze, publikowane juz szkice, w jedng cato§¢. W zbiorze znajduja si¢ m.in. esej Milton
i Poussin, publikowany w Seventeenth Century Studies z 1938 r., Il ‘classicismo’ di G. Carducci
w The University of Toronto Quarterly z 1936 r. czy szkic Winckelmann opublikowany
w [taliano. Jak mowi sam autor, wybor 1 kompozycja prac nie sg przypadkowe: ,,Tuttavia non si
tratta di una raccolta di saggi sparsi, messi insieme all’ultimo momento, che fin daprincipio ebbi
chiaro in mente il disegno d’un volume che cogliesse aspetti, motivi, personaggi neoclassici si da
dare del periodo un quatro complesso.”

Cykl esejow otwiera szkic Neoclassicismo e Impero, w ktorym Praz kresli w kilku
stowach, czym jest gust i poczucie smaku w sztuce i tworczos$ci XIX wieku. Odwotuje si¢ tu do
dyskursu Hugh Honoura 1 jego ksiazki Neo-classicism, Style and Civilisation z 1968 r., méwiac,
iz w neoklasycyzmie pojecie ,,smaku” zapisato si¢ krotko 1 przeszto intensywnie w styl empire.
Tym, co dla autora istotne, jest przebijajaca przez jego prace mys$l, iz juz sam neoklasycyzm
nosit w sobie ,,zarazki” (i germi), ktére przyczynily si¢ do jego rozktadu i staly si¢ pozywka

kietkujacego romantyzmu. Te oznaki schytku nie byly jednak widoczne dla myslicieli tamtej

62 Przytoczono za Davide Dalmas, p. 83, Od autorki: Osbert Sitwell — napisal wiele opowiadan, szkicow i esejow
krytycznoliterackich oraz niezwykle popularng autobiografi¢, bedaca kronikg rodzinno-srodowiskowa, zawierajaca
dzieje angielskiej awangardy poetyckiej. Podobnie jak rodzenstwo byl gorliwym propagatorem modernizmu. Rudolf
Zeitler — historyk sztuki, profesor Uniwersytetu w Uppsali, autor bardzo waznej rozprawy o sztuce neoklasycyzmu:
Klassizismus und Utopia, w ktorej, migdzy innymi, przeprowadzit bardzo wnikliwie analizy poziomu symbolicznych
znaczen dziel sztuki, jak rowniez sposobow interpretacji przesztosci klasycznej jako projektu przysziosci, czy —
postugujac si¢ tytutem rownie waznej rozprawy Rosaria Assunta: Antichitd come futuro. Kenneth Clark— angielski
pisarz, historyk i krytyk sztuki, autor programow telewizyjnych popularyzujacych wiedzg o sztuce i o dokonaniach
artystycznych. Uczen Bernarda Berensona, autor licznych prac m.in: The Gothic Revival (1928), Leonardo da Vinci,
(1939, wyd. pol.:1964), Piero della Francesca (1951), The Nude (1956; wyd. Pol.: Akt. Studium idealnej formy, 1998),
Ruskin Today (1964), The Other Half (1977) (autobiografia), Feminine Beauty (1980), The Romantic Rebellion (1986).
Houg Honour — angielski pisarz i historyk sztuki. Wybitny znawca Canovy, dokonal ponownej oceny romantycyzmu

i neoklasycyzmu, niesprawiedliwie ocenianego poddéwczas. Autor prac: Neoclassicismo (1980), Romanticismo (1984)
Alvar Gonzélez-Palacios — historyk sztuki, jeden z najwybitniejszych znawcoéw sztuki dekoracyjnej, ze szczegdlnym
uwzglednieniem sztuki wloskiej, francuskiej i hiszpanskiej. Autor Il tempio del gusto. Le arti decorative in Italia fra
classicismi e barocco (1984), Nostalgia e invenzione : arredi e arti decorative a Roma e Napoli nel Settecento (2010).
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epoki. Jedynie nieliczni dostrzegli je sztuce Pompeidéw i Herkulanum. Nalezeli do nich Mengs®
1 Winckelmann. W szkicu L 'influsso delle scoperte di Ercolano sull’arte decorativa e sul gusto
in Europa Praz wskazuje na fakt, iz zwykto si¢ powszechnie widzie¢ w odkryciu Herkulanum
zrédlo narodzin neoklasycyzmu, zapominajac przy tym, iz tak jak w przypadku innych correnti
del gusto — jego geneza jest bardziej ztozona®. Zachwyt jaki przyniosto to odkrycie — wydobycie
na $wiatto dzienne wspaniale zachowanych kopii rzymskich rzezb greckich spowodowato, iz mit
odkrytego miasta stawal si¢ tym wiekszy, im bardziej strzegli jego odkry¢ opiekunowie
wykopalisk. Niedostepnos¢ owych scavi powodowala, ze podrozni i nieliczni, ktérym dane byto
podziwia¢ odnalezione dzieta, przekazywali sobie informacje o nich, tworzac wlasne szkice

i rysunki, ktore czestokro¢ byly dowodem zawodnej pamiegci albo wlasnej, nieskrepowanej
inwencji tworczej. Powszechne zainteresowanie uwolnito w koncu Herkulanum od przesadnego
nadzoru, dajac w efekcie nie tylko nowe spojrzenie na rzezbe, ale przede wszystkim na
malarstwo. Uwolniona wyobraznia przetwarzata nowo odkryte motywy, adaptujac je na potrzeby
wspotczesnych. Frederick C. Beiser pisat: ,,Czy Winckelmann tak wlasnie zamierzal, czy tez nie,
nastepne pokolenie zinterpretowato jego neoklasycyzm jako wezwanie nie tylko do nowej sztuki,
lecz takze do nowej etyki, religii i polityki. Dzigki Winckelmannowi Grecy stali si¢ krytyczng
normg dla wszystkich aspektow wspodiczesnej epoki. [...] Pod tym wzglgdem Schiller, Herder,
Wilhelm von Humboldt, Friedrich Schlegel i miody Hegel byli wszyscy die Kinder
Winckelmann™®,

Odkrycie Herkulanum niewatpliwie byto jednym z bodzcéw, ktdrym zawdzigczmy
,harodziny” zmyshu historycznego. Badanie ludzkich wytwordéw stanowi punkt wyjscia do
poznania historii, a nie tylko poszukiwanie wiedzy, ktére odbywa si¢ poprzez analizowanie
ludzkiego umystu. Starozytnos¢ stanowita Zroédlo wiedzy o zyciu spolecznym cztowieka zgodnie
z mysla wioskiego filozofa Giambattisty Vico. Maciej Junkiert w artykule poswigconym

Winckelmannowi, Humboldtowi i Schleglowi pisze: ,,Naukowa pasja, zmierzajaca do poznania

6 Anton Raphael Mengs (ur. 12 marca 1728 r. w Usciu nad Labg, zm. 29 czerwca 1779 r. w Rzymie), niemiecki

malarz i teoretyk sztuki, tworzacy w Rzymie, Madrycie i Saksonii. Jeden z prekursoréow neoklasycyzmu
w malarstwie. Byt jednym z najwazniejszych reprezentantow Akademii Swigtego Lukasza (jedna z najstarszych
akademii malarstwa, rzezby i architektury we Wioszech). Problem relacji pomigdzy Winckelmannem
a Mengsem jest zagadnieniem samym dla siebie, takze jesli chodzi o wzajemne inspiracje na poziomie teorii
i wizji historycznej antyku. Podobnie kwestig sui generis pozostaje pytanie o Winckelmanna jako autora
inspirujacego romantyczne wyobrazenie antyku i tego, co pierwotne. Klasycznym opracowaniem postaci
Winckelmanna jest nadal: Carl Justi, Winckelmann und seine Zeitgenossen, Leipzig 1898. O problemie
Winckelmann — romantyzm, zob. np. Ernst H. Gombrich, Kunst und Fortschritt. Wirkung und Wandlung einer
Idee, K6ln 1987.
M. Praz, L’influsso delle scoperte di Ercolano sull’arte decorativa e sul gusto in Europa, Vol. 88, No. 525,
p. 159
Przytoczono za M. Junkiert, Historyzm wobec starozytnosci w dzietach J.J. Winckelmanna, W.von Humboldta i
F. Schlegla. Proba rekonstrukcji i zarys polskiej recepcji, ,,Slavia Occidentalis”, Vol. 70, Nr. 2, 2013, s. 17
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prawdy o $wiecie starozytnych cywilizacji, ktére odcisngly pietno na rozwoju catej Europy,
przebiegala réwnolegle ze wzrostem zainteresowania dla fenomenu historycznosci ludzkiego
istnienia, wyrazajgcego sie poprzez dawne instytucje zycia spotecznego, prawo oraz literature.”®

Winckelmannowi Praz po$wigca odrebny szkic, jeden z najobszerniejszych, najbardziej
dopracowanych®’, uznany przez samego krytyka za jeden z e swoich najlepszych. Jest to moment,
w ktorym Praz po mistrzowsku juz operuje formg eseju, sluzaca mu do przedstawiania
rozmaitych problemow sztuki, literatury oraz jezyka. Publikuje nieustajaco na tamach takich
gazet, jak wspomniana wyzej La Stampa, Il Corriere della Sera, a po wojnie rowniez w Il Tempo.
Duzo miejsca poswigca badaniom nad jezykiem 1 literaturg, a ich owocem bgda prace
filologiczne zebrane nast¢pnie w zbiory: Lettrice Notturna, La Casa della Fama, Ricerche
anglo-italiane, Cronache letterarie anglosassoni oraz wiele innych. Praz mimo iz jego obecno$¢
nie uchodzi uwadze §wiata kulturalnego Wioch, nie spotyka si¢ jednak z uznaniem w swoim
otoczeniu. Niedoceniany w najblizszych kregach, zyskuje wyrdznienia na lamach prasy
zagranicznej. W roku 1957 zostaje mu nadany tytut doktora homoris causa Uniwersytetu
w Cambridge, a w 1964 Uniwersytetu Aix-Marseille.

Sytuacja zmienia si¢ znaczaco w 1960 r., kiedy Mario Praz zostaje uhonorowany nagroda
Premio Feltrinelli przyznana mu przez Accademia dei Lincei (obecnie Accademia Nazionale dei
Lincei) w dziedzinie nauk moralnych za krytyke literacka, badania historyczne i filologiczne.
W tym okresie zostaje nie tylko czlonkiem tej Akademii, ale rowniez cztonkiem honorowym
Modern Language Association of America i obejmuje funkcje dyrektora w czasopismie Cultura.
Kolejne dziesi¢¢ lat prowadzi rowniez English Miscellany, a jego obecno$¢ w zyciu kulturalnym
Wiloch jest coraz bardziej widoczna. Zwienczeniem dzialalnosci na rzecz szerzenia kultury
angielskiej byto przyznanie Prazowi w 1962 r. przez krélowa angielskag Orderu Imperium
Brytyjskiego. W latach 1962-1965 zajmuje rowniez stanowisko przewodniczacego International
Association of University Professors of English.

Swoja pozycj¢ wybitnego eseisty Praz ugruntowuje najbardziej ztozona, kompleksowa
pracg wydang w 1958 r. Historia jego zycia — La Casa della Vita — odstania przed czytelnikiem
obraz profesora jako wybitnego eseisty i filologa, erudyty i pasjonata rzeczy niezwyktych. Jest to
dzietlo ze wszech miar zlozone, w ktorym epizody z zycia pisarza pokazane sg na tle jego domu
w Palazzo Ricci na Via Giulia, w ktérym, w otoczeniu kolekcji mebli, obrazéw i bibelotow,

$cierajg si¢ ze sobg rozmyslania o wielkich postaciach kultury i sztuki. Postrzegany do tej pory

% M. Junkiert, Historyzm wobec starozytnosci w dzietach J.J. Winckelmanna, W.von Humboldta i F. Schlegla.
Proba rekonstrukcji i zarys polskiej recepcji, ,,Slavia Occidentalis”, Vol. 70, Nr. 2, 2013, s. 10
Esej Winckelmann zamieszczony w zbiorze Gusto neoclassico.
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jako wykladowca angielskiego, jak sam mowi o sobie cattedratico, zyskuje pisarz trwate miejsce
w panteonie wybitnych eseistow 1 krytykow XX w. Szacunek 1 uznanie przynosza mu
dodatkowo wydane w kolejnych latach prace: Mnemosyne. o powinowactwie literatury i sztuk
plastycznych, wydana w Stanach Zjednoczonych w 1970 r. przez National Gallery of Art
w Washingtonie (polskie thumaczenie Wojciecha Jekiela ukazalo si¢ nakltadem PWN w 1981 r.),
1l patto col serpente (1972), Perseo e la Medusa (1979), Voce dietro la scena (1980), Il mondo
che ho visto (1982).

Mnemosyne, jak mowi podtytut, dotyka pojawiajacego si¢ juz wezesniej w pracach Praza
zagadnienia syntezy sztuk, nigdy jednak nie ujetego w tak szeroko zakrojone studium. Praz
porusza istniejagcy od wiekow problem pokrewienstwa sztuk plastycznych i literatury, czyli
problem dotyczacy zrédel. U jego podstawy lezy przeswiadczenie o istnieniu uniwersalnego
jezyka sztuki, ktory mimo rdznego tworzywa, taczy malarstwo, literature i muzyke. Praz mowi:
,,0d tych najdawniejszych czasow az do wczoraj istniata wigz 1 wspolnota miedzy malarstwem
a poezja. Pojecia byly wyrazane obrazowo nie tylko w alfabecie egipskim, ale i w catej dlugiej,
niezmiernie bogatej tradycji symboliczne;j [...].”%8

Sztuka kazdej epoki ujawnia powigzania pomi¢dzy stowem i obrazem: w starozytnosci
byty to nie tylko piktogramy, ale takze obecny w kulturze greckiej wiersz meliczny, ktorego
budowa podporzadkowana byta rytmiczno$ci jezykowej 1 oparta na organizacji muzyczne;j.
Sredniowiecze rozwineto zdobnictwo ksigzkowe, ktore z rozwojem iluminatorstwa, zblizyto
ksigzke do malarstwa, zmuszajac czytelnika do percepcji dziet w duchu syntezy sztuk. Petnym
spetnieniem tej idei byly natomiast barokowe emblematy oraz opera.

Krytyk moéwi, iz badajac ,,owe tajemnicze wigzy miedzy sztukami, mozna dotrze¢ do
samych korzeni zjawiska zwanego natchnieniem artystycznym.®” To, co jest jednak
niezaprzeczalne, to fakt, iz kazda z tych dziedzin, méwiac za Wellekiem i Warrenem — ,,ma
swoja indywidualng ewolucj¢, ktorej wtasciwe jest specyficzne tempo i1 specyficzna struktura
elementow™’°, Praz podkres$la, ze jest to powdd, aby uznaé, iz w analizie jakiejkolwiek sztuki
najistotniejsze jest podejscie estetyczne. Podejscie, ktore nie ograniczatoby si¢ jednak tylko do
wskazywania paralel tematycznych, ale wskazywaloby zrddta, u ktorych leza: wspolna intencja
ekspresywna, jednakowa poetyka i pokrewna technika instrumentacji. Dzieto stanowi, jak
1 wczesdniejsze prace profesora, zbidr szkicow, ktdre sg autonomicznymi fragmentami. Opatrzone

sa, podobnie jak wczesniejsze, bogactwem odwotlan i ilustracji. Nie ustrzegto go to jednak przed

% M. Praz, Mnemosyne. Rzecz o powinowactwie literatury i sztuk plastycznych, Gdansk 2006, s. 6
% Ibidem, s. 5
0 Ibidem,s. 13
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krytyka, gtéwnie wéréd literaturoznawcow, choé jak pisze Gabriela Switek — “dla historykow
sztuki, a zwlaszcza historykow architektury analogie Praza niekoniecznie wydajg si¢ bezzasadne.
Uznanie przez Praza muzyki za forme artystyczna najlepiej oddajaca charakter kultury XIX w. —
nawet jesli mozna w nim odnalez¢ echo schematow Hegla, wedlug ktorego muzyka wraz
z poezja 1 malarstwem najlepiej oddaja romantycznego ducha nowoczesnos$ci — jest zbiezne nie
tylko z interpretacjami historykow sztuki, dostrzegajacymi zmiang toposu (z ut pictura poesis na
ut pictura musica) lecz takze ze wspotczesnym zainteresowaniem pojeciem Gesamtkunstwerk’'.

Malarstwo i poezja obok literatury raz jeszcze stang si¢ przedmiotem obszernego zbioru
esejow. W 1972 r. Praz opublikuje czgsciowo znane juz szkice pod tytulem Pakt z wezem (Il
patto col serpente). Istotny jest rowniez podtytul — Paralipomena ,,Zmystow, smierci i diabla
w literaturze romantycznej”’. Mario Praz zaznaczyl tym samym rolg, jaka petni w jego dorobku
praca z roku 1930, i jednoczesnie wskazal na podjety przez siebie temat. Figurujacy na okladce
fragment obrazu Hansa Baldunga Griena z 1517 r. przedstawiajacy kuszenie Ewy jest tropem
interpretacyjnym zbioru. Nawigzuje do tego, co ponownie stanie si¢ przedmiotem analiz —
przeobrazen wrazliwo$ci romantycznej. Nie publikowane do tej pory szkice stanowig
,suplement” bazowego dzieta. Co ciekawe, sg one podzielone na czgsci noszace odrebne tytuty,
a mowig m.in. o prerafaelitach, Art Nouveau, sztuce wspolczesnej, o tworczosci D’ Annunzia
1 pisarzach angielskich.

Praz nie tylko pisal o sztuce i literaturze. Od wczesnych lat 20. rozpoczat
kolekcjonowanie réznych — wedlug niego — wartoSciowych przedmiotow. Dzigki licznym
podrézom stale wzbogacat swoje zbiory. Interesowaly go meble w stylu empire oraz okresu
restauracji, widoki miast wiloskich 1 europejskich, porcelana niemiecka, portrety rodzin
panujacych od Burbonéw po Bonapartego, drobne bibeloty oraz ksigzki. W galerii swojego
domu, ktérym bylo ostatnie pigtro Palazzo Primoli, we wspaniatej bibliotece ozdobionej catym
bestiariuszem, znajdowata si¢ kolekcja jego ksigzek, ktore tropit w ulubionych antykwariatach
Rzymu.

Palazzo Primoli stalo si¢ domem pisarza w 1969 r., kiedy objat on stanowisko dyrektora
Fundazione Primoli’?. Mieszkanie znajdujace sie¢ powyzej Museo Napoleonico, odzwierciedlato
charakter gospodarza. Lad, skrupulatno$¢, drobiazgowos$¢ ukazywaly nie tylko zamitowanie

Praza do porzadku, ale i do drobiazgoéw, detali, rzeczy nietuzinkowych. Podobnie jak

" G. Switek, Gry sztuki z architekturg. Nowoczesne powinowactwa i wspélczesne integracje, Torun 2013, 's. 119

2 Fundazione Primoli — Fundacja Primoli jest jedng z najstarszych w Rzymie. Zostala zalozona przez hrabiego
Giuseppe Primoli. Jej celem jest promowanie kultury literackiej migdzy Wtochami a Francja ze specjalnym
uwzglednieniem badan nad wspotczesnoscia.
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w badaniach nad literaturag — nie zawsze interesowaty go dzieta wysokie, tak i w przypadku
kolekcjonowanych przedmiotow — nie zawsze byly to rzeczy o duzej warto$ci materialnej. To, co
bylo istotne dla Praza-kolekcjonera, to walory estetyczne. Przedmiot musial oddawac¢ charakter
epoki lub umystowosci tworcy, a czgsto cechy te posiadaly przedmioty proste, codziennego
uzytku. Te nie zawsze jasne i oczywiste elementy, nierzadko ukryte w dziele, byly dla krytyka

wyzwaniem i to wlasnie one czynig jego i jego prace na wskro§ wyjatkowymi.
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Pod znakiem eseju — o prozie Mario Praza

Literatura niemal od zawsze podejmowata tematy zwigzane ze sztuka — jej miejscem i rola
w zyciu 1 kulturze, jej geneza i znaczeniem, wzajemnym relacjom pomigdzy stowem
1 obrazem — Homerowy opis tarczy Achillesa czy wrazenie, jakie na stuchaczach wywiera
opowie$s¢ Odysa o wilasnych losach sg tego zawsze przywotywanym przyktadem. Od antyku
ciggnie si¢ nieprzerwana ni¢ tekstow poswieconych picknu, harmonii, roli artysty. Wielcy
mySliciele, jak Arystoteles, Platon, starali si¢ w swoich traktatach wyjasnia¢ przyczyny tej
ludzkiej aktywnosci, ktorej upatrywali bezposrednio w naturze czlowieka. Jego wrodzona
potrzeba nasladowania i wyrazania, a moze powotywania do istnienia $wiata fikcji za pomoca
réznych $rodkéw, a co za tym idzie — czgsto potrzeba wyjasnienia 1 sprecyzowania intencji
tworcy oraz sposobow odczytywania znaczen, zaowocowata z biegiem czasu licznymi pismami
1 traktatami po$wigconymi sztuce i literaturze. Studium J.J. Pollitta The Art of Ancient Greece:
Sources and Documents ukazuje bogactwo tekstow zrédtowych i1 dokumentow powstatych
w roznych okresach starozytnos$ci. Komentarze odautorskie przyblizaja umystowos$¢ Grekow,
ukazujac rownoczes$nie rozwdj sztuki 1 literatury jako efekt przeobrazen mysli, polityki i filozofii.
Pollitt zwraca uwage, iz pierwsze teksty Pliniusza Starego, bedace bogatym zrédlem wiedzy
o historii greckiego malarstwa 1 rzezby okresu klasycznego, dajag nam obiektywne §wiadectwo
zmian 1 przeobrazen stylu. Fragmenty pism Pauzaniasza rowniez naleza do zrodel pozbawionych
uwag o charakterze osobistym. Pollitt jednak podkres$la iz ,,Pauzaniasz wnikliwie opisujac
ogladane dzielo sztuki, ujawnial swoje ,,dobre oko”, nigdy jednak nie zapuszczal si¢ dalej
w subiektywnej ocenie, jak tylko mowigc, iz dzieto jest ,,warte zobaczenia™’3. Kolejne rozdzialy
kreslg przed czytelnikiem coraz to inny obraz sztuki greckiej i ukazuja nie tylko teoretykow
sztuki, ale przede wszystkim artystow piszacych o sztuce. Prace Pollitta s rowniez §wiadectwem
nieustajacych badan nad spuscizng antyczng. Ewa Bugaj w artykule poswieconym Uwagom
o rzezbie greckiej i nowych kierunkach jej badan méwi: ,,[...] konceptualizacje stylu klasycznego,
wywodzace go od stale doskonalonej praktyki rzezbiarskiej, [...] doprowadzily do pojawienia si¢
kolejnego ujecia, rowniez zakorzenionego w Heglizmie oraz myS$leniu prowadzacym do
poczatkéw Johanna Wolfganga von Goethego. Tego typu wyjasnienie rozwoju stylu klasycznego

zaproponowat [...] [wlaénie] Jerome J. Pollitt.”7*

73 1.J. Pollitt, The Art of Ancient Greece: Sources and Documents, Cambridge University Press, 1990, s. 2
"4 E. Bugaj, Uwagi o rzezbie greckiej i nowych kierunkach jej badan, ,,Folia Prachistorica Posnaniensia, T. 21, 2016,
s. 44
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Najwigksze bogactwo przynidst okres Odrodzenia. Pojawiajaca si¢ we Wloszech
polemika na temat pierwszenstwa sztuk’> obfitowata w traktaty, listy i dialogi mowigce
o malarstwie, rzezbie, architekturze 1 wlasciwych proporcjach. Rowniez krajom Poétnocy spory
o sztuk¢ nie byly obce — Albrecht Diirer w swoich listach po§wigca sporo miejsca problemom
malarstwa, pickna i tworcy. Renesans to okres bardzo szczegdlny — w tekstach obok problemow
teorii sztuk (np. kwestia struktury przedstawienia, zakresu ekspresji wizualnej) czy typowego
repertuaru problemow estetycznych’® zarysowuje sie odmienny poglad na role tworcy i odbiorcy,
ktéry, mimo calej naiwnosci i kontrowersyjnosci tego okreslenia, mozemy nazwad
antropocentryzmem. Poglad ten — jak pisze Tomasz Wroczynski — ,,w sztuce renesansowej
wyrazil si¢ tworczymi koncepcjami zycia ludzkiego, dokonat istotnych przewarto$ciowan
w strukturach poetyckich, w nauce za$ (a wiec wlasciwie filozofii) pozwolit na ,,rozluznienie”
formy dziela, byl pierwszym, ale i podstawowym krokiem w kierunku eseistyki.”’”” On rowniez
stanowil i stanowi do dzi§ gléwny wyznacznik treSciowy charakteryzujacy esej: podmiotowy
punkt widzenia, filtrowanie badanych zjawisk przez psychike, intuicje oraz wiedze autora.
Montaigne w Probach starat si¢ przedstawi¢ siebie samego 1 robil to za pomocg kontrastu wobec
»innych””® — jak pisat Auerbach, zwickszajac tym samym site ekspresji, z jakg obraz jego
samego trafia do czytelnika i przydaje podmiotowi ,znaczne bogactwo odcieni””. Za
antropocentryzmem idzie nieuchronnie sceptycyzm poznawczy, ktory pchnat esej w kierunku
literatury. Rozluznienie formalne zaowocowato zastgpieniem sadow hipotezami, dowodoéw —
analitycznymi tropami, ukrywaniem bezposrednich znaczen za pomoca okreslen aluzyjnych,
stosowaniem metaforyki 1 barwnego obrazowania, co sprzyjalo przeksztalceniu si¢
humanistycznego eseju — jako formy wypowiedzi naukowej, w domene sztuki®®. Wciaz zywa
tradycja esejow Montaigne’a, nastgpnie Bacona i Thomasa Browna niewatpliwie lezy w jakis
sposob u zrodet eseistyki Mario Praza, prowadzac wprost az do esejéw Charlesa Lamba, ktore
dla Praza zachowaty fundamentalne znaczenie zar6wno w historii gatunku, jak i w kategorii
dzieta sztuki — zrodia inspiracji i modelu godnego nasladowania czy przynajmniej podpatrzenia.

Jak widzieliSmy, nie wychodzil on prawie poza krag eseistow angielskich. Odlegli sa dla niego

75 Wystarczy wspomnie¢ choéby: Luca Pacioli Boska proporcja, Pomponius Gauricius O rzezbie, Cristoforo

Landino Komentarz do «[Boskiej] Komediiy» czy tez Rafaela Santiego List do hrabiego Baldassare Castiglione,
Paolo Pino Dialog o malarstwie [w:]Teoretycy, pisarze i artysci o sztuce 1500—1600, wybrat i opracowat Jan
Biatostocki, stowo/ obraz terytoria, Gdansk 2007

Dobry przeglad tych zagadnien mozna znalez¢ w: Michael Jager, Die Theorie des Schénen in der italienischen
Renaissance, Koln 1990.

T. Wroczynski, Esej — zarys teorii gatunku, ,,Przeglad Humanistyczny”, T. 5, Nr 6, 1986, s. 102

E. Auerbach, Mimesis. Rzeczywistos¢ przedstawiona w literaturze Zachodu., T. 2, PIW, 1964, s. 10

7 Ibidem,s. 10

80 T. Wroczyniski, Ese;j..., Op. cit., s.103
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Lukacs czy Adorno, autorzy jakze wazkich dziet, jak Teoria powiesci czy Teoria estetyczna,
ktérych model pisarstwa nieobcy byt eseistom wloskim pokolenia autora Zmystow... Davide
Dalmas pisze w swojej ksigzce poswieconej Prazowi, iz imperatyw Franco Fortiniego, krytyka
1 thumacza wspotczesnego Prazowi, méwi jednoznacznie — ,,nic nie jest pewne, wiec pisz”. Dla
eseistow tamtego okresu liczy si¢ to, aby dziata¢, pisaé, zmieniaé rzeczywistosé. W przypadku
Praza trudno sobie wyobrazi¢, by modgt robi¢ co§ wigcej niz broni¢ si¢ przed terazniejszoscia
i przesztoscig®!.

Zarzuty wloskiego badacza [D.D.] sg czg¢sciowo shluszne, o ile poruszaja problem
stosunku pisarza i jego dziet do otaczajacej rzeczywistosci. Wydaje si¢ jednak, iz Praz moze nie
celowo, ale z pelng §wiadomoscia odzegnuje si¢ od probleméw wspodiczesnosci. Interesuja go
one, o ile w dzietach badanych twércow wida¢ wyrazne echa przesziosci. Takim echem sa
wlasnie wyrazenia i pojedyncze stowa, ktore wptywaja na ksztatt poezji D’ Annunzia. Miaty one
na celu przywolanie przeszitosci, ozywienie tradycji bliskiej poecie i tym samym obudzenie
w czytelniku poczucia zakorzenienia w bliskich mu ideatach. Nalezy pamigtaé, iz tworczo$¢
D’Annunzia przypada na okres trudny dla historii Wtoch, ale tym samym interesujacy, gdyz to
jego owocem byt dekadentyzm, ktéremu Praz poswieci sporo uwagi. Dekadentyzm, ktéry jak
pisze Halina Kralowa — ,,narodzit si¢ z rozczarowania wywotanego upadkiem Wiosny Ludow
oraz innych ruchéow rewolucyjnych, miedzy innymi o charakterze narodowowyzwolenczym”.
Jak kontynuuje badaczka — ,,dlugo oczekiwane odzyskanie niepodleglo$ci nie przyniosto
spodziewanej stabilizacji. Nastroje we Wloszech dodatkowo zachwiata szybko postepujaca
industrializacja oraz wejScie na scene polityczng mas ludowych”®?. Klasa $rednia, intelektualisci
1 artys$ci, poczuli narastajace zagrozenie, wywotane nowa sytuacja. Tak na przetomie XIX 1 XX
wieku szczegdlng uwage poswiecano relacjom poety z masami czy artysty ze spoleczenstwem,
co — jak méwi Joanna Sondel-Cedarmas — ,,stanowito zapowiedz niepokoju mtodych tworcow
kultury w zwigzku z ksztattowaniem si¢ kultury masowe;j”%3.

Warto nadmieni¢, iz stosunek D’Annunzio do kultury masowej byt do$¢ ztozony. Poeta
wyznawat koncepcje sztuki jako najwyzszego wyrazu witalizmu kreatywnego, ktory czyni
z artysty nadczlowieka®®. Idea nadcztowieka — superomismo — byla rowniez elementem
kotwiczacym jego mysl polityczng. Na przestrzeni lat rozwijata si¢ ona, zmieniata i miala rézny

charakter (nacjonalistyczny, rewolucyjny). Z pogladem o supremacji jednych ludzi nad innymi

81 D. Dalmas, I/ saggio..., op. cit., s. 10

82 J. Sondel-Cedarmas, Gabriele D’Annunzio, u zrédet ideologicznych wioskiego faszyzmu, UNIVERSITAS,
Krakéw, 2008, s. 75. Cytuj¢ H. Kralowsg za J. Sondel-Cedermas
8 Ibidem,s. 75
8 Ibidem
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D’Annunzio zetknagt si¢ dzieki imaginowanemu dialogowi Schopenhauera i Leopardiego,
napisanemu przez Francesco de Sanctisa, ktory ukazal si¢ w 1858 r. w turynskiej Rivista
Contemporanea®. Poglad ten, jak i inne koncepcje filozofa niemieckiego (a $cisle mowigc —
wlasciwie mu przypisane na skutek dosy¢ osobliwej interpretacji) popularyzowat D’Annunzio
dzigki kotom naukowym, skupionym wokdét dwoch czasopism: rzymskiego Convito
1 florenckiego Marzocco.

Zdaniem D’Annunzio, sztuka i1 polityka tworza syntez¢ pickna i wiladzy, ktére sa
niedostepne dla ,,niskiego poziomu instytucji publicznych”. Jednoczes$nie wyznawal elitarng
wizje $wiata, dzielac ludzi na dwie kategorie: uprzywilejowang arystokracje i artystow — ktorzy
swoja pozycje zawdzigcza¢ by mieli dziedzictwu, antycznej tradycji lub wyzszosci intelektualnej
oraz reszte, ktorg okreslat jako ,,stado lub bezksztaltng mas¢ bez §wiatta intelektu, niezdolna,
zeby podnie$¢ si¢ do stanu §wiadomosci, przeksztalci¢ si¢ w przedmiot poznawania”. Inaczej
moéwil o nich: niewolnicy pracy, egoizmu, przesadow i bolu.

D’Annunzio krytykowal burzuazje wioska, do ktorej przede wszystkim kierowat swoje
utwory. Wyrazat w nich obawy klasy $redniej, ktora uwazata si¢ za ofiar¢ naruszenia rownowagi
spolecznej spowodowanej radykalng zmiang proceséw  spotecznych ~w  okresie
postrisorgimentale®, Krytykowal rowniez mieszczanstwo, ktore w jego pojeciu pozbawione byto
poczucia pigkna. o tym wszystkim pisal w poematach lirycznych, m.in. w L ’Isotteo oraz
w powiesci Le vergini delle rocce.

D’Annunzio byt nie tylko pod wplywem mysli niemieckich filozofow. Byl uczniem
i spadkobiercg duchowym mysli Giosue Carducciego®’, ktory traktowal poezje jako narzedzie
ksztatltujace narod. W jego pojeciu poezja miata przywotywaé zniszczone przez czas dzieta
przeszto$ci. D’Annunzio, idgc tropem mistrza, uwazal za swoj obowiazek ,,0zywi¢ wielka
tradycj¢ narodowa”, postulowat odrodzenie tradycji imperialnych Wioch. Ogromna rolg w jego
zyciu pehit rowniez mit Trzeciego Rzymu®®. Do tego wszystkiego w latach 1891-1893, podczas
pobytu w Neapolu, dotaczyly poglady Nietzschego, ktérego filozofia miata stanowi¢ remedium
na kryzys ideologiczno-twdrczy poety, poszukujacego ideologii lub filozofii, ktéra bylaby nie

tylko srodkiem ekspresji, ale rowniez wyrazataby koncepcje zycia.

85 Ibidem,s. 87
8  Ibidem, s. 75, Okres walk o niepodlegto$¢ 1820-1870 zakofczonych przystgpieniem Rzymu do nowo
powstatego panstwa wloskiego.
Giosue Carducci (1835-1907) — polityk, poeta i profesor literatury wtoskiej na uniwersytecie w Bolonii.
W 1906 r. wyrdézniony Nagroda Nobla za dokonania literackie.
Terza Roma jako centrum odbudowanego Imperium Wtoskiego na wzor dawnego Cesarstwa.
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Croce stwierdzil, iz filozofia Nietzschego w przypadku dziet D’ Annunzia nie stanowila
ztozonego systemu, lecz byla raczej pewnym rodzajem temperamentu, uczucia, ktére miato
wiele cech wspolnych z jego stylem. Sam D’Annunzio miat niegdy$ powiedzie¢, iz byl
,.bezwiednie nietzscheanista, jeszcze zanim poznat Nietzschego™®.

Praz niejednokrotnie bedzie siggat nie tylko do tworczosci tego poety, ale takze bedzie
probowat przedstawi¢ jego posta¢ przez pryzmat otaczajacych go ludzi i rzeczy. Drobne
fragmenty prozy beda punktem wyjs$cia dla rozwazan nad stylami w sztuce, nad obrazami
zmieniajgcego si¢ miasta — Rzymu, ktory, zdaje sie, byt tak samo bliski D’Annunziowi, jak
samemu Prazowi. Mozna pokusi¢ si¢ o stwierdzenie, iz D’ Annunzio postuzyt Prazowi najpierw
do odkrycia w sobie pasji filologicznych, nast¢pnie zainspirowat go w pewnym stopniu do badan
nad zwigzkami romantyzmu 1 dekadentyzmu, by na samym koncu, w Il patto col serpente,
pokaza¢ pewien rodzaj wrazliwosci na sztuke (w znacznej mierze sztuke uzytkowsa, rzemiosto
artystyczne), ktéry wspdlny jest obu pisarzom. Wspoélna jest im rowniez pasja kolekcjonerska.
Esej Museo Dannunziano ze zbioru Il patto col serpente jest wyrazng pochwala wrazliwos$ci
i smaku D’Annunzia. Praz rozpoczyna szkic od krotkiego i1 puentujacego rdéwnoczesnie
stwierdzenia, iz Gabriele D’ Annunzio pozostawil po sobie muzeum: il Vittoriale, ktore w samej
rzeczy jest bardzo odkrywcze. Pelne obrazéw, rzezb, medali i umeblowania z roznych epok i
w roznych stylach pokazuje, jak ksztattowala si¢ wrazliwo$¢ poety, jego odczucie materii,
mieszaniny kolorow i faktur. I podobnie jak dla Waltera Patera, w kregu oddzialywania ktorego
znajdowata si¢ nieustannie kultura artystyczna D’ Annunzia, rowniez dla wloskiego poety czesto
sam przedmiot dostarczat bodzca, byl impulsem, jak pisze Praz — carillon — do ujawnienia si¢
szczegblnej wrazliwosci.

Ta wybitna, wedtug autora szkicu, zdolno$¢ przeksztatcania, zawlaszczania zmystowych
odczu¢ i1 przekladania ich na jezyk sztuki, czynila z D’Annunzia poete niezwyklego
i rekompensowata brak spojnej teorii estetycznej. Wedlug krytyka nigdy bowiem nie byt on
zdolny ,,sple$¢” wlasnej tworczosci z istniejagcymi szkotami filozoficznymi, ani tez zbudowac
wlasnych podstaw teoretycznych, ktore stanowityby baze interpretacyjng. W zaleznosci od tego,
czy byt to czas Taine’a, Ruskina czy Patera, tworczos¢ wloskiego poety nosita zawsze wyrazne
znami¢ zewnetrznej inspiracji.

Pierwsze szkice, do$¢ krotkie formy, skupiaty si¢ na jezyku poety, byly — jak juz

wspominatam — filologicznymi ,,prébami”, miaty na celu odstoni¢cie zrodet i wptywdéw w poezji

.....

8 Cyt. za J. Sondel-Cedarmas, ktora przytacza wyznanie D’ Annunzia odnotowane i opublikowane przez Benedetta
Crocego na tamach Letteratura della nuova Italia, J. Sondel-Cedarmas, Gabriele D ’Annunzio..., op. cit., .82
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klasyfikacja Klausa Guntera Justa — krytyczno-literacki, a za Bruno Bergerem — w przewazajacej
mierze krytyczny, co z biegiem czasu zmienia¢ si¢ bedzie w kierunku wyréwnania elementow
krytyki 1 literackosci. W pierwszych szkicach Praza dominuje bowiem wyraznie element
intelektualny, ktéry prowadzony wywdd, odwotujacy sie do literatury i sztuki, przybliza do prac
naukowych, cho¢ pojawiajace si¢ w tych tekstach liczne dygresje i cytaty moga wskazywad
kierunek, w ktérym zmierza¢ bedzie jego eseistyka. Co ciekawe, ujmowanie mysli w ksztalt
metaforycznego uogoélnienia, stosowanie porownan w pierwszych akapitach, bogate
inkrustowanie tekstu cytatami, pojawia si¢ juz we wczesnych tekstach, a pelni¢ wyrazu zyskuje
w latach 40., by pod sam koniec drogi literackiej zblizy¢ si¢ do eseju — postugujac si¢ nadal
klasyfikacja Bergerowska — medytacyjnego. Esej medytacyjny — jak pisze Wroczynski — ,.to tyle
co esej historiozoficzny 1 antropologiczny” a ,,nastawienie ducha artysty”, zauwaza, kieruje si¢
w stron¢ problematyki najistotniejszej z punktu widzenia kondycji ludzkiej, trwatosci cztowieka
w czasie i przestrzeni™®. Bardzo czesto to wlasnie potozenie cztowieka w $wiecie historycznym,
jego kondycja jest ostatnim punktem, w ktérego kierunku biegnie mys$l Praza. Z biegiem czasu
eseje o charakterze krytyczno-literackim zaczng obrazowal zlozong sytuacje czlowieka
w S$wiecie, jak ma to miejsce w szkicu poswieconym Winckelmannowi ze zbioru Gusto
Neoclassico. Obszerny esej stanowi wspaniaty przyklad tekstu siggajacego do tradycji antyczne;j.
Forma retoryczna, ktora Praz przejal od Kwintyliana, widoczna jest wyraznie w podziale cato$ci:
oracja podzielona jest na trzy czg$ci. Pierwsza wprowadza i ukazuje sylwetke niemieckiego
archeologa, historyka sztuki, i eseisty — dodajmy, by nastepnie przejs¢ do ataku i konfrontacji
jego pogladéw z innymi wielkimi filozofami i1 estetami, konczac szkic kronikg tragicznej i do
kofica niewyjasnionej Smierci Winckelmanna, zamordowanego w jednym z zajazdow w TrieScie.
Zakonczenie utrzymane jest w tonie neoklasycznej elegii funeralnej 1 jak pisze Arturo Cattaneo —
przywotuje na my$l nowele Artura Schnitzelera Powrdt Casanovy®’. Praza zdaje sig
charakteryzowa¢ nieco pokrewny Winckelmannowi typ wrazliwosci oparty na kontemplacji —
ale kontemplacji szczegdlnej, syntetyzujacej zmyslowos¢ i idealnos¢ jako konieczne przejawy
formy 1 zakorzenionego w niej pickna konkretnego dzieta. Ten rodzaj wrazliwos$ci jest ponadto
zrédlem idealu, przyjazni i sensualnosci. T¢ wrazliwos¢ zauwazat réwniez Hegel — o czym Praz
obszernie pisze — ona bowiem stanowila o tym, iz sfera sztuki — jak mowi Hegel —
u Winckelmanna wzbogacita si¢ o jeden organ — ducha ludzkiego.

Alex Potts, amerykanski profesor historii sztuki 1 badacz kultury starozytnej Grecji

w ksiazce Flesh and the Ideal: Winckelmann and the Origins of Art History, méwi iz Hegel po

% T. Wroczyhski, Esej..., op. cit, s.104
ol A. Cattaneo, 1] trionfo della memoria..., op. cit., s. 27
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ponownej lekturze swoich wyktadow z estetyki, chcac oceni¢ znaczenie Winckelmannowskiej
analizy sztuki starozytnej Grecji dla swojego pokolenia, zauwazyl przede wszystkim, iz
Winckelmann poszerzal rozumienie estetyki greckiego ideatu, okreslajac sztuke Grecji, nie tylko
jako istotng samg w sobie i dla samej siebie, ale jako symboliczng — jak mowi — dla
,hajwyzszych zainteresowan ludzkosci”.

Potts pisze: ,,Zdaniem Hegla, Winckelmann zdotal przedstawi¢ sztuke jako zjawisko,
ktére wymkneto sie zainteresowaniu profesjonalistow $wiata sztuki oraz uczynit ja podstawag
rozmaitych analiz fundamentoéw kultury i samo$wiadomosci filozoficznej.”*> Badacz zawraca
przede wszystkim uwage na fakt, iz to wlasnie kontemplacja, rozmyslania na temat starozytnych
idealow estetycznych i1 etycznych, zainspirowaly Winckelmanna do nadania sztuce nowego
sensu®?, ratujgc jg tym samym przed zaszufladkowaniem, narzucanym przez powszechne teorie,
oraz przed sprowadzeniem jej do roli odwzorowywania czy nasladowania natury. Wprowadzity
rowniez — jak wskazuje Potts — nowy bodziec do odkrywania [prawdziwej] idei sztuki
w dzielach sztuki 1 historii sztuki. Dlatego tez nalezy Winckelmanna postrzega¢ jako jednego
z tych, ktorzy zdotali odkry¢ przed ludzko$cig catkowicie nowy sposob postrzegania §wiata —
jakkolwiek nieodwotanie zwigzany z percepcja sztuki i pigkna epoki uznanej za doskonata.

Tym, co u Praza lezy u podstaw widzenia sztuki, i jednocze$nie pigkna u Winckelmanna,
jest jednak przede wszystkim zmyslowos¢. Jest ona niczym zmystowos$¢ autora Kwiatow zia.
Przywotany przez krytyka cytat z Baudelaire’a méwi: Ne mépriser la sensibilité de personne. La
sensibilitée de chacun, c'est son génie 1 wedlug niego jest tak samo prawdziwy dla nich dwoch,
a dzieje si¢ tak wiasnie za sprawa wspolnego zrodta, jakim jest kontemplacja — zdolnos¢
widzenia 1 dostrzegania najmniejszych poruszef, zmian, subtelno$ci, widzenia w glab, ale na
pozor btadzacego po powierzchni; kontur, polaryzacja granic, duch i sens sa ze soba catkowicie
splatane. Nie wiadomo, czy okre$la¢ ich mianem platonikdw, czy fetyszystow®®. Praza zajmuja
jednak nie tylko blaski zycia autora Mysli nad nasladownictwem dziet greckich w malarstwie
i rzezbie. Ironia, ktorg Praz widzi w Winckelmannowskim ideale pigkna, ideale zakorzenionym
w idiosynkrazji, dialektycznej ztozonosci sztuki, ktory wplynat na postrzeganie pigkna w caltym

stuleciu, jest dla niego najbardziej zajmujaca. Podobnie jak jego $mieré, w ktorej Praz dostrzega,

2 A. Potts, Flesh and the Ideal: Winckelmann and the Origins of Art History, Yale University Press, 2000, s.20

% A. Potts zwraca uwage, iz novum w spojrzeniu Winckelmanna na sztuke starozytng stanowil sposéb jej
systematyzacji, wynikajacy z historycznego rozwoju zawartych w niej idei. Uhistorycznienie procesu idei
wystepowato w wielu obszarach XVIII i XIX-wiecznej kultury europejskiej, ktorego dowodem jest wlasnie pasja
porzadkowania i systematyzowania wiedzy. Stanowila ona niejako probe zmierzenia si¢ z dziedzictwem
przesztosci. Zob. tez: Cassirer E., Filozofia Oswiecenia, WUW, Warszawa 2010, Kalazny J., Opowiadanie
historii w niemieckiej refleksji teoretycznoliterackiej i literaturoznawczej od poznego oswiecenia do
wspolczesnosci, Poznan 2003.

% M. Praz, Gusto Neoclassico..., op. cit., s. 60
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iz nie ma w niej nic z greckiego spokoju®. Porownujac ja do zabojstwa Christophera Marlowe’a
konstatuje z doza autoironii, iz jest to $lepy traf, za ktory nienawidzi si¢ Muzy. Jako ironi¢
traktuje rowniez stowa Goethego 1 Patera, cho¢ zastanawia si¢, czy nie sg to stowa wlasciwe, aby
odda¢ prawde tego, co si¢ stato. Ten pierwszy okrzyknat Winckelmanna szcze§liwym, ze nie
dozyl zgryzot staro$ci, natomiast drugi uznal jego $mier¢ za taka, jakiej pisarz mogiby sobie
zyczyc.

Tym, co charakteryzuje budowe esejow z tego, jak 1 wielu innych toméw, a stanowi jedna
z wyrdzniajacych cech prozy Mario Praza, jest nie tylko filtrowanie przedstawianego tematu
przez subiektywne wrazenie, ale otwieranie szkicu osobista uwaga (bedaca czgstokrod
nawigzaniem do osobistych doswiadczen), jak np. w eseju Musei teatrali ze zbioru Fiori freschi
(,,Nie jestem bywalcem teatrow; wizyty w nich mogtbym policzy¢ na palcach jednej reki™),
w eseju Vecchia Boston ze zbioru Il mondo che ho visto (,,Dzi$ rano, ogladajac stynng Biblioteke
Widenera w Harwardzie, przyszta mi do glowy ciekawostka, osobliwa mys$l dla pisarza, zeby
sprawdzi¢, ile moich ksigzek figuruje w katalogu™’), czy Case storiche rOéwniez z tomu
poswigconego podrézom (,,Od zawsze podobaty mi si¢ starozytno$ci, i w gruncie rzeczy, ze tak
powiem, najwickszym wrazeniem, jakie odniostem z podrézy do Ameryki, byl wiasnie powrot
do Rzymu...”)*® . Bardzo czesto to wlasnie dygresja lub osobista uwaga wprowadza nas w temat
szkicu, jak to si¢ dzieje we wspomnianych przyktadach. Niekiedy zagadkowy wstep,
z elementem autobiograficznym, wprowadza problem krytyczny, ktory badacz $ledzi
z niezwykle skupiong uwagg. Zdarza si¢ rOwniez, ze stanowi ciekawy przyczynek do rozwazan
estetycznych, jak w przypadku dtuzszego eseju La dama con la lira ze zbioru Gusto Neoclassico.
Praz rozpoczyna od wskazania pewnych motywow w sztuce, ktorym badacze poswiecili szereg
studidw, jak np. dloni na piersi, a co za tym idzie rdwniez pewnym pozom, jakie przybieraty
przedstawiane postaci. Pewne schematy byly, jak pisze, ,,zarazliwe”, i staly si¢ fopoi malarstwa
portretowego XIX stulecia. Wspomnienie zakupu jednego z takich portretow, bynajmniej nie
wybitnego artysty, kieruje my$l autora szkicu w stron¢ analizy gustow epoki. Autor szkicu
omawia wptyw dwoch rownolegle ptynacych, sprzecznych ze soba pradow w sztuce angielskiej
XVII w.: realizmu i heroicznej idealizacji, ktorych zrédet upatruje w sztuce mistrzow Anglii,
Francji i Holandii. Gainsborough i Reynolds stanowia owe ,ekstremalne wzory”: jeden

przedstawial zycie codzienne, drugi notabli w ofiarnych pozach. Tym, co jednak dla Praza

9 Ibidem, s. 68
% M. Praz, Musei teatrali, [w:] Fiori freschi, Grazanti, Milano 1982, s. 109
97 M. Praz, Vecchia Boston, [w:] 1l mondo che ho visto, Adelphi, Milano 2003, s. 60
% Ibidem,s. 117
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istotne, jest fakt wspolnych Zrédel, a co najistotniejsze — ustanowienie konwencji poprzez
wytworzenie w malarstwie pewnych znaczacych przedstawien (np. muzy ubranej w ozdobne
peplos, grajacej na lirze). Praz pisze: ,,Kto wie, jak duza rol¢ odegraly wptywy angielskie na
epoke Ludwika XVI™. To pozornie retoryczne pytanie otrzymuje swojg odpowiedz
w niezwykle erudycyjnej drugiej czgsci eseju, ktora obfituje juz nie tylko w przyktady malarstwa
portretowego, ale liczne cytaty z listow i1 poezji tamtej epoki, ktoére nadaja swobodniejszy ton
dalszej wypowiedzi. Praz bardzo czg¢sto w ten wlasnie sposob bedzie starat si¢ roztadowac cigzar
wywodu, lub tez bedzie umieszczal, wzorem Montaigne’a czy Bacona, cytaty lekkie,
humorystyczne, czg¢sto oparte na koncepcie. Z czasem, zaglgbiajac si¢ w lekture, zaczynamy
dostrzegaé coraz wiegcej tropow 1 figur retorycznych, ktére nadaja szkicom struktur¢ bardziej
ztozong. Zaczynamy zauwazaé, ze lekkos$¢ 1 swoboda wywodu (jak pisza niektorzy krytycy
,»hiechlujno$¢'%) jest pozorna. Pod ostong improwizacji kryje sie obszerne studium, za
rzuconym od niechcenia przytoczeniem — szereg analiz. Arturo Cattaneo poroOwnuje w tych
zabiegach eseje Praza do dziet Lamba, Hazlitta i Cecchi’ego, piszac iz calo$¢ szkicoOw nie jest
wynikiem chwili, ale, jak mowi, ,,w rzeczywisto$ci calo$¢ to badania i bolesna refleksja,
o ktorych méwi Yeats w Adam’s Curse” 10,

Arturo Cattaneo w swojej ksigzce poswigconej ostatniemu dzietu La Casa della vita di
Mario Praz pisze o eseistyce Praza jako o swoistej poezji. W rozdziale 1l Saggio come poesia’*
przytacza przyktady uzywanych przez krytyka figur stylistycznych, ktére pomagaja mu
W opisywaniu rzeczywistosci i stuza krytyce za narzedzia pomocnicze. Zalicza do takich liczne
wtracenia — dodatabym nawet — dopowiedzenia (w szkicu La principessa Wolkonsky z tomu
Gusto Neoclassico sa ich cztery: jedno to dane bibliograficzne, drugie jest wtraceniem w jezyku
francuskim, a dwa pozostate to wtracenia nawigzujace do tekstu; czy jak w szkicu Magia d’un
ritratto z tego samego zbioru (jest ich az jedenascie), oksymorony, ktorych uzywa Praz, aby
zderzy¢ ze soba rézne idee i pomysty, chiasmy i synestezje, ktore wyraznie odnajdujemy
w szkicach o Paryzu z tomu /I mondo che ho visto, 1 ktore ten szkic zamykaja stowami: ,,Contro
tali cieli, il tricolore francese ha uno squillo di tre note che nessuna ripetizione potra mai render

99103

banale”'®” czy liczne pordéwnania, czgstokro¢ otwierajace jego proze. Rzeczywiscie, literackosé

1 niezwykta obrazowo$¢ do tego stopnia obecne w tekscie sg czym$ niezwyklym, jednak jesli

% M. Praz, Gusto Neoclassico, op. cit, s. 308

100 pozornej ,,niechlujno$ci” (,,sciatteria”) prozy Praza pisze A. Cattaneo, Il trionfo della memoria..., s. 31

01 7hidem, s. 31

102 Przyktady przywotane w pracy sg fragmentami wybranymi przeze mnie z uwagi na cheé zilustrowania rowniez
innych, ciekawych funkcji, jakie przydaja one tekstowi gldownemu oraz w jaki sposob przedstawiaja nam
sylwetke autora.

103 M. Praz, Il mondo..., op. cit., s. 59
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przyjrzymy si¢ pierwszym swobodniejszym formom literackim Praza, dostrzezemy, iz jest to nic
innego jak doszlifowanie i ,,docyzelowanie” gatunku, jakim jest esej.

Gatunku, ktory swoj ksztalt zawdzigcza Cyceronowi. On bowiem jako pierwszy
pozostawil w swoich pismach i traktatach silne pietno osobowosci, ktore — jak mowi Irena
Sikora — od wiekdéw uczy ,,prawa do indywidualizmu i wyboru.”'** Cyceron przykladal duzg
wage do umiejetnosci retorycznych, byt czuly na melodie zdah, celno$¢ sformutowan, oraz
dbatos¢ o pigkno wyrazu artystycznego. Jego dzieta nie tylko stanowily wzor dla taciny
klasycznej, dajac podwaliny pod kanon artystycznej wypowiedzi, lecz takze w epokach
poOzniejszych stanowity wzor ,,dostosowywania formy utworéw do wilasnej indywidualno$ci™!®.
Badaczka, przywotujac rozprawki Cycerona Kato Starszy o starosci oraz Leliusz o przyjazni,
wskazujac na wyrazny osobisty charakter tej twodrczosci. Forma dialogu, preferowana przez
autora, odlegla jest od modelowego Platonskiego wzorca, gdzie osig logicznie zorganizowanej
wypowiedzi jest dowod prowadzacy do racjonalnie sformutowanego wniosku. Autor pozwolit
natomiast, aby glosy dialogu roztozyly si¢ nier6wnomiernie, a oprocz tego — na co zwraca uwage
Sikora — cho¢ istnieje ciaglos¢ myslowa wywodu, a tok rozumowania jest logiczny, to nie jest on
wynikiem dowodzenia. Przedstawione fakty tacza si¢ na zasadzie skojarzen, luznych asocjacji,
»celnos¢ 1 zwiezlos¢ wypowiedzi znajduje doskonaty wyraz w aforyzmach i sentencjach,
argumenty czgsto przybierajg posta¢ rozbudowanych obrazéw poetyckich, za$ catos$¢ [...] jest
mocno osadzona w tradycjach kultury starozytnej i powigzana z licznymi odniesieniami.”!%

Bez watpienia powodem, dla ktérego Cyceron zdecydowat si¢ na swobodniejszy,
bardziej familiarny ton wypowiedzi, byt przyjacielski stosunek do adresata. Analogie do pism

Cycerona odnajdujemy rowniez we wczesnej, epistolograficznej tworczosci Praza'?’.

Listy
krytyka do przyjaciela i mentora Emila Cecchiego przywodza na mysl listy Cycerona i Seneki.
Sa one nie tylko relacjami wydarzen z zycia Praza, ale takze pisarskimi ,,wprawkami”, pelnymi
stylistycznych gier i swobody ekspresji. Opatrzone sg tacinskimi cytatami, a ich przedmiot
stanowi literatura 1 sztuka, ktorych piekno podkre$la wspomnienie dnia codziennego.

Irena Sikora pisze o pismach Cycerona: ,,swoboda asocjacji rozluznia rygory formalne,
nadaje mysli kreta linig, lecz nie pozbawia logiki. Rozumowanie jest konsekwentne, cho¢ nie

podporzadkowane zasadom naukowej $cistosci, wiasciwej traktatowi. Ciggla obecno$¢ cytatow

1 odniesien w stron¢ $wiata historii, literatury i filozofii, taczenie faktow odlegtych zaréwno

104 1. Sikorska, U Zrédet eseju, ,,Przeglad Humanistyczny”, 1974, Z. 3, s. 97
105 Cyt. T. Zielinskiego za 1. Sikorg, Op. cit., s. 97
196 Ibidem, s. 98
197" O przytoczonych podobiefstwach piszg: G. Macchia, a za nim A. Cattaneo w Il trionfo della memoria..., op. cit.,
s. 18
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w obrazach poetyckich, jak w anegdotach czy krotkich sentencjonalnych spigciach sprawia, ze
W rozprawce pojawiaja si¢ niespodziewane zwroty, ktore uzupelniaja, wzmacniajga lub
przerywaja tok wywodu. Ekspresja roznorodnych srodkéw wyrazu 1 oryginalno$¢ sformutowan
rozbija ramy traktatu. [...] W ten sposob odbiorca zostaje wciagnigty do wspolpracy; musi
wypehié ,,puste” miejsca, przerzuca¢ mosty nad brzegami mysli, wspieraé rozumowanie

autora.”108

Taka charakterystyka dzieta wielkiego mowcy 1 filozofa odnosi si¢ takze, mutatis
mutandis, do prozy wiloskiego krytyka, i pozwala wydoby¢ jeszcze jeden istotny aspekt jego
pisarstwa: ekspresje. Za pomoca wilasnie tych nieoczywistych zabiegéw autor pragnie
zaangazowaé czytelnika w pewien dialog, rozmowe. Te przywotane wczesniej dopowiedzenia
1 wtracenia majg na celu przypomnie¢ o obecnosci autora, ale jednocze$nie zasygnalizowac
odbiorcy, ze to wlasnie do niego, a nie do wszystkich potencjalnych czytelnikéw, kierowany jest
ten tekst. Esej Tasmania ze zbioru Il mondo che ho visto otwieraja stowa: ,,Avevo letto —
possibile che sia una mia illusione? — che la capitale della Tasmania era il luogo dove lo stile
giorgiano del principio dell’Ottocento aveva fiorito,[...].” To wtracenie, to nie tylko echo
refleksji, ktora by¢ moze przemkneta przez mysl autora, pozostawiajac po sobie niejasne
odczucie, ale przede wszystkim nawigzanie dialogu z czytelnikiem, proba zakotwiczenia jego
mys$li w tym odleglym zakatku Edynburga, ktérego echa stylu obecne sa na odleglej, nieznanej
ulicy glownego miasta Tasmanii. Akcentuje rowniez, jak pozornie odlegle miejsca 1 ich
krajobrazy beda przedmiotem szkicu.

Spektrum problemdéw poruszanych przez pisarza w latach 1920-1980 jest ogromne!®,
Pierwsze prace dotycza glownie literatury europejskiej, z czasem pojawiaja si¢ szkice
poswigcone pisarzom, malarzom i kolekcjonerom (Milton e Poussin, Thomas Hope, David astro
freddo w zbiorze Gusto Neoclassico, Edward Burne-Jones w zbiorze Il patto col serpente),
sztuce i jej przeobrazeniom (Le antichita di Ercolano, Porcellane d’altri tempi, w zbiorze Gusto
Neoclassico czy Lo stile floreale, Art Nouveau w zbiorze Il patto col serpente), podrézom
(Damasco, Tahiti, Persia d’oggi e di ieri, Parigi bianca, Varsavia, Cracovia, Ville polacche,
w zbiorze Il mondo che ho visto) oraz przemianom, jakim ulegala mys$l pisarzy i artystow na
przelomie dziejow (zbiory: Zmysty, smier¢ i diabel w literaturze romantycznej, Mnemosyne.
o powinowactwie literatury i sztuk plastycznych). Mimo iz dorobek pisarski Praza jest
gigantyczny, mozna proébowaé przesledzi¢ droge jego bogatej eseistyki, wyznaczajac punkty

ujawniajace przeobrazenia stylu pisarskiego i tematdw przezen poruszanych.

108 1. Sikorska, Op. cit., s. 101
199 D Dalmas w swojej pracy /I saggio, op. cit., s.15, podaje, iz bibliografia prac M. Praza si¢ga 2 677 tytutow.
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Kluczowym wydaje si¢ tu pojecie ,tematu”. Ono bowiem bedzie ksztattowaé
poszczegolne typy esejow i1 konstytuowac je w cato§ciowym obrazie tworczo$ci Praza. Jak pisze
w swoim artykule Pino Fasano — ,je$li przyjrze¢ si¢ dobrze, to marginalizacja studiow
tematycznych przez czg$¢ naszego stulecia nie byla az tak calkowita, przynajmniej na
ptaszczyznie praxis, jesli nie na teoretycznej: rzeczywiscie wielu klasykow krytyki XX wieku
dotykato niejako mimochodem $ciezek stycznych z tematologia (mysle o Proppie, Auerbachu,
Curtiusie i1 Bachtinie); nawet kiedy te $ciezki nie sg finalnym 1 wylagcznym przedmiotem badan,
jak to ma miejsce we Wloszech w Zmystach, smierci i diable w literaturze romantycznej Mario
Praza”''%, Sam autor Zmys#éw... nigdy nie okre$lat si¢ jako teoretyk czy niezachwiany zwolennik
ktorej$ ze szkol, cho¢ w swojej pracy, poswigconej zwigzkom sztuk plastycznych 1 literatury,
nawiazuje do wypracowane] przez Proppa morfologii bajki, a w Gusto Neoclassico do

,,pomnikowej historii realizmu w piSmiennictwie europejskim”!'!!

, jak we wstepie nazwat
Mimesis Auerbacha Zbigniew Zabicki.

Krytyka tematyczna doszta do glosu na przetomie lat sze$édziesigtych
1 siedemdziesigtych we Francji, i podobnie jak Nouveau roman w drugiej potowie lat
pigc¢dziesiagtych stata si¢ przedmiotem zywej i bogatej dyskusji. Byla ona jedng ze sktadowych
tzw. Nowej Krytyki, ktora uksztattowala si¢ w miarg $cierania si¢ tradycjonalistycznych
pogladéw uniwersyteckich (o charakterze czy to $cisle historycznym, czy to pozytywistycznym)
z nowymi tendencjami.

Nowa Krytyka byta zjawiskiem niejednorodnym, w obrebie ktorego wystepowaly rozne,
czesto przeciwstawne daznosci. Elementem taczacym ten nurt bylo przekonanie o koniecznos$ci
odrzucenia starych narzedzi badawczych. Ich negacja byla gldéwnym czynnikiem spajajacym,
dlatego tez Nowa Krytyka byla ostro atakowana przez historykow literatury 1 krytykéw
skupionych wokét tradycji, zwlaszcza Raymonda Piccarda. Mlodzi krytycy sprzeciwiali si¢
traktowaniu dziefa literackiego, jako utworu $cisle zwigzanego z biografig autora. Uznawali, iz
dzieto nalezy odczytywac wylacznie poprzez zawarte w nim tre$ci. Negowali rowniez podejscie
Scisle historyczne!!?, ktore treSci utworu przetwarzato bezposrednio poprzez filtr istotnych
faktow, wydarzen czy historii spolecznej. Pragneli, aby eksplikacja dzieta nastepowala poprzez
ukazywane w dziele wartosci literackie oraz ewentualne zwigzki ze srodowiskiem literackim,

w ktorym powstawato. Nie zgadzali si¢ na traktowanie literatury jako dokumentu, uwazali, iz

119 P Fasano, /I ritorno della critica tematica, op. cit., s. 59

1 E. Auerbach, Mimesis..., op. cit., s. 9

112 7a przykiad moga postuzy¢ choéby Georges Renard czy Gustave Lanson.
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aby zrozumie¢ utwor, nalezy na nowo odkry¢ wizje artysty, istote stanowi bowiem dziatalnos¢
jego ducha.

Na tamach prasy oraz w licznych publikacjach wywigzata si¢ powszechna debata
nazwana ,,Querelle de la nouvelle critique” (,,Spor o nowg krytyke”)!'?, gdzie z jednej strony
mamy do czynienia z tradycyjnym, jeszcze lansonowskim widzeniem tekstu literackiego,
w ktoérym badania historyczne odgrywaly najistotniejszg role, a z drugiej — z krytyka osadzong
w teorii formalizmu 1 strukturalizmu (cho¢by pisma Rolanda Barthesa), krytyka otwarta na inne
nauki humanistyczne, np. filozofie, ale tez psychoanalize, semiologi¢ i lingwistyke.

We wrzesniu 1966 r. odbyla si¢ w Cerisy-la-Salle stynna konferencja zatytutowana ,,Les
chemins actuels de la critique” (,, Wspotczesne drogi krytyki”), na ktérej wyszczegdlniono kilka
kierunkow Owczesnej krytyki, a Serge Doubrovsky w swojej publikacji zatytulowanej Pourquoi
la nouvelle critique? (Dlaczego nowa krytyka?) dokonal szczegdlowej analizy tego tematu
1 rozroznit kilka jej istotnych trendow: krytyke o podtozu egzystencjalnym (J.P. Sartre, CLE.
Magny), marksistowskim (L. Goldmann), krytyke formalistyczna, ktorej inicjatorem byt Barthes,
oraz tematyczng na czele z G. Pouletem, J.P. Richardem, J. Roussetem 1 J. Starobinskym.
Jednakze, jak pisze Michal Glowinski, i krytyka tematyczna nie jest zjawiskiem jednolitym!'4.
Istnieja w jej kregu wyraznie wyodrebniajace si¢ tendencje psychologiczne (J.P. Weber) oraz
psychoanalityczne (Ch. Mauron, przedstawiciel tzw. psychokrytyki).

W pogladach pozostatych badaczy daja si¢ jednak uchwyci¢ istotne elementy wspdlne.
Jednym z nich jest kluczowa dla krytyki tematycznej kategoria ,,tematu”. Temat — pojecie dos¢
nieokre$lone!'> — bywa najczesciej sktadnikiem literackiego przekazu albo $cislej — zespotem
wypowiedzi, ktory jest ,przekazem (...) sposobu przezywania, odczuwania, do§wiadczania,
a takze widzenia $wiata przez pisarza. Nie chodzi tu wiec o tradycyjny zespdt motywow,
stanowigcy osrodek $wiata przedstawionego w dziele, ale o element obrazowy, przez ktory
pisarz ujmuje $wiat.”!'® Takie ujecie tematu nie odnosi si¢ do kazdego watku obrazowego, ale do
pewnych grup obrazowych, typowych dla danego twoércy lub pisarstwa, ktore pojawiaja sie

w jego twdrczoscei i mogg by¢ traktowane jako osrodkowy element jego wyobrazni'!’.

1130 Nowej Krytyce szeroko moéwig m.in. R. Fayolle, «Nowa Krytyka», ,,Pami¢tnik Literacki” 1968, R. 59, Z. 2,
s. 229-249, 1. Trostaniecki, «Nowa Krytyka» w kontrataku, ,,Pamigtnik Literacki”, 1967, R. 58, Z. 4, s. 618—633

114 M. Gtowinski, Francuska krytyka tematyczna, ,,Pamigtnik Literacki” R. 62, 1971, z.2, s. 175
15 G. Bachelard, Wyobraznia poetycka, PIW, Warszawa 1975, s. 22
116 A Baluchowa, Krytyka tematyczna, ,,Polonistyka”, Z. 2,1995
U7 Ibidem
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Temat ujawnia si¢ w dziele poprzez czesto powracajace wyrazenia, obrazy, sposoby
mysSlenia, odczuwania i mowienia'!®. Dlatego tez krytyk nie wybiera tematu, a jedynie go
odkrywa 1 — jak mowi Jean Starobinski — musi on by¢ reprezentatywny dla utworu 1 organicznie
z nim zwigzany. Moze nim by¢ wszystko, nie ma bowiem okre§lonego repertuaru tematow, liczy
si¢ tylko jego podjecie i znaczenie w dziele, a takze nadany mu porzadek i organizacja w jego

19 Dla krytyki tematycznej tworca i dzielo stanowig jedng, nierozerwalng cato$¢!'?,

obrgbie
Temat r6zni si¢ réwniez od topoi, bowiem, aby go zrozumie¢, nie trzeba odwolywaé sie do
reliktow pierwotnej §wiadomosci, tradycyjnej symboliki czy spuscizny literackie;j.

Obok tematu ogromng rol¢ odgrywa idea utozsamienia (pragnienie identyfikacji
z dzielem) oraz wyobraznia poetycka (wyobraznia i wiedza $cista wg Bachelarda buduja
$wiat'??). Idea utozsamienia jest drugim najwazniejszym wyznacznikiem krytyki tematycznej,
a dla Pouleta faktem podstawowym'?. Akt krytyczny polega¢ ma na identyfikacji $wiadomosci
krytyka ze §wiadomoscig tworcy, ,,nasycajac jego przekaz”. Pierwszym aktem identyfikacji jest
czytanie, pojmowane nie jako odkrywanie tajnikow tekstu w sensie filologicznym, ale jako
odkrywanie jego senséw duchowych. , Krytykowac to czyta¢, a czytaé to przypisa¢ swa wilasng
$wiadomos$¢ innemu podmiotowi w zwigzku z innymi przedmiotami.” Owo czytanie ma
doprowadzi¢ do interioryzacji mysli drugiej osoby. Krytyka — powtarza Poulet — nie jest stowem
w stowie, ale dos§wiadczeniem wytaniajacym si¢ z innego do$wiadczenia'?4,

Oczywiscie czytanie i rozumienie nie moze ograniczac si¢ tylko do zewngtrznej warstwy
dzieta. Musi siggac¢ do tego, co jest ukryte. Stowo ,,ukryty” jest jednym z najczg$ciej padajacych
w pracach krytykow tematycznych. Caché (,tajemniczy”, ,,ukryty”, ,sekretny”) jest tym, co
przede wszystkim przycigga uwage. Interesujace jest to, co nie jest dane explicite. Krytykiem,
jak moéwi Michal Glowinski, jest ten, kto zapuszcza si¢ w niewidzialne 1 niejasne, nie po to
jednak, by wprowadza¢ w te sfery ciemnos$ci $wiatlo, ktore pozwolitloby wyraznie dostrzec to,
czego dostrzec nie mozna. Zadaniem krytyka jest zrozumie¢ te ciemno$¢, a nie wyjasniaé ja,

czyli sprowadza¢ do czegos$, co znajduje si¢ poza zamiarem poety!%.

1

8 M. Glowinski, Francuska krytyka tematyczna, ,,Pamigtnik Literacki” R. 62, Z. 2, 1971, s. 178; Pierwszym, ktory
zaproponowat ide¢ tak pojmowanego tematu miat by¢ Proust w Contre Sainte-Beuve — uzywajac sformutowania
»Zdanie-typ”.

19 Ibidem, s. 179; M. Glowinski za J.P. Richardem.

120 Poprzez dzielo natomiast tlumaczy si¢ wszystko to, co pisarz po sobie pozostawil: utwory literackie,

korespondencje, wszelkiego rodzaju inne pisma.

122 G. Bachelard, Wyobraznia poetycka, PIW, Warszawa 1975, s. 14

123 M. Glowinski, Op. cit., 181

124 Ibidem, s. 182

125 Wazne jest tez zachowanie przez krytyka prawa swojego spojrzenia. Krytyka kompletna nie musi by¢ krytyka

zmierzajaca do calosci, ani krytyka, ktora zmierza do intymnosci — chodzi o znalezienie dystansu.
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Kierunek w krytyce literackiej to nie tylko szkota myslenia o literaturze, to takze szkota
konstruowania dyskursu krytycznego. Krytyka tematyczna wypracowata okreslone formy. Idea
identyfikacji jest jedng z nich. Jest to kategoria dotyczaca bezposrednio jezyka, ktérym powinien
postugiwac sie krytyk i zgodnie ze wspomniang juz ideg utozsamienia, tak jak $wiadomos$¢
krytyka naktada si¢ na swiadomos¢ pisarza, tak samo jezyk krytyka powinien dazy¢ do zawarcia
w sobie elementéw jezyka tworcy (elementy wypowiedzi autorskiej musza przeniknaé do
wypowiedzi krytyka). W pewnych wypadkach formuly pisarza zastepuja terminologie

krytyczng!%é,

W zwigzku z tymi dazeniami bardzo czgsto mamy do czynienia z mocno
zmetaforyzowanym wywodem krytyka, co w tekstach autora Zmystow... wida¢ bardzo wyraznie.
Wzorcem staje si¢ literatura, a nie wypowiedz naukowa. Poulet uwaza, ze prawdziwy krytyk
nigdy nie jest tylko uczonym, a dokonywany przez niego akt krytyczny nigdy nie da sie
sprowadzi¢ tylko do wymagan naukowych.

Istotna jest réwniez podstawowa forma wypowiedzi krytykéw tematycznych. Jest nig
wlasnie esej lub cykl eseistyczny, koncentrujacy si¢ wokot wybranej i zazwyczaj wyraZznie
zarysowane] problematyki, przy czym dominuje forma eseju monograficznego. Analizie zwykle
poddawane sa tematy takie jak czas, przestrzen lub inne skladniki, wchodzace w obreb
wyobrazni materialnej. Wywod ma na celu nie samo ukazanie przezywania danego tematu, ale
zdanie sprawy z og6lnego charakteru przezy¢, doswiadczen i tego, w jakiej formie zostaty one
utrwalone w wypowiedzi tworcy. Dlatego tez Zmysty... zajmuja na tle innych prac Mario Praza
pozycja bardzo szczegdlng. Kazdy z rozdziatow mozna niewatpliwie czyta¢ jako osobny szkic,
niemniej czytane w catos$ci stanowia do$¢ spojng — jak ja okresla sam autor — monografie:
,Poniewaz praca niniejsza wyodrgbnia jeden tylko aspekt literatury romantycznej, to mimo ze
chodzi o aspekt podstawowy — [...] nie nalezy uwazac jej za synteze, lecz za monografig; i jak

127 _ sam autor, jak i jego krytycy,

moéwi w swojej recenzji The Romantic Agony Renato Poggioli
zdaja sobie spraw¢ z ograniczen, jakie narzuca ten sposob syntetycznego ujecia tematu, ale
rownoczes$nie Poggioli podkresla, iz tak zwana szkota Stoffgeschichte'®®, badajaca raczej tematy
niz formy, pozwala uja¢ badane zagadnienie nie tylko jako element ztozonego kulturowo

organizmu, odnoszacego si¢ nie tylko (i nie tyle) do zaplecza historycznego, ale w rownym

126 M. Glowinski, Op. cit., s. 187

127" Renato Poggioli (1907-1963) — wtoski krytyk literacki, specjalista literatury rosyjskiej, autor Teoria dell’arte
d’avanguardia opublikowanej w 1963 r. i przethumaczonej sze$¢ lat pozniej na jez. angielski The Theory of
Avant-garde.

128 Na fakt ten zwraca uwage rowniez D. Dalmas w ksigzce I/ saggio..., op. cit., s. 59
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stopniu do osobliwych indywidualno$ci kazdego pisarza i jego pracy'?, i to miedzy innymi
stanowi, 1z pozycja ta jest ogromnie cennym wkladem na polu badan literatury
komparatystyczne;j.

Praz pisze, iz motywacj¢ pracy stanowig romantyczny smak i moda, zjawiska na
pierwszy rzut oka ulotne, ktore przemawiaja do nas za sprawg przywotywanych zrodet — ich
z kolei korzenie tkwig w okres§lonej wrazliwosci erotycznej (i sposobach jej uymowania). Lilian
R. Furst nazwata monografi¢ Praza ,katalogiem pewnych ,niezdrowych” tendencji, ktore sa
endemiczne w romantyzmie, a stajg sic nagminne, wrecz epidemiczne w dekadentyzmie”!*C, Ten
zarzut, jak i oskarzenie, iz Praz — mowiagc stowami badaczki — bawi si¢ literaturg XIX wieku
niczym zabawka jo-jo — ledwie znajdzie si¢ w koncoéwce wieku, a juz wraca na poczatek,
zanurzajgc si¢ nastepnie w wieku XVIII, by ponownie wskoczy¢ w wiek XX 13!, dowodzi, iz
jeszcze wiele lat po opublikowaniu praca ta budzi bardzo wiele emocji i1 krytyki. Renato Poggioli
zdaje si¢ trafnie, cho¢ z doza nieukrywanego zdziwienia, odpowiada¢ na oburzajace reakcje
krytykow, przywotujac pierwotne zarzuty wobec Zmystow... jak 1 te, ktore narodzily sie¢
w obliczu kolejnych jego analiz. Krytyk pisze: ,,We Wloszech ksigzka ta obrazita Crocego i jego
nasladowcow, ukazujac, iz krytyka literacka moze, co wiecej — powinna oceniaé takze nie-
estetyczng zawartos$¢ dzieta sztuki. W krajach anglojezycznych analiza Praza zostala odrzucona
z powodoéw moralnych i1 uznana za ilustrujacy niezdrowe zainteresowanie grzeszng lub wrecz

karygodng erotyka przykiad psychopatologii w literaturze!32.

Poggioli w kilku stowach
naswietla gtéwny problem, ktory lezat u zZrédel niezrozumienia intencji tworcy Zmystow...
Krytyk wskazuje, iz jednym z czgstych powodow blednych interpretacji bylo podejscie
freudowskie. Badacze zapominali, iz krytyka psychoanalityczna skupia si¢ na analizie literatury
1 zawartej w niej erotyki, ale nie wtedy, kiedy jest ona jawnym jej przedmiotem, tylko wtedy,
gdy autorzy nie sa $wiadomi ukrytych w niej patologii. Z kolei krytycy szkoly socjologiczne;j
niezadowoleni byli z niecheci Praza do generalizowania jego wilasnych odkry¢ (opinii) lub
taczenia ich z innymi — jaki pisze Poggoli — spazmami (agonies) religijnymi badz

metafizycznymi, politycznymi czy socjologicznymi naszego wieku'??. Nie zauwazyli tego, iz

129 R. Poggioli, Praz Mario, The Romantic Agony, tr. from the Italian by Angus Davidson, ,,The Journal of

Aesthetics and Art Criticism”, Vol. 10, No. 4, Special Issue on Psychology and the Arts (Jun., 1952), s. 374

Lilian R. Furst, The Structure of Romantic Agony, ,,Comparative Litereture Studies”, Vol. 10, No. 2, Special

Issue in Honor of Chandler B. Beall (Jun., 1973), s. 126, ,,He slips like a yo-yo up and down the nineteenth

century, occasionally dipping into the eighteenth and overshooting into the twentieth”.

BL Ibidem., s. 126

132 R. Poggioli, Op. cit., s. 373, ,,In the English — speaking world, Praz' inquiry was dismissed on moral grounds, as
a study in the psychopathology of literature, exhibiting an all too morbid interest in sinful and criminal
eroticism”.

133 Ibidem
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celem Praza nie bylo badanie zjawisk z punktu widzenia psychologicznego jako takiego, ale
dlatego, i1z rownocze$nie stanowig one ich literacka manifestacje. Zreszta sam autor
w Przedmowie do drugiego wydania wloskiego odpiera zarzuty, miedzy innymi o zaliczenie go
do zwolennikdéw psychoanalizy, a robi to w sposob finezyjny i niepozbawiony autoironii: ,,Jeden
z recenzentdw pierwszego wydania niniejszej ksigzki uznal, iz mozna mnie zaliczy¢ do
zwolennikow psychoanalizy, do tych, ktérzy postuguja si¢ (wprawdzie z pewnym opdznieniem)
,kategoriami wyplywajacymi z psychologii freudowskiej, na co wskazuje dominujaca rola
przypisana watkowi seksualnemu”; zastanawiat si¢ on dalej, czy ta szkota psychologiczna jest
rzeczywiscie ,najpowazniejsza i najlepiej odpowiada postepowi nauki”. Prawde mowiac,
dominujaca rola przypisana watkowi seksualnemu nie wystarcza — to zupetnie jasne — do tego,
aby zaliczy¢ pracg do ,,freudowskiej psychoanalizy”. Owa rola wynika tu w sposdb oczywisty
z samego omawianego okresu, nie szuka si¢ jej droga posrednig; schematom freudowskim
odpowiada za§ w stopniu tak niewielkim, ze gdyby te¢ ksigzke przypadlo sadzi¢
psychoanalitykowi, nazwalby on ja powierzchowng i oparta na spostrzezeniach, ktére kazdy
potrafi uczyni¢”!**, Sam fakt uzupetniania Zmystéw..., podobnie jak i innych zbioréw (np. Gusto
Neoclassico) o kolejne przedmowy, ktére stawiajg cato$¢ dzieta w innym, nowym niekiedy

Swietle, roznice w zawartosci treSciowej'?

, jak 1 obecne elementy otwartej polemiki miedzy
krytykami, sg rowniez znamienne dla szkoty krytyki tematyczne;.

Tytut wprowadzenia, jakim opatrzyt Zmysty... Mario Praz — ,, Romantyczny” — okreslenie
przyblizone — odsyta nas, cho¢ nie bezposrednio, do sposobu, w jaki krytyk bedzie odczytywat
zderzane ze sobg dzieta o pewnym charakterze. Stowo ,,przyblizone”, jak sam mowi, zdradza
metod¢ polegajaca na przyblizaniu si¢ i1 oddalaniu od opisywanego przedmiotu. Przejat ja od
jednego z bardziej cenionych przez siebie poetow — Dantego, ktéry zamknal ja w slowach:
,,blisko$¢ 1 dalekos¢ [...] niczego nie dodajg ani nie ujmujg”. Praz jakby za pomoca lupy bedzie
wydobywat te elementy, ktére sa odbiciem pewnych tendencji epoki.

,Przyblizone” to rdwniez nieokreslone, niesprecyzowane, ale nie z powodu — jak pisze
Pino Fasano — ,morza znaczeh, ktore sg wynikiem konwencji, a nie faktycznej potrzeby”!%.

,Przyblizone” to tez ich podskérna warstwa, ktora krytyk jedynie pomaga dostrzec czytelnikowi.

Pewne formuly, jak pisze Praz, ,shluza wlasnie temu, by podsunaé wlasciwy sposob

134 M. Praz, Zmysty..., op. cit. ,s. 10-11
135 Bardzo czesto opracowania wloskie wskazujg na brak cze$ci drugiej Zmystow..., zatytulowanej D’ Annunzio
e la’amor sensuale della parola w wersji angielskiej. Wskazuje to m.in. Maria Valentini w art. La carne, la
morte il diavolo nella letteratura romantica [w]: Mario Praz vent anni dopo, op. cit., s. 132
136 P. Fasano, I/ ritorno della critica tematica, ,,Neohelion”, Vol. 26, No. 2, 1999, s. 61
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interpretowania danego dzieta sztuki, albo innymi stowy, wyznaczy¢ granice, w ktorych nalezy
dane zagadnienie krytycznie umieszczaé, a poza ktorymi panujg dowolno$¢ i anachronizm™. '3’

Praz stara si¢ mozliwie najlepiej przedstawi¢ czytelnikowi wlasciwy sobie model krytyki,
nie egzemplifikujac bezposrednio jego zalozen, ale poprzez obrany przez siebie sposob
interpretacji dziet literatury i sztuki. Temat jest tu powracajagcym echem, nawarstwia sig,
powtarza w celu organizacji $wiata przedstawionego i jego petnego zobrazowania. Wyraznie to
stwierdza: ,,Tendencje, watki, manieryzmy wlasciwe czasom danego autora dostarczaja
niezbednych podstaw do interpretacji jego tworczosci. a sama tworczos¢ poprzez dostarczane
wrazenie estetyczne, ,,stanowi jednolity, zamkniety w sobie i doskonaty $wiat”!*8, Z tym, jak
1 innymi twierdzeniami zawartymi w dziele zgadza si¢ rowniez René Wellek, krytyk i przyjaciel
Praza. Uwaza on, iz obowigzkiem krytyka jest przedstawia¢ upodobania — jak to robi Praz —
a nie interpretowacé je w zastepstwie czytelnika. Wellek rozwodzi si¢ nad tymi zatozeniami
krytycznymi, podejmujac probe jeszcze glebszej 1 bardziej szczegdtowej analizy, niz ta
dokonana przez wloskich krytykéw. Badacz zwraca uwagg, iz Praz po mistrzowsku 1 w zupetnie
nowym S$wietle ukazal wplyw tworczosci Markiza de Sade, wplyw przeobrazen bohatera
byronicznego na ksztalt postaci femme fatale czy obrazow Szatana. Podobnie jak inni krytycy,
Wellek podziwia zachowany przez Praza dystans krytyczny wobec przedstawianego przedmiotu.
Mimo iz autor Zmystow... — zgodnie z zalozeniami szkoty tematycznej — niejednokrotnie ,,moéwi”
jezykiem artystow przez siebie przywotywanych, pozostat on jednak — méwigc stowami Hugh
Honoura — bezinteresownym widzem (,,disinterested spectator’)'.

Jedyne, co stara si¢ przedstawic explicite, to pojecie ,,romantyczny”, ktore budzi wsrod
krytykow wiele zastrzezen, podobnie jak opozycja klasycyzm-romantyzm, wprowadzona mi¢dzy
innymi przez Goethego i Schillera. Nie stoi bowiem ono, jak méwi Praz, w opozycji do terminu
,klasyczny”, ale jego pierwotne znaczenie jest istotne jako okreslenie wrazliwosci wlasciwej
danemu okresowi historycznemu. Praz podkresla: ,,Poznanie gustéw i uczu¢ wilasciwych
poszczegdlnym okresom historycznym to warunek sine qua non interpretowania dziet sztuki,
historia literatury za$ nie moze si¢ oby¢ bez termindow przyblizonych [...], w ktorych widzie¢
nalezy jedynie symbole okreslonych tendencji wrazliwosci”'#’, Gdyby nie one, wszelkie analizy
bylyby bezcelowe, gdyz ,,JJeden i ten sam concetto inne ma znaczenie u Petrarki, ktory uzyt go

po raz pierwszy, inne u Marina, ktory przejat go od Petrarki; a to dlatego, ze Marino stosuje go

137 M. Praz, Zmysty..., op. cit., s. 23
133 Ibidem, s. 22
139 Za: Marig Valentini, La carne, la morte il diavolo nella letteratura romantica [w]: Mario Praz vent anni dopo,
op. cit., s. 140
140 Ibidem, s. 35
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w duchu barokowym, obcym Petrarce, 1 skupia na nim uwage czytelnika. U Petrarki concetto jest
czyms$ przypadkowym, a u Marina — czym$ zamierzonym i zupehnie zasadniczym™!4!,

Praz we wprowadzeniu zadaje pytanie ,,Co znaczy romantyczny?” i odtwarza ewolucje
pojecia najpierw za Loganem Pearsallem Smithem, ktory wskazywat na pierwotne, pejoratywne
jego zabarwienie, gdyz niosto ze soba szereg odcieni takich jak: $mieszno$¢, chimerycznosc,
napuszonos$¢ czy bardziej opisowych, okreslajacych wytwory ,;rozpasanej wyobrazni”, az do
momentu pojawienia si¢ nowego pradu w dziedzinie gustu na poczatku wieku XVIII. Przywotuje
nazwiska Letourneur — thumacza Szekspira, markiza de Girardin — autora ksigzki o krajobrazie,
Rousseau oraz innych. Wskazuje na moment, w ktorym okre§lenie romantyczny wyzbywa si¢
odcienia negatywnego, tracac rownoczesnie Scisty zwigzek z literatura, a zbliza si¢ do malarstwa,
stajac si¢ synonimem tego, co malownicze. To wedlug Praza powoduje, iz stowo ,,romantic
zaczyna odnosi¢ si¢ nie tylko do opisywanego widoku, ale i do szczegdlnego uczucia, ktore ten
widok wywotuje w ogladajgcym”'42,

Kilkustronicowe wprowadzenie jest uzupelnione pokaznymi przypisami, ktore
uwidoczniaja, jak rozlegte studia przeprowadzit autor, badajac histori¢ przywotywanych pojec.
Przypisy te stanowia odrgbng czastk¢ wywodu, ktory przeznaczony jest dla jeszcze bardziej
wnikliwego czytelnika. Co ciekawe, uzupelnienia zawierajg rowniez cytaty i fragmenty tekstow,
nadajac monografii budowe lancuchowa. Podkreslajg tez, iz dla krytyka wazny jest w rownym
stopniu autor przywotywanych prac, jak i odbiorca dziela, ktéremu sa one przedstawiane.
Dopiski stanowig $§wiadectwo kierunku, w jakim zmierza¢ bgda pdzniejsze interpretacje Praza —
analizy i historii gustéw epoki. Autor swdj wywodd kieruje w strong przytoczonej wyzej
konkluzji, ktéra Wellek ujat w zdanie, iz teoria smaku, a tym samym sposob, w jaki pojmowana
jest sztuka, $ciSle wigze si¢ nie tylko z jej $rodowiskiem kulturowym, ale réwniez samym
momentem rozwojowym. Samo pojecie ,,smaku” jest nieodtaczne nie tylko od swojego czasu,
ale takze ma swoja wlasng historig, $cisle powigzang z jego interpretacjami. Praz méwi:

,Gdyby kazde stulecie pozostawitlo nam liste¢ elementéw, na ktorych jego zdaniem polegato
pickno poezji Dantego, mogliby$Smy na tej podstawie napisa¢ interesujaca histori¢ gustu; ale czy
mogliby$my oprze¢ na niej rekonstrukcje¢ inspiracji poetyckiej Dantego? Wiersz Petrarki:

Fior, frondi, erbe, ombre, antri, onde, aure soavi,

[Kwiaty, listowie, trawy, cienie, jaskinie, fale, fagodne wietrzyki]

wywolywal entuzjazm pisarzy szesnastowiecznych. Jest to najpiekniejszy, najbardziej

dzwigczny 1 pelny wiersz ze wszystkich, jakie kiedykolwiek napisali autorzy starozytni

141 Ibidem, s. 26-27
192 Ibidem, s. 32
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1 nowozytni” — oswiadcza Sebastiano Fausto da Longiano. A ktdz z nas wspotczesnych zdolny
jest dojrze¢ w tym wierszu to, co widzieli w nim ludzie cinquecenta?”!4?

Praz pozostawia t¢ kwestie, tak jak i pytanie o zrodta algolagnii'** w literaturze, otwarte.
Podobnie czyni — jak wskazuje Maria Valentini — gdy to czytelnikowi pozostawia osad nad
innymi ,,aberracjami romantyzmu”. Autorka szkicu wskazuje rowniez na niezwykle bogactwo
niepokojacych aspektow seksualnos$ci w literaturze przypadajacej na omawiany okres, ktore Praz
pozostawil wolne od motywacji filozoficznych czy innych, realnych przyczyn
rozpowszechniania si¢ tego fenomenu. Fakt, iz jeden z klopotliwych problemow stanowi teoria,
na ktorej opiera si¢ konstrukcja Zmysfow..., podkresla ukazanie pigkna grozy, ktére jest
przedmiotem jednego z rozdziatdow, raz z punktu widzenia intelektualnego, jak ma to miejsce
w przypadku literatury XVIII w., raz przez pryzmat wrazliwosci.

Jedynie niekiedy ta ostatnia podlega ocenie, ale zgodnie z zatozeniami szkoty, a dzieje si¢
to zawsze w odniesieniu do zbiorowej wrazliwosci. W ten sposéb Praz mowi np. o Dumasie
1 Hugo, ktorzy wedlug niego sa ,autorami zdrowymi” czy D’Annunziu, iz jest falszywy
z powodu braku szczero$ci wobec siebie samego, gdyz nie rozpoznaje istoty sadyzmu
w przeciwienstwie do Swinburne’a (,,wada zasadniczg tej sztuki jest nieszczeros¢”). Dla Praza
istnieja niewatpliwie interpretacje dziel sztuki, ktore sa ,,wlasciwe” jak i ,,niepoprawne”'®,
dlatego tez krytyk musi zachowa¢ odpowiedni dystans, aby — mowiac jezykiem Praza — nie
rozbi¢ si¢ o skaty anachronizmu.

Niebywata erudycja widoczna jest w kazdym dziele Praza, ale szkice ze zbioru Gusto
Neoclassico sa praca bardziej kompozycyjnie dopracowana niz wezesniejsze eseje, i nie maja juz
charakteru monograficznego. Avvertenza alla seconda edizione'* w Gusto Neoclassico zawiera
jednak inny ciekawy trop — podobnie jak wstep do drugiej edycji Zmysfow... wskazuje na metode

badawcza przyjeta przez autora. Ponownie nie jest to podejscie systematyczne, ale proba

143 Ibidem, s. 35

144" Algolagnia — zaburzenie seksualne polegajace na osigganiu satysfakcji poprzez zadawanie bolu (w szczeg6lnosci
w miejscach stref erogennych) i cierpienia sobie lub innej osobie. Istniejg dwa rodzaje algolagnii: masochizm
oraz sadyzm.

Za D. Dalmas, Il saggio..., op. cit., s. 59

Il metodo da me seguito, d'illuminare il gusto d'un periodo con saggi su alcuni aspetti caratteristici di esso, senza
intraprendere una trattazione sistematica, ha molta affinita con quello segiuto da Erich Auerbach in Mimesis [...]
»Non avrei potuto scrivere una storia del realismo europeo, sarei annegato nella quantita dei fatti... Inoltre, per
amore completezza sarei stato obbligato a occuparmi di fenomeni a me noti soltanto superficialmente...
e i motivi che ispirano la mia ricerca e per i quali essa ¢ scritta, sarebbero scomparsi completamente nella massa
di indicazioni materiali gia note e reperibili manuali. In compensa mi sembra fruttuoso e realizzabile un metodo
di lasciarmi guidare da alcuni motivi presentati alla mia mentea poco a poco e disinteressamente, e di esaminarli
in una serie di testi, diventatimi familiari e vivi nel corso della mia attivita filologica; poiché sono convinto che
quei motivi fondamentali della storia del realismo letterario, se non ho errato nell'individuarli, si devono
riscontrare necessariamente in un qualunque testo realistico”. [w:] M. Praz, Gusto Neoclassico, Avvertenza alla
seconda edizione, op. cit. s. 10
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wydobycia na $wiatlo dzienne niektdrych reprezentatywnych dla tego okresu cech, ktore
charakteryzowaly smak omawianych epok. Kluczowe jest przywotanie nazwiska Ericha
Auerbacha 1 powotanie si¢ na metode¢ przez niego przyjeta w obszernym jego dziele traktujacym
o zagadnieniach realizmu w literaturze. Obie prace powstalty w zblizonych latach — tekst Praza
opublikowany zostal w roku 1940, Avvertenza alla prima edizione nosi datg 30 maja 1939 r.,
a Mimesis Auerbacha powstawato w latach 1942—-1945 w Stambule, gdzie autor byt wyktadowca
uniwersyteckim!'#’ i opublikowane zostato w 1946 r. w Brnie!*. Kolejny raz, jak w przypadku
Zmystow... i wspomnianego wczesniej Axel's Castle Edmunda Wilsona, dochodza do glosu
dziela majace inne zadania niz te, jakich oczekiwata wigkszos¢ krytykow tamtych lat.

Celem Auerbacha nie bylo opracowanie systematycznego ujecia historii realizmu,
popartego przykladami, podobnie jak celem Praza nie bylo nakre$lenie historii smaku. Auerbach
pisze: ,,[...] granice rozwazanego przeze mnie przedmiotu zostaty catkiem konkretnie wytyczone
przez moje idee wiodace; nie chodzi tu o realizm w ogdle, ale o stopien powagi, problemowosci
oraz tragizmu w ujmowaniu przedmiotéw realistycznych.” ' W innym fragmencie krytyk mowi,
iz nie pokusit sie nawet o probe zdefiniowania pojecia ,,realizmu”, zdajac sobie sprawe, jak
zmudna i nuzaca bylaby to praca, ktora w efekcie nie przyniostaby oczekiwanego objasnienia.
Mimo tych sprecyzowanych zatozen (podobnych zreszta do zatozen Praza sprzed 15 lat, ktorymi
opatrzyt Zmysty...) rdéwniez autor Mimesis nie ustrzegt si¢ krytyki. Bardzo wazne s3
spostrzezenia Stefana Malkowskiego, poczynione w odniesieniu do Auerbacha, aktualne zreszta
dla obu krytykow: ,,[...] Erich Auerbach — wraz ze swoim podstawowym dzielem — wptynat do
polskiej §wiadomosci krytycznej i teoretycznej jak gdyby na niewtasciwej fali. Byla to fala nie
konczacych si¢ — wowcezas — dyskusji na temat realizmu, inspirowanych w znacznej mierze
przez filozofie marksistowska. Zgodnie z ta inspiracja, ktora wywarta pewien wptyw takze na
badaczy 1 krytyko6w nie zwigzanych z marksizmem, realizm byt uznawany za kategori¢
podstawowg i naczelng zarazem, za kategori¢ oceniajacg, i to sensie niezwykle dodatnim.”'°
Malkowski wskazuje tu na polska §wiadomos$¢ krytyczna, niemniej nalezy pamigtac, ze roOwniez
dla wielu krytykow europejskich odejscie od tradycyjnego modelu krytyki opartej na modelu
croceanskim — w przypadku Wtoch — czy innych modeli historiozoficznych, stanowito powazng

przeszkode nie tylko w zrozumieniu podej$cia krytycznego, ale i celu interpretacii.

147 St. Melkowski, Mimesis wedtug Ericha Auerbacha, ,,Przeglad Humanistyczny”, Z. 1, 1997, s. 107
148 Praz przywoluje dat¢ wydania bernefiskiego z 1946 r., natomiast zamieszczony we wstepie cytat pochodzi
z wydania wloskiego Turyn, 1956, s. 580-581
149 E. Auerbach, Mimesis..., t. 2, s. 424, (Postowie)
150 St. Melkowski, Op. cit., s. 109
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Praz tym razem nie buduje obszernych wstepow, nie dodaje tez postowia. Zgodnie jednak
ze zwyczajem uzupeklnia kazde wydanie nowa przedmowa, ukazujaca czytelnikowi coraz to
szerszy kontekst kulturowo-literacki, w ktorym aktualnie znajduje si¢ tekst. Niemniej
w czterostronicowym szkicu Neoclassicismo e Impero, otwierajacym zbior, pisze o aktualne;j,
zanurzonej w konkretnej epoce pozycji krytyki, i tym samym roli krytyka. Zwraca uwagg, iz jest
to moment, w ktorym inwencja 1 inspiracja wyciagaja pomocng dlon. Pomagaja wydoby¢ na
$wiatlo dzienne nowe, ukryte do tej pory elementy, z ktérych wcze$niejsze opracowania
1 syntezy nie zdawaty sobie sprawy. Praz przywotuje przyktad Jacoba Burckhardta, ktory, choé¢
nie ignorowal wpltywow S$redniowiecza na renesans, nie ustrzegt si¢ banalu, kliszy, ktore
ujawnily si¢ w momencie przewarto§ciowania przez poOzniejsza krytyke badan nad

$redniowieczem. Przypomina rowniez J.H. Buckley'a's!

, ktorego liczne, drobne odkrycia
stanowily tym wigkszg niespodzianke, iz poczatkowo wy$miewane, ztozyly si¢ na nowatorska
prace o okresie wiktorianskim. Krytyk wskazuje jednoznacznie, iz kierunek badan czesto
zalezny jest od nastrojow epoki, a otrzymane wyniki od zapatrywania krytykow. Dlatego wlasnie
sztuka neoklasycystyczna, bedaca pewnym kierunkiem w rozwoju smaku, daje si¢ zilustrowac
poprzez przywolywane przyklady. Jest bowiem nurtem poprzedzonym licznymi elaboratami
teoretycznymi, ktore ilustrujg droge przerodzenia si¢ jej w bogaty styl empire.

W Gusto Neoclassico wida¢ wyraznie, podobnie jak w Mimesis Auerbacha, iz krytyk
rozpoczyna analiz¢ od szczegotu — fragmentu tekstu (najczeéciej w oryginale) albo rzezby,
ptotna badz detalu architektonicznego. Stuza one, jak pisze Melkowski, za ,,probke, na
podstawie ktorej krytyk rozpoznaje cate dzieto”!'®2. Stowo ,rozpozna¢” przywodzi na mysl
Pouletowskie odkrywanie najglebszych tresci, jakie wydobywa na $wiatlo dzienne lektura
krytyka. Ten wzbogaca ja o kontekst literacki i kulturowy poprzez kolejne przywolywane
odniesienia (utwory), by na koncu sformutowa¢ wnioski ogolne, dotyczace istotnych spraw
spolecznych, egzystencjalnych, filozoficznych czy estetycznych. U Auerbacha, podobnie jak
u Praza, dzieto literackie czy plastyczne ,,staje si¢ [...] ,,magicznym zwierciadlem”, na ktorego

niewielkiej powierzchni odbija si¢ rozlegly obraz calej epoki z wszystkimi jej komplikacjami,

151 Jerome Hamilton Buckley (1917-2003) — profesor literatury angielskiej, cztonek American Academy of Arts

and Science, tytul artium baccalaureus otrzymat na Uniwersytecie w Toronto, gdzie w wieku zaledwie 22 lat
otrzymat nagrode Ruskin Prize za esej o zyciu, tworczosci i zainteresowaniach Ruskina. Tytut doktora otrzymat
w 1942 r., nastgpnie profesora w 1954 r. na Uniwersytecie w Wisconsin, gdzie nauczat az do emerytury w 1987
r. Specjalizowat si¢ w poezji i prozie epoki wiktorianskiej, w tworczosci Byrona, Wordswortha oraz Tennysona.
Do najistotniejszych jego prac mozna zaliczy¢: William Ernest Henley: A Study in the Counter-Decadence of the
Nineties (1945) oraz The Victorian Temper (1951). Z niezwykla sumienno$cig scharakteryzowal w nich
intelektualne, estetyczne i moralne cechy wiktorianskich pisarzy i poetdw. Bardzo ceniony jako wyktadowca
i pasjonat literatury.
152" Ibidem, s. 112
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dramatami i sprzeczno$ciami”!>

. Obserwujemy to m.in. w eseju Milton e Poussin, w ktérym
Praz wyciaga wnioski, iz zarzuty stawiane przez krytykdw poezji Miltona sg w istocie podobne
do tych kierowanych w stron¢ sztuki neoklasycystycznej (wg Eliota jezyk poezji Miltona jest
sztuczny 1 konwencjonalny, poeta zwaza jedynie na efekt muzykalnosci, przez co czyni
angielszczyzne jezykiem martwym!¥). Istotne jest pokazanie paralel w tworczosci poety
1 malarza, ktore krytyk bedzie $ledzit, nie po to jednak, by podda¢ je ocenom estetycznym, ale
dla uwypuklenia waznych dla historii kultury i mody wzajemnych zwiazkéw. Wystepujace
w tekstach tego zbioru rozwazania pordwnawcze przebiegaja czesto dwutorowo: synchronicznie
(jak w szkicu La dama con la lira czy Canova e la bellezza) lub diachronicznie. Ciekawym
przyktadem, do ktorego odnosi si¢ krytyk w ten wlasnie sposob, jest wspomnienie dziela Gusto
dei primitivi z 1926 r., Lionello Venturiego, ktory, jak pisze Praz, moéwigc o guscie rozrozniat
dwa catkowicie rézne typy inspiracji: jeden widzial w sztuce pierwotnej, drugi natomiast
w sztuce Grekow i sztuce klasykow. Ci ostatni nie robili nic innego, jak tylko uszlachetniali
naturg, natomiast sztuka tych pierwszych byla manifestacja wiary. Te rozwazania sg punktem
wyjscia do skierowania mysli ku teorii Ruskina, przez ktorego dzieto sztuki bylo oceniane
w oparciu o obecnos$¢ badz absencje¢ ,,ducha religijnego”. Praz mysl swoja kieruje jednak jeszcze
dalej — ku rozwazaniom o krytyce artystycznej 6wczesnych czaséw i ze smutkiem konstatuje, iz
we Wtoszech oddycha ona jeszcze tradycja romantyczng, a wszelkie zmiany, ktore si¢ dokonuja,
majg miejsce poza nimi'>.

Caty ten cykl szkicow obfituje w niezwykle ztozone, wieloptaszczyznowe pordéwnania.
Dywagacje nie ograniczaja si¢ do jednego pola, w wigkszosci sg jak te przytoczone powyzej:
z pogranicza literatury, filmu, sztuki, a nawet teatru. Stale obecne s3 tez problemy
krytycznoliterackie i estetyczne, cho¢ krytyk nieraz nadmienia, iz te drugie nie wioda prymu
w tym zbiorze, a nawet dalej — nie sg jego przedmiotem. Oczywiscie nalezatoby potraktowac
jego stowa z przymruzeniem oka, gdyz czytajac mamy przed sobg nie tylko ocen¢ sztuki
neoklasycystycznej, ale tez opinie estetyczne o przywotywanych dzietach.

Catos¢ zbioru obfituje w liczne fakty historyczne i wydarzenia, ktore poprzez ukazanie
pewnych proceséw 1 wptywow kresli przed nami historie smaku, nie ograniczajacego si¢ jednak

do sztuki wysokiej. Bardzo czgsto jej pickno krytyk dostrzega w przedmiotach codziennego

133 Ibidem
134 Cyt.: Osserva dunque Eliot: [...] il suo linguaggio [di Milton] e artificiale e convenzionale, di fatto egli scrive
l'inglese come ina lingua morta, tutto in lui e scrificato a un effetto musicale, [w:] M. Praz, Gusto Neoclassico,
op. cit., s. 23
155 Praz wielokrotnie wskazuje, ze poza granicami Wloch, czy na Wyspach czy tez w Ameryce, krytyka literacka
i artystyczna rozwija si¢ dynamicznie, a opinie o tworcach zmieniaja si¢ z dnia na dzien., /bidem, s. 130
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uzytku, jak na przyklad w porcelanie (Porcellane d'altri tempi). Fakt ten zbliza rowniez cykl
esejow Praza do Auerbachowskiego Mimesis. Melkowski pisze, iz mozna odnalez¢ w dziele
»fragmenty dotyczace wpltywow stereotypoéw kulturowych na ksztattowanie fabuly [...], mozna
réwniez spotka¢ uwagi na temat historyzmu albo po prostu opracowania wplywow wydarzen
historycznych i spolecznych na dzieto literackie, oczywiscie z ukazaniem skomplikowanego
procesu mediacji zachodzacego migdzy zjawiskami nalezacymi do tak réznych rzeczywistosci.”
156 Podobnie Praz kresli panorame zycia, opisujac miasta rosyjskie, losy wladcow i moznych,
a na tle tego ukazuje dalekiego ducha poezji puszkinowskiej, ktory jednak bliski jest mysli
zachodniej (szkice: Bianco e oro, Il poeta di Pietroburgo, La citta di Pietro, Splendori di ville
russe). Praz stara si¢ ukazac to, co laczy Puszkina z wielkimi poetami i pisarzami, przywotujac
nazwiska Alexandra Pope'a, Wordswortha, Goethego i Flauberta, i cho¢ uznaje geniusz jego
poezji, konstatuje rowniez fakt jej nieprzektadalnosci. Wszystkie jej walory gubig si¢ w jezyku
przektadu. Niemniej przywotany przez Praza obraz poety i charakter jego twdrczosci pomaga
nam uchwyci¢ istote¢ problemu, poezja Puszkina bowiem réwniez rysuje przed naszymi oczyma
obrazy odlegtych miast, ukazujac ich przeobrazenia. Krytyk potrafi odda¢ nie tylko éwczesny
nastrdj epoki, ale przekonujaco potaczy¢ elementy historii, poezji i rozwoju kultury. Dodatkowo
réwniez licznie wplatane w tym zbiorze cytaty sa przekonujaca egzemplifikacja przedstawianych
tresci.

Zagadnienia pogranicza sztuk pelni¢ wyrazu zyskaja jednak w innym dziele Praza. Ono
réwniez bedzie obfitowato w mieszaning stylow — wysokiego i niskiego, aby zilustrowacé, jak na
przestrzeni wiekow nastepowalo przenikanie si¢ ptaszczyzny poezji, malarstwa i architektury.
O powinowactwie literatury 1 sztuk plastycznych traktuje wspominane juz dzielo, Mnemosyne.
Rzecz o powinowactwie literatury i sztuk plastycznych, druga po Zmystach... wydana w jezyku
polskim praca Mario Praza. Thumaczenie nie jest opatrzone zadnym wstgpem czy komentarzem
najpewniej dlatego, iz jest to dzielo dojrzatego krytyka, ktéry swoje sady i twierdzenia wplata
bezposrednio w materi¢ ksigzki. Krytyka, ktory méwi o sobie $mialo, iz jest ,storico della
letteratura e dell’arte™!®’.

Tym niewatpliwie, co odroznia t¢ pozycje od wczesniejszych prac, jest podejscie
chronologiczne, dzigki ktoremu czytelnik z tatwoscia bedzie mogt sledzi¢ wynikajace z uptywu

czasu zalezno$ci 1 przeobrazenia mi¢dzy sztukami. Problemem staje si¢ tu ponownie — oprocz

136 St. Melkowski, Op. cit., s. 112

157" D. Dalmas, I/ saggio..., op. cit., s. 155, zwrocil uwage na zmiang w postrzeganiu siebie przez autora Mnemosyne.
o ile jeszcze w latach 30. Praz nie mianowat si¢ krytykiem sztuki, w 1958 r. moéwi o sobie w kontekscie badan
nad Rodinem, iz jest krytykiem literatury i po trosze sztuki, by niedtugo postawi¢ znak rownosci migdzy tymi

dwoma.
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budzacego odwieczna polemike tematu ut pictura poesis — dobor przyktadéw i1 metody ich
analizy.

Krytyk jednak co krok zaznacza swoja obecnos$¢ i1 stara si¢ wysung¢ kontrargumenty
wobec zarzutow, ktore moglyby pas¢ z ust czytelnika. Patricia Sloane w swojej recenzji
Mnemosyne wskazuje, iz najwigkszym rozczarowaniem jest freudowska metoda argumentacji
i croceanski historiozofizm, a Praz rysuje si¢ wyraznie jako przedstawiciel teorii Zeitgeist!'?®,
Rzeczywiscie, ujecie chronologiczne wymusza osadzenie przyktadow w kontekscie historyczno-
kulturowym, a uzywane do opisu pojecia bliskie sa croceanskiej definicji estetyki, o czym
wspomina sam autor'>®. Skupia sie¢ on na odnajdowaniu jednakowej intencji ekspresywnej, na
pewnym ductus, ktory — jak mowi postugujac sie jezykiem paleografii, oprocz wyrazistych
Znamion osobowosci piszacego, nosi rowniez cechy wspolne dla catej epoki. Praz twierdzi, iz
,Kazdy sad krytyczny jest jakby spotkaniem dwoch wrazliwosci: autora dzieta sztuki i krytyka
czy interpretatora. To, co nazywamy interpretacja, jest wlasnie rezultatem zatamania si¢ cudzej
wypowiedzi w pryzmacie naszej osobowosci. [...] interpretacja dzieta sztuki sktada si¢ z dwdch
elementow: oryginalnego, pochodzacego od tworcy, i drugiego natozonego przez pdzniejsze
interpretacje, przeto trzeba czekac, az ten drugi element si¢ zestarzeje, by mozna go bylo
uchwycié, tak jak to si¢ dzieje z palimpsestem albo tekstem pisanym sokiem cytrynowym.”!60

Styl 1 jezyk tej pracy nie odbiega znaczaco od wczesniejszych tekstow i1 analiz. Novum
stanowi poruszany na tak duza skale temat powinowactwa sztuk, ktory jak méwi Gombrich, jest
niczym antologia przeplatajacych si¢ obrazow i cytatdw, od starozytnej architektury do dziet
Salvadora Dalego. Krytyk wskazuje, iz ksigzke nalezy traktowaé raczej jak swobodng lekture,
ktora omija sztampowe zestawienia; np.: modne porownanie Wiosny Botticellego ze Stanzami
Poliziana, obrazami Watteau 1 muzyka Mozarta, a wydobywa ciekawe, mniej oczywiste paralele
(Alegorig Pigciu Zmystow Jana Bruegela i Adonis Marina), niemniej Mnemosyne nie powinno
by¢ traktowane jako studium teoretyczne.

Davide Dalmas w swoim bogatym opracowaniu nie poswigca wiele miejsca temu dzietu,
by¢ moze dlatego, iz jak sam mowi — ma ono charakter do$¢ ,,impresjonistyczny”!¢!. Niemniej
migdzy innymi Mnemosyne bgdzie omawiana szerzej w kolejnym rozdziale, gdyz za sprawa

poruszanych kwestii dopetnia stworzony do tej pory aparat poje¢, ktorymi operuje krytyk,

158 P. Sloane, Mnemosyne: The Parallel Between Literature and The Visual Arts by Mario Praz, ,,Art Journal”, Vol. 31

No. 1, (Autumn, 1971), s. 95-96
159 M. Praz, Mnemosyne...,op. cit., s. 18-19
160 Ibidem, s. 23
161 D, Dalmas, Il saggio..., op. cit., s. 154
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ujawniajagc tym samym kategorie estetyczne, okre$lajace wartos$ci dzieta, 1 zaslugujace tym
samym na szczeg6lna uwage.

Do odrebnej kategorii esejow mozna wreszcie zaliczy¢ szkice podrdznicze, zebrane
w tomie Il mondo che ho visto. Wspominam o nich na koncu, gdyz tak wlasnie sytuuja si¢
w uktadzie chronologicznym dziet Praza, ale takze dlatego, ze sa owocem jego wieloletnich
podrézy i mozna je zaliczy¢ do esejow pod kazdym wzgledem dojrzatych. Na uwage polskiego
czytelnika zastuguja teksty poswiecone polskim miastom i ich zabytkom. Praz po mistrzowsku
porusza si¢ po historii, nie tylko najnowszej, ale rowniez tej odleglej, odnajdujac si¢
w dynastiach i1 koligacjach panujacych wiadcéw. Bezbtednie odczytuje tez rodzime symbole
i klimat ocalalych z pozogi wojennej miast, czego przykltadem jest esej Varsavia. Herb
Warszawy jest punktem wyjscia dla rozwazan o dziejach miasta, ktore — jak mowi autor —
odradzato si¢ wielokrotnie w swej dramatycznej historii jak feniks z popiotow.

Przemierzajac Warszawg Praz odkrywa ze zdumieniem, jak niewiele pozostalo §ladow
wojennej zawieruchy. Miasto petne jest zieleni, twarze mlodych kobiet promienieja radoscia,
dzieci ubrane w kolorowe stroje rozpraszaja szaro$¢ codziennosci (autor zwraca uwage na niebo,
czesto zachmurzone, deszczowe, czym przypomina jesienne i zimowe obrazy Bruegla). Praz
przemierza uliczki kierujac si¢ w stron¢ Rynku i jego zachwyt nad miastem ro$nie. Przypomina
mu ono opere, zZ jej bogactwem i1 cudownoscig, zachwyt budza w nim Patac Radziwiltow i Patac
Staszica. Na kazdym kroku dostrzega sztuke — neoklasycystyczna, barokowa, co kieruje jego
mys$]l ku wloskim artystom. Nie zapomina on jednak o do$wiadczeniu wojny, ktdérej obrazy
masakry sg wcigz zywe w literaturze i filmie (Malowany ptak Kosinskiego czy filmy
Polanskiego).

Inne doswiadczenie niesie ze soba wizyta w Krakowie, ktéra Praz opisal w eseju
Cracovia. Iris Murdoch, angloirlandzka pisarka i kolezanka Praza, nakreslita przed nim obraz
miasta przypominajgcego utracong Itali¢. Praz widzi w nim jednak przede wszystkim sztuke
baroku, styl palladianski i neoklasycystyczny. Renesans, ktory odkrywa, to renesans péinocy,
jedynie kaplica Jagiellonow przywodzi na mysl kaplicg Colleonich w Bergamo. Praz stwierdza,
iz renesans to nie tylko sztuka tego okresu, ale réwniez jasne niebo i zapach cyprysow, ktore sa
nieuchwytne poza granicami Italii.

Jego zainteresowanie i zachwyt wzbudzajg patace i wille, ktorym przyglada si¢ podczas
podrozy. W szkicu Ville polacche pisze, z jakim ogromnym zadowoleniem ogladal Wilandw,
ktory nie nuzy tak, jak Uffizi. Wilanéw to, wedtug krytyka, galeria obrazéw wspaniale

ilustrujacych zmieniajacy si¢ obraz epok, mody i wplywow. Praz odkryl w nim przede

56



wszystkim przeobrazenia mody polskiej, ktore wspaniale oddawaly wptywy wschodnie,
nieobecne nigdzie indziej w Europie. Tym, co interesuje podrdznika, sg réwniez portrety
trumienne, obrazy malowane przez wtoskich mistrzow, popiersia znanych z historii kobiet. Praz
odczuwa i dostrzega w polskich miastach ducha kultury wloskiej. Wydobywa ich pigkno
i prawdziwe walory. Dzieje si¢ to zawsze wtedy, kiedy patrzy na sztuke i jej otoczenie. Pomaga
mu w tym ogromna kultura, niebywata zdolno$§¢ postrzegania i przebogata zdolnos¢
intelektualnych asocjacji.

Ksztalt, jaki Praz nadaje wspomnieniom z podrdzy sprawia, iz przeszios¢ jest ciagle
obecna w terazniejszos$ci. Pisarz wydaje si¢ by¢ w posiadaniu niezwyktej, fotograficznej pamigci,
dzigki ktorej podziwiane zabytki i dzieta sztuki sg ,,wcigz zywe”, mimo iz rOwnoczesnie
stanowig $wiadectwo historii. Rowniez do$wiadczany aktualnie czas, przestrzen i to, co ja
wypelni,a staja si¢ nosnikiem pamigci, tworzac swoistg sie¢, a moze raczej palimpsest pamigci
spotecznej. Przywolywanie na kartach papieru rzeczy minionych sprawia, ze staja si¢ one na
powrot obecne, wymuszajg ponowne pojawienie si¢ tego, co znikneto.

Pamig¢ pisarza sprawia roOwniez, iz opisywane przez niego postacie, cho¢ ich dziatania
nie niosty znaczacych zmian w uniwersum, staja si¢ jednak cze$cig historii, formujac — mowiac
stowami Paula Connertona — ,,wielkie narracje”.'®?> Wydaje sig, iz Praz, zachowujagc w pamieci
wielo$¢ 1 réznorodnos$¢ przedmiotdow, ludzi i zdarzen, tworzy ,,male narracje”, ktore nie tyle
stanowig przeciwwage dla oficjalnej historii, co jej dopelnienie, budujac obraz pamieci
kulturowe;j.

W kolejnym rozdziale chcialabym przywota¢ konkretne pojecia, ktore stuza krytykowi do
opisu istotnych dla niego dziet literatury i sztuki. Pragng¢ przedstawi¢ te zjawiska, ktore Praz
uwaza za pigkne, niepokojace, godne uwagi. Wytwory ludzkiej kultury, zaréwno niskiej jak
1 wysokiej, w ktorych Praz widzi sens dziatalnosci tworczej cztowieka, a nawet wigcej — sens

jego istnienia w ogole.

162 P, Connerton, Jak spoleczeristwa pamietajg, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2012, s. 23
57



Smak, wrazliwos¢, pickno — analityka kategorii wartoSci estetycznych
w wybranych tekstach Mario Praza

Problem kategorii ,,wartosci estetycznych” jest zagadnieniem rozleglym i budzacym
spory juz od czasow starozytnych. Pojgcie ,,pigkna”, ktore stanowi nadrzgdng wartos$¢, stato sie
z czasem jedna z jego kategorii obok wzniostosci, tragizmu oraz brzydoty. Jego historig
odnajdziemy w licznych opracowaniach po$wieconych estetyce!®, dlatego w mojej pracy nie
bede siggata az do jego zrdédel, aby przywotaé¢ przemiany, jakim ulegato. Chcialabym natomiast
za pomoca powyzszych kategorii okresli¢, czym wyrdznia si¢ smak estetyczny Mario Praza,
1 jaka postawe estetyczng buduje.

Niewatpliwie Praz jako krytyk, estetyk i pisarz bedzie postugiwat si¢ tymi terminami,
uzywajac ich w odmiennym znaczeniu. Jego punkt widzenia dziet przedstawianych bedzie
dwojaki: raz ,,od wewnatrz”, raz ,,od zewnatrz”. Jak pisze Maria Golaszewska — ,,dla estetyka
wydaje si¢ [...] niezbedne osobiste, zaangazowane przezycie, ujrzenie ,,na wlasne oczy” wartosci
estetycznych. Bez tego punktu wyjscia estetyka jako nauka zostaje pozbawiona swojej
podstawy — kontaktu z autentyczng rzeczywistoscia, stanowigca przedmiot badan™!64,

To, w jakim stopniu krytyk znajduje si¢ ,,wewnatrz”, warunkuje jego zasob wiedzy
o literaturze, sztuce oraz nabyte doswiadczenie estetyczne. Golaszewska wskazuje rowniez, iz

miedzy innymi subiektywizm podej$cia i oceny jest w oczach niektorych badaczy'®®

czestym
zarzutem wobec estetykow, dyskwalifikujacym (obok niejednoznacznos$ci pojec) status estetyki
jako nauki. Kontrargumenty wobec tych zarzutow wysunal M.H. Abrams we wstepie do pracy
zatytulowanej Zwierciadto i lampa, po$§wigconej romantycznej teorii poezji w obliczu tradycji
krytycznoliterackiej. Wskazuje w nim, iz réznorodno$¢ i mnogos$¢ teorii krytycznych,
wynikajaca z subiektywnego podejscia, jest czestokro¢ zrodtem inspiracji artystow. Tak o tym
moéwi: ,,W czasach wspotczesnych nowym kierunkom w literaturze niemal zawsze towarzysza
nowatorskie wypowiedzi krytyczne i1 wiasnie ich niedostatki pomagaja niekiedy nadac
charakterystyczne cechy powigzanym z nimi dokonaniom literackim; bez tak skrajnych réznic
pogladéw migdzy krytykami nasze dziedzictwo artystyczne bytoby niewatpliwie ubozsze i mnie;j

roznorodne™!, Abrams w swoich rozwazaniach wskazuje na szerokie mozliwosci, jakie oferuje

163 Systematycznym i wyczerpujacym ujeciem klasyfikujagcym wartodci estetyczne jest m.in. Zarys estetyki,
M. Gotaszewskiej, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1973
164 Tbidem, s. 39-40
165 Ibidem, s. 40
166 M.H. Abrams, Zwierciadlo i lampa. Romantyczna teoria poezji a tradycja krytycznoliteracka, stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2003, s. 13
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krytyka, akcentujac rowniez to, czym powinna wyroznia¢ si¢ dobra teoria krytyczna: ,,dobra
teoria krytyczna jest prawomocna na swoj wlasny sposob. Kryterium stanowi tu nie naukowa
weryfikowalnos¢ jej poszczegdlnych twierdzen, lecz jej zakres, doktadno$¢ 1 spojnos¢ wgladow,
jakie pozwala uzyska¢ we wlasnosci konkretnych dziel, oraz trafno$¢, z jaka ttumaczy rozmaite

rodzaje sztuki”!'®’

. Krytyk powinien wigc odnalez¢ jedng, charakterystyczng dla siebie
ptaszczyzne dyskursu, aby przedstawiane przez niego pojgcia byly czytelne i rysowaly sie¢
wyraziscie na tle istniejgcych teorii.

Dla ukazania mozliwie wyczerpujaco zakresu poje¢ stuzacych krytyce Praza nalezaloby
kolejno zaprezentowa¢ ksztatt trzech najwazniejszych kategorii, ktore tworzy¢ beda jego teori¢
estetyczng, a s3 nimi pojecia: smaku, wrazliwosci i1 pigkna. Z nimi tez nierozerwalnie zwigzane
beda pojecia zmystowosci, ekspresji oraz przedmiotu skupiajgcego w sobie histori¢ 1 wrazliwo$¢
artysty. One rowniez bedg stanowi¢ o miejscu krytyka, odbiorcy i dzieta w jej caloSciowym

ujeciu.

Smak i wrazliwos$¢é

Maria Golaszewska w Zarysie estetyki stawia pojecie smaku obok wrazliwosci,
wskazujac na ich rézng geneze: ,,smak estetyczny — jest to wlasciwos¢ nabyta w zwigzku
z przebywaniem w okreslonym kregu kulturowym 1 ze swiadomym preferowaniem okreslonych
struktur i jako$ci. Smak jest uwarunkowany kulturowo i historycznie, wrazliwo$¢ estetyczna
w zasadzie jest czyms$ pierwotnym, indywidualnym, spontanicznym™!8,

Mario Praz wskazuje w swoich pracach na ich $cisty zwigzek — na fakt, iz warunkiem
wyrobienia w sobie smaku jest posiadanie naturalnej wrazliwosci. Krytyk odwotluje si¢ tym
samym do pierwszych teorii dobrego smaku, ktore narodzily si¢ pod koniec XVII stulecia
1 rewolucjonizowaty estetyke XVIII w. Cho¢ zywa jest w nim rowniez obecno$¢ sformutowan
odnoszacych si¢ do zagadnienia smaku zawartych w pismach wloskich okresu Ariosta 1 Tassa.

U zrodet jego postawy lezy niewatpliwie mysl A.A.C. Shaftesbury’ego, filozofa
angielskiego odbiegajacego w swych rozwazaniach od racjonalizmu i1 empiryzmu, ktory
,,W interpretacji $wiata podkreslal czynniki emocjonalne, estetyczne i moralne!'®,

Ernst Cassirer podkresla ogromng role tego mysliciela w przemianie estetyki angielskie;j

XVIII w., ktora jak mowi, ,,ustanowila pierwszg prawdziwie pojemng i prawdziwie samodzielng

167 Ibidem, s. 12
168 M. Golaszewska, Zarys estetyki..., op. cit., s. 287
19 Ibidem, s. 316
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filozofie pickna”'’®, Cassirer zwraca uwage, iz Shaftesbury nie staral sie ,rozlozy¢ pickna na
czynniki pierwsze”, nie probowat opisywac¢ go réwniez z perspektywy psychologicznej. Bedac
wychowankiem 1 uczniem Locke’a, odrzucal jego poglady na genez¢ natury poznania ludzkiego
czy w kwestii mozliwego wychowania czlowieka, za§ swoim koncepcjom nadat forme
,klasyczng”, siegajac chocby po model platonskiego dialogu czy filozoficznego listu. Cassirer
pisze: ,,W formie tej nie czuje si¢ on spowinowacony ze wspdiczesng sobie filozofia, lecz szuka
dla niej innych wzorcow duchowych i1 schematéw historycznych. Wystarczy otworzy¢ dziennik
filozoficzny Shaftesbury’ego, by natychmiast dostrzec 6w dystans, jaki zachowuje on wobec swej
wlasnej epoki. Nie znajdziemy w tym dzienniku Zadnego wtasciwie odglosu czy echa problemow
poruszajacych tamten czas, myslowych i praktycznych wyboréw, przed ktéorymi staje. Siega on
ponad wszystkimi tymi palagcymi kwestiami wtasnej terazniejszo$ci 1 szuka ponownie
bezposredniej styczno$ci z renesansem i ze $wiatem mysli antycznej”!’!.

W swoich dziennikach prowadzi dialog z Arystotelesem, Platonem, Seneka i innymi,
pragnac dotrze¢ do ideatu nauki o madro$ci. Pomaga mu w tym estetyka, na ktorg nie spoglada
przez pryzmat dziela sztuki; stuzy mu ono tylko za medium w dotarciu do ,,odpowiedzi na pytanie

o wilasciwe ksztattowanie zycia”!”?

. Sentencja, ktora zawiera w sobie cato$¢ jego filozofii
i estetyki jest: ,,[...] all Beauty is Truth”'", wedle ktorej wszelkie piekno opiera si¢ na prawdzie,
ona stanowi tez jego zrodto — z drugiej strony — sens prawdy odnajdziemy tylko w pigknie.
Shaftesbury uwazal, iz ,,zmyst pigkna jest wrodzony jako smak estetyczny. Mowiac
o ,smaku”, mial na mys$li ,,dobry smak”, umiejgtnos¢ wybrania tego, co pozytywnie
warto$ciowe”!74,
,Dobry smak” rozumiany byt przez Shaftesbury’ego jako ocena bezposredniej reakcji na
przedmiot, reakcji o charakterze emocjonalnym, takim jak wzruszenie czy zachwyt, a nie
intelektualnym. ,,W ogladzie pickna dokonuje si¢ u czlowieka zwrot od $wiata tego, co

wytworzone, ku $wiatu tego, co tworcze, od uniwersum [...] ku aktywnym sitlom, ktore je

170 B, Cassirer, Filozofia Oswiecenia, WUW, Warszawa 2010, s. 284. Klasycznym studium, ukazujagcym role
Shaftesbury’ego w formowaniu si¢ podstaw nowoczesnej, XVIII-wiecznej estetyki (takze jako odrebnej
dyscypliny filozoficznej, cho¢ u samego Shaftesbury’ego pigkno jest fundamentem antropologii), jest: M. H.
Abrams, Kant and the Theology of Arts, ,,Notre Dame English Journal” 1981, Vol. 13, No. 3, p. 75-106. Abrams
koncentruje swoja uwage glownie na teologicznych (augustynskich) zrodtach modelu do$wiadczenia
estetycznego i na kluczowej kategorii ,,bezinteresownos$ci”.

7V Ibidem., s. 285

172 Ibidem

173 Ibidem., s. 286

174 M. Golaszewska, Zarys estetyki..., op. cit. s. 316
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uksztaltowaly 1 utrzymujg w wewnetrznej spojnosci.” jak mowi Cassirer. Oglad ten jest mozliwy
dzigki kontemplacji 1 podziwianiu dzieta sztuki, a dopetnia go spontaniczno$¢ jako ,,wlasciwe
prazrédto pigkna”.

Praz uznawal pojecie ,dobrego smaku” nie w tym jednak ksztalcie, w jakim
funkcjonowato ono w rozwazaniach przywotanego filozofa i etyka, inaczej rowniez niz glosity
tezy Charlesa Perraulta, rozdzielajacego ,,smak” 1 ,,dobry smak”.

Krystyna Secomska w pracy poswigcone] francuskim doktrynom artystycznym
1 literackim XVII w. oraz badaniom nad problematyka Querelle des Anciens et des Modernes
zatytutowanej Spor o Starozytnos¢. Problemy malarstwa w ,, Paralelach” Perrault, przedstawita
wnikliwie sylwetke pisarza oraz geneze toczacego si¢ sporu, ktory, jak pisze badaczka, byt
wynikiem szeroko pojetego ,.kryzysu mysli”. Secomska pisze: ,,[...] w literaturze tego czasu
przejawialy si¢ znamiona kryzysu — i to w trzech aspektach. Europejski ,,kryzys mys$li”, wiodacy
od racjonalizmu Os$wiecenia, byl procesem destrukcyjnym, a zrazem twoérczym. [...] W wezszym
znaczeniu dostrzegamy w literaturze francuskiej kryzys polegajacy na obumieraniu pewnych
form i gatunkow”!”>.

Charles Perrault zywo interesowatl si¢ osiggnigciami 6wczesnej nauki i sztuki. Nie byt
przeciwnikiem klasycyzmu literackiego, nie porzucit dotychczas ustalonych regul, niemniej
odnosit sie z lekcewazeniem do pierwowzordéw, z ktorych owe reguty wyprowadzono!”®. Celem
jego pisarstwa byto gtownie podkreslanie roli mecenatu Ludwika XIV 1 rangi, jaka osiagneta
literatura francuska w opozycji do dokonan ,,starozytnych”.

Perrault podjal zagadnienie wzglednosci smaku jako poczucia pigckna, wyodrgbniajac na
przyktadzie architektury dwa jego typy: ,naturalne i pozytywne, ktore podoba si¢ zawsze,
niezaleznie od zastosowan i mody, uniwersalne i absolutne pigkno wszelkich gustow, krajow
1 czasow” oraz ,szczegélne i wzgledne, ktore podoba si¢ tylko pewnym osobom w pewnych
miejscach 1 pewnych czasach, odpowiadajac gustowi 1 modzie epoki”. Z architektury przenosi
Perrault to rozroznienie do poezji i wymowy. Stwierdza nawet, ze mozna by je odnies¢ ,,do
wszelkich rzeczy na §wiecie”!”’.

Mario Praz uznawat, podobnie jak dwaj powyzsi pisarze, iz przezycie estetyczne, ktorego
doznaje odbiorca, zalezne jest od postrzegania pigkna, czyli od okreslonego smaku. O jego

ksztalcie w odniesieniu do jednostki decyduje przede wszystkim jej wrazliwos¢, ktéra rozwija

175 K. Secomska, Spér o Starozytnosé. Problemy malarstwa w ,, Paralelach” Perrault, Instytut Sztuki Polskiej
Akademii Nauk, Warszawa 1991, s. 75
176 Ibidem, s. 54
177 St. Pazura, De gustibus..., op. cit., s. 146
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si¢ pod wplywem doswiadczen estetycznych — zalezno$¢ ta, mozna powiedzie¢, ma charakter
wzajemne] oscylacji. Doswiadczenie to jest jednak najpierw przezyciem zmystowym, ktore
wzbogaca si¢ 1 wypelia poprzez nabyta wiedzg i szeroko pojeta kulture. Z Perraultem dzielit
Praz jeszcze jedng my$l'7® — o przeobrazeniach, jakim podlega smak wraz z uptywem czasu.
Oczywiscie, bedac bogatszym o dwa wieki rozwoju literatury i sztuki, zwlaszcza wspolczesne;,
moégt dostrzec jeszcze jedno zjawisko: zmieniajaca si¢ wrazliwos¢ wpltywa na smak, a ten
przeobraza si¢ w miar¢ rozwoju literatury 1 sztuki.

Dlatego przeobrazenia wrazliwosci i tym samym gustow epoki mozna zaobserwowac, jak
pisze autor Zmystow..., m.in. na przyktadzie angielskich powiesci grozy. Ten typ literatury dzigki
szybkim tlumaczeniom zyskal ogromng poczytnos¢ we Francji. Praz pisze, iz stalo si¢ to za
sprawa przygotowanego ,.gruntu”, jakim byt francuski dramat ,klasztorny”, ktéry obfitowat
w podobne sytuacje i elementy. Dowodzi to, iz pewne tendencje, gusta ksztaltowaly si¢ juz
wczesniej, a ujawnily sie wyrazniej pod wptywem zmian sensualnych oraz upodoban i ciggot.
Praz wskazuje, iz od pierwszych scen niegodziwosci w melodramatach, powiesciach
1 opowiadaniach ukazujacych coraz to gwaltowniejsze dziatania bohaterow, dochodzimy do
powiesci typu ,frenetycznego”. Nawet jesli, jak mowi: ,,w roku 1797 krytyk Magasin
Encyclopédique mogt chwali¢ panig Radcliffe za to, ze zamierzeniem jej bylo udowodni¢, iz
wystepek — chociaz niekiedy zyskuje przewage nad cnota — moze zwycigzy¢ tylko chwilowo
1 z pewnos$cig zostanie ukarany, a cnota pokonuje wszelkie przeszkody, to w miare, jak
zakorzeniaty si¢ we Francji watki okrucienstwa i grozy, moral 6w tracono z oczu, az

zainteresowanie czytelnikow skoncentrowato si¢ prawie wylacznie na scenach udreki 1 trwogi.”
179

Po osiggnigciu apogeum zjawisko fascynacji groza miato jednak swoj zmierzch. Jego
przejawem stala si¢ m.in. ironia 1 satyra, ktorg Praz widzi w dziele Jules’a Janina Martwy osiot
i zgilotynowana kobieta. Pisarz podkresla, iz jest to moment, w ktérym da si¢ zaobserwowac
przeobrazenia, jakim ulega smak epoki. Potwierdzeniem tej tezy sg inne teksty, ktorych charakter
— mimo okropno$ci — bywa nawet humorystyczny — jak w przypadku eseju De Quinceya

o morderstwie jako jednej ze sztuk pieknych.

178 W ten sposob nie wskazuje na jaka$ prostg zalezno$¢ pomiedzy postawa Perraulta a Praza, byloby to zreszta
wbrew deklarowanym pogladom samego Autora Zmystow... co do znaczenia historii — momentu historycznego
w ksztaltowaniu smaku. Chodzi mi jedynie o zwrdcenie uwagi na trwato$¢ pewnych rozwigzan, ktore zaczely sie
ksztaltowa¢ w trakcie samej Querelle... 1 w jej nastepstwie. O dlugotrwalym oddzialywaniu dychotomii i sporze
o wptyw historii, wykrystalizowanym juz w epoce Querelle..., zob. np. H. R. Jauss, Replika Schlegla i Schillera
na Querelle des anciens et des modernes, [w:], Historia literatury jako prowokacja, przet. M. Lukasiewicz,
postowie K. Bartoszynski, £.6dz 1999, s. 59-92.

179 M. Praz, Zmysty..., op cit. s. 123-124
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Praz konstatuje: ,,Nie trzeba innych przyktadow, aby dowies¢, w jak bardzo zepsutej
atmosferze wzrdst Baudelaire. Ksiazki w rodzaju Martwego osta czy Champavert sa
wskaznikami orientacji calego okresu literackiego™!®. Sg to nie tylko wskazniki smaku, ale
réwniez nieodlgcznie zwigzanej z nim wrazliwosci. Emocjonalnego podejscia do dzieta, ktore
jest potaczeniem przezycia estetycznego (pigkna grozy) z przyjemnos$ciami zmystowymi
1 wyobraznig. Wrazliwo$¢ romantyczna (podobnie jak smak) rozwija si¢, zmienia, 0siagajac
szczyt w okresie dekadentyzmu.

Mozna powiedzieé, iz Praz rozwija koncepcje wrazliwos$ci na wzor sensualnej odmiany
emocjonalizmu estetycznego, ktory zaktada, jak pisze Golaszewska, iz ,,Poczucie pigkna, a co za
tym idzie piekno — jest wzgledne w stosunku do namig¢tnosci i umystu: za pickne uznajemy to,
w czym umyst znajduje upodobanie. Pickno nie jest bezwzgledne — zalezy ono od charakteru
tego, kto go doznaje, oraz od jego wrazliwosci zmystowej. [...] Pickno przedmiotu zwigksza sig,
gdy w przezyciu dane jest jego zrdéznicowanie, gdy dostarcza ono pewnej ilosci wrazen (jednak
niezbyt wielu, wowczas bowiem powstaje wrazenie chaosu)”!8!.

Aby pobudzi¢ owa wrazliwo$¢, niezbedne sa bodzce: glebokie uczucia, ktorych doznaje
odbiorca. Dla romantykéw sa to przezycia grozy, doswiadczenie tajemnicy i ukrytej
zmystowosci, dla dekadentow przezycia sg bardziej zmyslowe i namacalne, wydaje si¢ tez, iz
wielo$¢ wrazen jest tu jeszcze wieksza 1 popycha odbiorce ku zatraceniu si¢, ku hedonizmowi.

Maria Gotaszewska wskazuje réwniez, ze ,,Wrazliwo$¢ estetyczna, zdolno$¢ odczuwania
pickna powstaje w miar¢ doskonalenia narzadéw zmyslowych i pamieci [...] a przezycie
estetyczne [...] jest reakcja uczuciowg na wrazenia zmyslowe odbierane od przedmiotow”!®2,
Reakcja, niezaleznie od jej charakteru, jest tym bogatsza, im bardziej skomplikowany jest
przedmiot oraz im bardziej zaangazowane sa zmysty — zwlaszcza wzrok 1 stuch. Sa one obok
wyobrazni gtéwnymi sitami zdolnymi tworzy¢é wyobrazenia i stanowi¢ podstawe aktywnosci
tworczej.

Wedhug Praza motywow makabrycznych, spro$nych i pelnych okrucienstwa nie ustrzegt
sie¢ nawet Berlioz: ,,Harold w Italii taczy w sobie orgi¢ z bluznierstwem i1 masakra (Orgie des
brigands); we Francs-Juges (uwertura) znajdujemy muzyczny wyraz grozy, wywolanej

okrucienstwem tajnego trybunatu, a w Symfonii fantastycznej od Marszu na miejsce stracenia

180 Ibidem, s. 138
181 M. Golaszewska, Zarys estetyki..., op. cit., s. 317
182 Ibidem, s. 317
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przechodzimy do czarmnej mszy w Sabacie czarownic”'®

. Nawet muzyka romantyczna
przepetniona jest — mowiac stowami krytyka — delectatio morosa.

Owa delektacja jest przyjemnoscia szczegdlna, gdyz jest efektem przezycia estetycznego,
na ktore sktadajg si¢ doswiadczenia lektur powiesci grozy i silnych, przygngbiajacych wrazen,
potaczonych z fascynacja, jakich doznat kompozytor Potepienia Fausta (,,pewnego wieczoru we
Florencji Berlioz spotyka kondukt zatobny mtodej kobiety, zmartej przy porodzie swego
pierwszego dziecka. Wiadomo, jak przygngbiajace wrazenie wywotuja dzi§ jeszcze florenckie
pogrzeby, odbywajace si¢ wieczorem, przy blasku dymigcych pochodni, w asyscie dwu
szeregow zakapturzonych Braci Milosierdzia. Wyobrazcie sobie, jak bardzo widok taki musiat
wstrzasng¢ romantykiem o glowie wypelnionej ponurymi fantazjami z powieSci grozy.
Spostrzegltszy orszak, Berlioz ,,przeczuwa silne wrazenie”. Jak utrzymuje, dopiat tego, ze
otworzono przed nim trumne i pozostat obok trupa, oddajac sie rozkoszy zatobnych medytacji.
Miat tez pochyli¢ si¢ nad zmartg i ujaé jej dlon: ,,Gdybym byt sam, ucatlowatbym jg!” 184

Ta anegdota jest jedna z wielu ekstrawagancji artystow przywotanych przez autora
Zmystow... llustruje ona wybornie charakter epoki, ktorej artysci $cigali si¢ w dostarczaniu
widzowi-czytelnikowi makabrycznych, pelnych niepokoju scen. Moda na potwornosci i makabre
zaowocowala wylonieniem si¢ postawy dekadenckiej, ktorej przedstawiciele do perfekeji
wypracowali wzorzec i katalog gustow cziowieka schytku wieku, ktéry swoj obraz zyskat
w dziele Na wspak Jorisa-Karla Huysmansa.

Jemu réwniez poswieca Praz sporo uwagi, widzac zrodlo jego twoérczosci w poezjach
Baudelaire’a. Wskazuje na to nawigzanie do tytutu stowami: ,,Przenies¢ na rado$é, na ,,czuje, ze
zyje”, fenomen hiperostrosci zmystow, ktory Poe odnosi do cierpienia. Dokona¢ aktu twoérczego

mocg logiki przeciwienstw. Droga juz wytyczona, wspak” (Szkice i nowele, Baudelaire)!®>

oraz
stwierdzenie Praza, iz smak Diuka des Esseintes’a odpowiada ,,najbardziej ortodoksyjnemu
baudelairyzmowi”, ktory, jak pisze dalej ,traktuje w ten sam sposob — jako $rodki dostarczajace
epikurejskich wrazen — dzieta sztuki, drogie kamienie, zapachy, kwiaty, potrawy, itd.”!*¢ Idac
tym tropem, autor Zmystow... dokonuje analizy postaci des Esseintesa, ktory taczy w sobie
namig¢tnos$ci autora Kwiatow zla oraz dokladno$¢ i systematyczno$¢ Ushera z opowiadania

E.A. Poe’go. Praz poréownuje Huysmansa do holenderskiego malarza martwych natur, co

uwidacznia si¢ w entuzjazmie dla potwornych kwiatdéw, tropikalnych ros$lin i ,.konwulsyjnie

183 M. Praz, Zmysly..., op. cit., s. 138
184 Ibidem, s. 124
185 Ibidem, s. 292
136 Ibidem
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pokreconych ksztaltow”. W zbudowanym przez Huysmansa kanonie uwidaczniaja si¢ gusta
epoki, ktérych poczatki siegaja Baudelaire’a, Flauberta i Zoli.

Praz, przedstawiajagc zmiany, jakim ulegata wrazliwo$¢ XIX w. 1 sposob, w jaki
ksztaltowal si¢ smak, starat si¢ zachowac dystans, cho¢ jego zaangazowanie, zgodne z zasada
identyfikacji, 1 znajomos$¢ przedmiotu moglyby sugerowaé, iz poglady przytaczanych poetéw
1 pisarzy sg mu bliskie. Jedynie znaki interpunkcyjne, jak np. wykrzyknik ujety w nawiasy, sa
niekiedy komentarzem do tekstu. Rzadko réwniez zdarzaja sie¢ bezposrednie zwroty do
czytelnika, tak jak w przywotanym powyzej cytacie, opowiadajacym histori¢ Berlioza.

Przedstawienie przez autora Zmystow... przeobrazen wrazliwosci jest kluczowe dla
zrozumienia literatury 1 sztuki tego okresu. Praz stara si¢ podkresli¢, iz ujgcie racjonalne,
rozumowe nie moze by¢ jedynym, ktore stuzy¢ bedzie do rozpatrywania problemu smaku. Te
mys$] doskonale oddaja stowa Bouhoursa: ,,Smak jest uczuciem naturalnym, ktore tkwi w duszy
i jest niezalezne od wszelkiej wiedzy, jaka mozna zdoby¢ [...]. Dobry smak jest pierwszym
odruchem lub, rzec mozna, rodzajem instynktu prawego rozumu, ktory szybko pociaga rozum
i kieruje nim z wieksza niezawodno$cig, nizby to mogto zrobi¢ jakiekolwiek rozumowanie.”!®’

W przypadku romantykéw i ich nastepcoOw instynkta sg niespokojne, mroczne, czesto
okrutne. Praz zadaje pytanie:

»l...] dlaczego wilasnie w tym okresie, siggajacym mniej wiecej od poczatkow lat
osiemdziesigtych XIX wieku po zaranie wieku XX, zgromadzita si¢ — zwlaszcza we Francji — tak
wielka liczba pisarzy obdarzonych owa wrazliwoscig szczegdlnego rodzaju, o ktorej tu byla
mowa. Bo jes$li nawet moda oraz wplywy rodzime i obce moga thumaczy¢ obfitos¢ utworéw
o specyficznej tendencji, to nie da si¢ nimi wyjasni¢ sktonnos$ci wrodzonych, ktére wystepuja
u samych pisarzy. W autorach takich, jak Huysmans, Lorrain i Barrés sadyzm tkwi tak gleboko,
ze nie sposob przypisaé go wylgcznie wptywowi klimatu kulturalnego™!88.

Odpowiedz wydaje mu si¢ bardzo prosta:

,»[...] moda literacka 1 wrazliwo$¢ szczegdlnego rodzaju oddziatywaly na siebie wzajemnie ze
wzmozong sila, niczym odbijajace promienie sloneczne wkleste zwierciadla. Jedni starali sig¢
wykorzysta¢ modne tematy, drudzy w modzie znajdowali zachete do manifestowania swych
wrodzonych sktonno$ci — a manifestujac je, przyczyniali si¢ do utrwalenia i spotggowania tejze
mody; 1 tak wytrysnagl 6w plomien moézgowej lubieznosci, ktory ogarnat schylek stulecia,

sprawiajgc wrazenie, ze zbliza si¢ nieuchronnie straszna katastrofa!®’.
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Bracia Goncourt pomylili si¢ — jak dodaje Praz — rozklad spoleczenstwa nie nastapit.
Filozofia Schopenhauera, moda na okropnos$ci i wynaturzenia rozptynegty sie¢ w miare uptywu
czasu. Oprocz wspaniatych dziet nie pozostato juz nic z ,krotkotrwatego uczucia rozkosznego
konania”. W tym lekko ironicznym stwierdzeniu Mario Praza zawiera si¢ sad o smaku
romantycznym, ktéremu daleko do harmonijnego i wzniostego klasycznego gusto.

O dobrym smaku w sztukach plastycznych 1 architekturze moéwia szeroko dwa teksty
Praza: Gusto Neoclassico 1 Mnemosyne. Pierwszy w calo$ci pos§wigcony jest zagadnieniu smaku
okresu neoklasycyzmu, drugi natomiast przedstawia zwigzki w obrgbie sztuk, przenikanie si¢
1 ujawnianie wrazliwosci w dzietach pozornie odleglych oraz ukazuje miejsce poszczegdlnych
sztuk w r6znych okresach historycznych, a co za tym idzie — przemiany w obrebie smaku.

Praz wskazuje na stuszno$¢ twierdzenia Shaftesbury’ego, iz momentem przelomowym
dla kultury angielskiej XVIII w. bylo upowszechnienie si¢ sztychdéw, tak jak wynalezienie druku
zrewolucjonizowato §wiat literatury. Autor Mnemosyne moéwi: ,,Powstal w ten sposob panteon
malarski, konstelacja stawnych nazwisk 1 stawnych dziet, funkcjonujacych jako wyznaczniki
dobrego smaku”!®, Ustanowienie kanonu, zauwaza, jest tym istotniejsze, ze wszelkie analogie
i zwigzki miedzy artystami i ich dzietami wiaczaja kolejnych tworcow w plejade artystow
cechujacych si¢ dobrym smakiem.

Wzajemne przenikanie sztuk jest mozliwe wtasnie dzigki wrazliwosci. To ona, podobnie
jak smak — subiektywna zdolno§¢ odczuwania pigkna — nie ogranicza sztuk, ale buduje miedzy
nimi zwigzki silne, dajace podstawy dalszemu rozwojowi i przemianom. Praz podkresla:

»[-..] w XVIII stuleciu tradycja ikoniczna odzywa dzigki okres§lonemu wplywowi pewnych
malarzy. Ludzi naszych czasow zaskakuje stawa, jaka cieszyli si¢ podowczas mistrzowie, ktorzy
nastgpnie popadli w zapomnienie, by wydzwigna¢ sie z niego dopiero dzi§: Guido Reni, rodzina
Carraccich, Guercino. Reni byl mistrzem wdzigku i subtelnosci w epoce, ktéra te wartosci
stawiata ponad innymi. Wbrew powszechnej opinii, ze poeci wyprzedzili malarzy w odkrywaniu
nowych obszarow wyobrazni, Hagstrum udowadnia, ze James Thomson, slawiony jako
odkrywca pejzazu romantycznego, wprowadzil jedynie do poezji tematy podejmowane przez
pejzazystow XVII wieku, nie tylko przez Lorraina i Salvatora Rose, lecz takze przez innych
mistrzow, ktorzy postugiwali si¢ sceng z natury do przekazywania tresci bohaterskich,

pasterskich czy religijnych. Ze to wlasnie pejzaz ,heroiczny” niz pejzaz ,naturalny” byt

190 M. Praz, Mnemosyne..., op. cit., s. 8
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prawdziwym zrodlem inspiracji Thomsona, $wiadczy stosowanie przez niego personifikacji jako
centralnego punktu scen poetyckich”!!,

Wptywy Guida Reniego obserwujemy réwniez w alegoriach Williama Collinsa, podobnie
jak u zrodet inspiracji malarstwa Thomasa Graya dostrzec mozna wptywy rzymskich malarzy
Cinquecenta i bolonskich Seicenta. Wszelkie alegorie, obecne w tych dzietach, narzucaja
przedstawianym scenom ,nastrdj zamyS$lenia i marzenia sennego, ktory niebawem zostanie
nazwany nowym mianem wrazliwo$ci romantycznej”!*2,

Nie tylko w obrebie jednej sztuki mozna dostrzec — obok paralelizmu przekazu — wptyw
jednego 1 tego samego smaku. Za przyklad moze tu postuzy¢ twoérczos¢ Wordswortha
1 wspotczesnego mu malarza Constable’a.

Praz popiera swoje twierdzenie analiza dokonang przez R.F. Storcha, ktéra mowi miedzy
innymi, iz bezposrednim zrédtem natchnienia obu twércoOw jest natura. Wrazenie boskosci,
poczucie sacrum, jak pisze Praz, ,tchnie z przyrody ukazanej w aurze codzienno$ci.”
U Constable’a widoczne jest w formie, sposobie malowania traw 1 drzew, percepcji malowanych
budowli. U Wordswortha zawiera si¢ w opisach ,,drgnien duszy”, ktére pobudzane sg przez
krajobraz i ptynace z niego odczucie nieskonczonos$ci. Sposdb, w jaki obaj wigzg fantazje
z przezyciem natury, fakt, iz stanowi to dla nich podstawowy wymiar do§wiadczenia, w ktorym
energia zyciowa nabiera charakteru religijnego, stanowig o wspdlnym smaku!®3.

Ani jednak literatura, ani sztuki plastyczne nie sa w stanie odkry¢ przed czytelnikiem-
widzem tak jasno i wyraznie przemian smaku, jak czyni to architektura i moda. W Mnemosyne
Praz daje wyraz temu przekonaniu:

,»Architektura 1 ubiory, jako sztuki najblizej Zycia codziennego stojace, w sposob najbardziej
przejrzysty objawiaja smak epoki; malarstwo, rzezba, muzyka, a nawet literatura, jakkolwiek by
byly wazkie i istotne jako przejaw podstawowych form wyrazu geniuszu artystycznego, maja
zasieg stosunkowo ograniczony, je$li poréwnywaé je z tymi sztukami, ktérych celem jest
zaspokojenie jakiej$ praktycznej potrzeby, wspolnej wszystkim ludziom [...]”1%4.

Architektura 1 sztuka ubioru sa, jak konstatuje pisarz, zrodlem, przez ktory przeplywa

staty nurt klasycyzmu, ktérego — co Praz podkresla dobitnie — ,,pot¢zny wpltyw na europejska

91 Ibidem, s. 9—10
192 Ibidem, s. 10
193 Wazng publikacjg z tego okresu, bedacg podsumowaniem typowego zestawienia poezji Wordswortha
z obrazami Constable’a, jest ksigzka: K. Kroeber, Romantic Landscape Vision: Constable and Wordsworth,
Madison, 1975.
194 Ibidem, s. 73
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kulture nigdy nie wygast catkowicie [...]"'%

, co wigcej — byt on obecny w baroku, utrzymywany
przez dluga tradycje angielskiego palladianizmu, po czym obserwujemy jego odrodzenie
w drugiej potowie XVIII w., czego wyrazem jest neoklasycyzm.

Jako przyktad Praz podaje ubiér meski z okresu manieryzmu, ktéry cechowato
upodobanie do czerni i braku 0zdoéb tak rozny od obecnego w literaturze wzorca czy widocznego
w malarstwie przepychu, wielobarwnych, mienigcych si¢ powierzchni ptocien. Wskazuje
rowniez, iz ojczyzng tej mody byta Wenecja, a do propagowania stylu przyczynit si¢ Castiglione,
potem Francesco Sansovino. Podkre$la, iz sprzeczno$¢ mozna zaobserwowaé tez migdzy
polichromig w dekoracji kosciotéw i pomnikoéw a marmurami i potszlachetnymi kamieniami,
powszechnie uzywanymi w grobowcach, ottarzach czy szkatutach.

Problem smaku, podobnie jak i problem wrazliwosci, ktora wptywa na jego ksztalt,
bedzie w tworczosci Mario Praza zawsze obecny, nawet jesli nie wypowiedziany wprost. Mozna
pokusi¢ si¢ o wniosek, iz cho¢ smak jest pojeciem mniej uchwytnym niz pickno, stanowi dla
niego solidny fundament. Stanowi niezaprzeczalnie budulec postawy estetycznej autora
Mnemosyne, bowiem wida¢ wyraznie, przez jak wiele filtréw przeptywa mysl krytyczna Praza,
i jak wiele doswiadczen osobistych sktada si¢ na jego sady o sztuce.

Smak pojmowany jako kategoria historyczna bedzie przedmiotem studiow i dociekan
Praza niemal bezustannie. Kazda epoka, ktorej pisarz poswigca uwage, bedzie miata swoj
poczatek w ustaleniu pewnych prawidel, a pojecie gustu/smaku bedzie stanowito nie tylko punkt
odniesienia, ale rodzaj klucza interpretacyjnego, stuzacego zrozumieniu przemian jakie zachodza
w postrzeganiu sztuki 1 literatury. Niewatpliwie spojrzenie Praza na to zagadnienie wymyka si¢
precyzyjnym definicjom, a dzieje si¢ tak za sprawg przyjetej przez krytyka filozofii, méwiacej iz
najpetniejsza egzemplifikacja problemu jest tekst, ktory go prezentuje. Tym samym dzigki
fragmentom literatury i tekstom krytycznym oraz nielicznym sagdom odnajdywanym na kartach
tworczo$ci Praza, mozemy nakresli¢ czym jest pojecie smaku i jakg odgrywa role. Smak jest bez
watpienia zmieniajaca si¢ zdolnoscig cztowieka do ogladu i oceny sztuki czy dzieta literackiego.
Jest swoistym narz¢dziem odkrywajacym zwigzek tego co jest i tego, co minglo. Stanowi wynik
gromadzonych na przestrzeni wiekow doswiadczen, dostarczanych w kontakcie ze sztuka,
najpierw o charakterze czysto zmystowym, nastepnie dzigki kontemplacji i pogtebionej refleksji —
intelektualnym.  Zmyst  historycznego  ogladu = wzbogaca  wiedza  wyptywajaca

z okreslonego kregu kulturowego, ktory zakotwicza odbiorce, dajgc szanse rozwoju jego

195 Ibidem
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wrazliwosci. I cho¢ Praz uznaje wrazliwos$¢ za cech¢ wrodzong, dostrzega przeobrazenia, jakim
podlega w czasie. Podobnie dzieje si¢ ze smakiem, ktory przede wszystkim stuzy nam jako
narzedzie aktualizacji kontaktu z dzietami, ktére powstajag w roznym momencie historycznym

1 niosg w swej formie oraz tresci istotne §lady przesztosci.
Pickno

Wydawac si¢ moze, iz przejscie od zagadnien wrazliwosci 1 smaku do definicji pickna da
czytelnikowi jasng odpowiedz na pytanie, czym jest ono dla Mario Praza. Odpowiedz nie jest
jednak oczywista. Swadczy o tym choéby stosunek krytyka do przedmiotow codziennego
uzytku, ubioru czy mebli. Analizujgc zagadnienie pigkna w jego tekstach dotyczacych literatury
1 sztuki, mozemy jednak znalez¢, nie wygloszong explicite definicje, ale pewne wyznaczniki,
ktore stanowi¢ beda o doniostosci tej kategorii myslowej 1 zarazem wartoS$ci estetyczne;.

Problem pigkna jest bowiem obecny w zyciu krytyka dwojako. Pojawiajg si¢ w tekstach
poswieconych pigknu grozy, tzw. picknu meduzyjskiemu, ktore stanowi fascynacje autora oraz
pigknu klasycznemu, ksztaltujacemu si¢ wraz z zainteresowaniem sztuka i1 stanowigcemu
podstawe jego pasji kolekcjonerskiej.

Rozdziat pierwszy Zmystow... w calo$ci poswigcony jest zagadnieniu pickna w epoce

romantyzmu. Nosi on tytul Pigkno Meduzy, a otwiera go okazaly cytat z Baudelaire’a definiujacy
te kategorie:
,Piekno sktada si¢ z elementu wiecznego, niezmiennego, ktorego ilo$¢ jest nader trudna do
okreslenia, i elementu zmiennego, zaleznego od okolicznosci, takich jak moda, moralnos¢,
nami¢tnos$¢, wzigte oddzielnie lub wszystkie razem. Bez tego drugiego elementu, ktory jest niby
opakowanie niebianskiego przysmaku, zabawne, podniecajace i zaostrzajace apetyt, pierwszy
bylby niestrawny, nie dajacy si¢ ocenié¢, niewlasciwy i obcy naturze ludzkiej”!%.

Stwierdzenie to jest bliskie samemu Prazowi, gdyz przedstawiona przez francuskiego
poete definicja taczy w sobie pojecie smaku, wrazliwosci oraz elementu immanentnego, ktory
istnieje w dziele dzigki geniuszowi tworcy 1 nadaje mu harmonijny ksztalt. Baudelaire uwazat, iz
element niezmienny jest zakorzeniony w dziele artystycznym, a jego podstawe stanowi
indywidualny temperament tworcy. Element ,,wieczny” jest dusza dziela, zmienny — cialem
sztuki. Magdalena Jonca podkresla, iz wlasnie ,,[...] tak pojeta dwoistos¢ artefaktu thumaczy

Baudelaire’owski entuzjazm dla wspotczesnych, modnych, odpowiadajacych przemianom
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cywilizacyjnym, obyczajowym technik artystycznych: pasteli, akwafort, akwatint, litografii”!®7,

a samo piekno uzaleznione jest od historycznej zmiennosci.

Ani rozwiniety smak, ani geniusz tworczy nie istniatby jednak, gdyby nie szereg zmian,

ktore przyniost okres romantyzmu. Praz zauwaza:
»|...] swoboda, ktérag w ciggu poprzednich stuleci posiadali tylko artys$ci najwieksi, w XIX wieku
stala si¢ dostgpna takze tworcom mniejszej rangi; ze o ile jaka$ jednolito$¢ maniery mozna
znalez¢ jeszcze na poczatku stulecia, w szkole Davida, o tyle w latach sze§¢dziesiatych
i siedemdziesigtych znajdujemy najwicksza rozmaito$¢ ekspresji artystycznej, szczegolnie
w malarstwie, to stwierdzimy, ze sedno sprawy tkwi wlasnie w rozwinigciu si¢ osobowosci
[..]"1%8.

Rozwoj jednostki i poszerzenie mozliwosci tworczej ekspresji sprawily, iz odkrycie przez
Shelleya pigkna Meduzy widzianej we florenckiej Uftizi, zaowocowato odkryciem grozy jako
zrodta rozkoszy i pickna. i jak pisze Praz: ,,[...] wplynelo z czasem na samo pojecie pigkna:
groza przestaje by¢ kategorig pickna, by sta¢ si¢ jednym z nieodigcznych jego sktadnikow™!®,
Wiersz Shelleya Medusa, Faust Goethego 1 zawarta w nim rozmowa Mefistofelesa z gtéwnym
bohaterem czy stowa Waltera Patera opisujace Meduze z galerii Uffizi ukazujg charakterystyczne
motywy (sine oblicze kobiety, ztowrogie §wiatto, kigbowisko zmij), ktore zamiast wywotywaé
grozg, wzbudzaja fascynacje¢ 1 ,,nowy dreszcz zachwytu”. Przytoczone przyklady, jak méwi Praz,
,»zdaja si¢ znaczy¢ punkt szczytowy owej estetyki potwornosci i grozy, ktora uksztaltowata sie
u schytku XVIIT wieku’2%,

Praz podkre§la rownoczesnie, ze przedmioty budzace grozg, odraze czy dezaprobate
stanowily juz wczesniej tworzywo dla wielkich artystow. Wspomnie¢ mozna np. Szekspira czy
innych pisarzy elzbietanskich, cho¢ w ich przypadku groza nie byla przedmiotem rozwazan
teoretycznych, jak miato to miejsce w okresie romantyzmu.

Z czasem pigkno grozy przerodzilo si¢ zdaniem autora Zmystow... w grozne pigkno.
Zwiazato si¢ ono z okrucienstwem 1 plynaca z niego rozkosza. Co ciekawe, jest to rozkosz
zmystowa, pelna uczucia plomiennego pozadania. W ten sposdb rodzi si¢ ideat kobiecego piekna,
ktorego  przyktadem moze by¢ Flaubertowska arabska nierzadnica czy ideal
Baudelaire’owskiego pigkna zawarty w Dziennikach intymnych. Baudelaire pisze w nich:

»Znalaztem definicj¢ Pigkna — mojego Pigkna. To co$, co jest zarliwe i smutne [...]. Glowa

197 M. Jonca, Baudelaire o Guysie, Norwid o Guyskim. Dwa glosy w sztuce, ,,Litteraria”, R. 38, 2010, s. 61
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urzekajgca 1 pigkna, kobieca oczywiscie, to glowa sktaniajagca do marzen, w ktorych rozkosze
mieszajg si¢ mgliscie ze smutkiem; wiongca melancholig, znuzeniem, nawet przesytem — badz
tez, przeciwnie, zarem, pragnieniem zycia, zmieszanym jednak z resztka goryczy, zrodzonej
z wyrzeczen albo rozpaczy. Inne cechy pigkna to zal i tajemnica” 2!,

Niewatpliwie definicja Baudelaire’a zawazyta na ksztalcie tej kategorii estetycznej
w ujeciu Praza — ciagle bowiem przewija si¢ u niego intencja harmonijnego potaczenia
swiadomosci historycznej, ktadacej nacisk z zmiang, z potrzebg ahistorycznej aktualizacji pickna
w konkretnym do$wiadczeniu — o ile taka aktualizacja jest mozliwa. Jednak dla Praza pigkno jako
kategoria jest istotna jako pewna ilustracja przemian w pojmowaniu rozwoju tego pojecia. Krytyk
konstatuje, ze przedstawianie w literaturze czy sztuce baroku picknej garbuski, pigknej zmarlej
czy picknej oblakanej, bylo postawa czysto intelektualng, pewnym concetto, rodzajem zabawy,
natomiast w romantyzmie jest checia przezycia, doswiadczenia — czgsto nie tylko w wyobrazni.
Praz mowi: ,,Pickne zebraczki, uwodzicielskie staruszki, czarujace Murzynki, ponizone
kurtyzany: wszystkie te tematy, ktorymi pisarze barokowi postugiwali si¢ z lekkim sercem
1 niejako dla intelektualnej igraszki, wystepuja znowu u romantykéw, ale juz z cierpkim
posmakiem rzeczywisto$ci’2?2,

Pogwalcenie pigkna, wrecz jego sprofanowanie widzimy nie tylko w obrazach
malowanych przez literature. Wcigz zywa jest w odbiorcy, jak i arty$cie ch¢é przezywania
malowniczych przedstawien pogwalconej natury. Praz pisze, iz to wlasnie w malarstwie
francuskim ubiegltego stulecia wida¢ bylo wyraznie tendencje¢ do przedstawiania ,,tych aspektow
pejzazu, ktore cztowiek storturowal i pogwalcit.” 2> Malarstwo cechuje obok wspomnianej juz
malowniczo$ci rowniez gorgczkowa witalnos$¢, ktora jest odbiciem tendencji epoki.

Wszytko to Praz opisuje z zaangazowaniem, jakie cechuje znawce przedmiotu, ale tez
z zachowaniem dystansu. Podejmowanie tematu pigkna frenetycznego, jak i jego gleboka analiza
nie $wiadczg jednak o przyjmowaniu postawy estetycznej bliskiej romantykom.

Mozna pokusi¢ si¢ o twierdzenie, iz blizszy jest mu klasyczny kanon pigkna, ktérego
$wiadectwem jest Gusto Neoclassico oraz bogata kolekcja mebli i sztuki uzytkowej w stylu
empire. Nie jest to jednak idealne pigkno greckich rzezb czy harmonijne pickno porzadku
architektonicznego. Pigkno dla Praza uwidacznia si¢ nie tylko w klasycznych dzietach, ale

rowniez w tych wytworach sztuki, ktére pozbawione sg wzniostego charakteru.
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Widoczne jest ono w architekturze Rzymu, ale nie tylko w niej samej. Praz odnajduje je
w surowym blasku stonca, ktore ozywia rzymskie kamienie. Nie jest to jednak odczucie podobne,
jak sam mowi, romantycznemu widzeniu pigkna architektury Wenec;ji.

Prawdziwy zachwyt budzi jednak w Prazie neoklasycystyczny Paryz francuskiego
architekta Claude’a-Nicolasa Ledoux, ktory zachwycat sferycznymi domami i ogromem
przestrzeni przyjaznej zwyktym mieszkancom?* Czesto w tych przejawach codziennego pigkna
Praz odkrywa prawdziwg glebie. Wazne jest dla niego nie pickno wznioste, wybujate, oczywiste,
ale przede wszystkim to prawdziwe, oddajace ludzkie pasje 1 namigtnosci.

Przywolane przyklady ilustruja jak daleko Prazowskie analizy pigkna odchodza od
klasycznego rozumienia pigkna obiektywnego. Pisarz dostrzega, iz pojgcie to zmienia si¢ zaleznie
od kregow kulturowych i czasu, w jakim powstato. Jednak wydaje si¢ ono mie¢ w sobie pewien
element staty, naturalnie wpisujacy si¢ w jego istote. Byloby to co§ na ksztalt
Baudelaire’owskiego elementu immanentnego, ktory jest czeScig sztuki zwigzang z naturg
1 cztowiekiem. Wigze si¢ to niewatpliwie z ogromng wrazliwo$cig Praza 1 jego zdolnosciag do
wnikania giebiej w materi¢ bytu. Wedlug Praza zachwyt nad wytworami natury czy tez dzietlami
czlowieka zalezy od charakteru tego, kto go doznaje, od jego wrazliwosci zmystowej, ale zarazem
od sity i intensywnos$ci oddziatywania kontemplowanego przedmiotu. Jego pigkno staje si¢ tym
wyrazniejsze, gdy w przezyciu dane jest jego zroznicowanie, gdy dostarcza ono pewnej
odpowiedniej ilosci wrazen. Co jednak pozwala Prazowi umiesci¢ na réwni pigkno wiloskiego
krajobrazu, greckiej rzezby i romantycznego poematu? Bez watpienia nie jest to wspdlne Zrodto
formy czy tematu taczacego te jakze odlegle od siebie, a zarazem pigkne twory. By¢ moze jest to
utrwalony w pamieci historycznej obraz uniwersum, laczacy ze sobg harmonijnie wszystkie te
elementy w wigksza calo$¢ lub tez proba nadania im aksjologicznego sensu. Praz niewatpliwie
taczy piekno z silg ekspresji, ktora nie musi by¢ dynamiczna, uderzajaca; wazne, aby byla szczera.
Pojecie szczerosci laczy Praz na wzdr starozytnych z pojeciem prawdy. Mozna pokusi¢ si¢
o stwierdzenie, iz — by¢ moze nie w pelni §wiadomie — ale jednak, autor Zmysfow... dazylt
w kierunku klasycznego rozumienia pigkna, zespalajagcego w sobie element dobra-szczerosci oraz
pickna wyrazu. Pigkno staje si¢ przedmiotem najglgbszego do$wiadczania, ktére zdaje si¢

poglebia¢ réznorodnos¢ istniejacych form, czy to danych czlowiekowi przez nature czy tez

204 M. Praz, Gusto Neoclassico, op. cit., s. 94. Warto tu nadmieni¢, ze nie zawsze architektur¢ Ledoux tak oceniano
— stynna jest skadinad bardzo idiosynkratyczna krytyka tego, co okre§lono mianem ,,das architektonische
Denkmal” takich twoércow, jak Ledoux Boullée czy Dilly w ksiazce Sedlmayra Verlust der Mitte — zob. Hans
Sedlmayr, Verlust der Mitte. Die bildende Kunst des 19. Und 20. Jahrhunderts als Symptom und Symbol der Zeit,
Frankfurt — Berlin — Wien 1973, s. 21— 27. Sedlmayr uwazal, Ze podstawowga cechg tej architektury byta wiasnie
jej skrajnie zracjonalizowana ,,pomnikowos$¢”, traktowana jako swego rodzaju religia, i zerwanie zwigzku
pomigdzy architektura i organicznoscia natury. Zarzucat jej takze typowo o$wieceniowg ,,megalomani¢”.
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stanowigcych jego wytwor. Jest trescig przezywania, symbolem wrazliwosci, ale 1 swiadome;j
kontemplacji. A jego stata obecno$¢ w codziennosci, staje si¢ elementem istotnym 1 nieodzownym,

przeradzajac si¢ z czasem w symptom dazen catej epoki.

Ekspresja i jej przedmiot

Ekspresja nalezy do wazniejszych poje¢ w tekstach Praza, jednak termin ten rzadko
odnajdujemy na kartach jego szkicow. Nie jest to wynik nieznajomosci klasycznych teorii
ekspresji, ani tym bardziej niechgci do problemoéw, jakie poruszaja, ale raczej zmieniajacej si¢
dos¢ czesto pozycji: z tworcy w krytyka i odwrotnie. Problem ekspresji nie zostat rowniez jasno
sprecyzowany, ale przedstawiany jest najczesciej poprzez negacje¢ innych teorii i odniesienia do
wspomnianych wcze$niej kategorii estetycznych.

W pierwszym rozdziale Mnemosyne Praz przytacza liczne sady teoretykow, aby okresli¢,
w jakim stopniu mozliwe jest pokrewienstwo sztuk. Ten zlozony problem powinowactwa
literatury, muzyki i sztuk plastycznych zawarty w Mnemosyne daje nam odpowiedz na wiele
pytan dotyczacych ekspresji i ilustruje stosunek autora do twierdzen miedzy innymi: Jeana H.
Hagstruma, Leigha Hunta, Helmuta A. Hatzfelda, Souriau czy Crocego.

Warto w kilku stowach objasni¢, czym jest zbudowana w XVIII/XIX wieku teoria
ekspresji 1 jakie miejsce znajduje w niej dzieto artystyczne (czyli przedmiot). W swojej
klasycznej prezentacji Abrams mowi: ,,[...] gtdwna tendencje teorii ekspresyjnej mozna strescié
nastgpujaco: dzielo sztuki w istocie swej czyni to, co wewnetrzne — zewngtrznym; wskutek
procesu tworczego zachodzacego pod naporem uczucia stanowi uciele$nienie postrzezen, mysli
1 emocji poety. Podstawowym zrodiem i przedmiotem utworu poetyckiego sa zatem wilasnosci
1 dziatania umystu samego autora, a jesli s3 nimi jakie$ aspekty $wiata zewngtrznego, to tylko
przeobrazone z faktow w poezj¢ dzigki uczuciom lub operacjom umystu artysty”2%

Twierdzenie Abramsa odnosi si¢ do przetomu w pojmowaniu miejsca odbiorcy, artysty

1 dziela, jaki nastapit u progu XIX wieku. Nasladowanie rzeczywistosci i dziatan ludzkich,

205 M.H. Abrams, Zwierciadlo i lampa, op. cit., s. 31. Trzeba jednak pamieta¢, ze praca Abramsa, niewatpliwie
jedna z przetomowych rozpraw w historii badan nad romantyzmem, pochodzi z lat 50. Wizerunek epoki
romantycznej dzi$ jawi si¢ w sposOb znacznie bardziej ztozony — a w nim takze problematyka ekspresji. Dobrze
ukazuje te kwestie praca pos§wiecona starozytnym teoriom mimesis i ich pdzniejszej, takze krytycznej, recepcji:
S. Halliwell, The Aesthetics of Mimesis: Ancient Texts and Modern Problems, Princeton 2002. Jest to tym
wazniejsze ujecie, ze problem ekspresji mozna postrzegac jako przechodzenie od retoryki przedstawiania uczud,
do retoryki wyrazu osobowosci — uznawanym potocznie za wyznacznik romantycznej teorii ekspres;ji.
Klasycznym przyktadem krytyki tej teorii ekspresji sa artykuty: E. H. Gombrich, On Physiognomic Perception;
Expression and Communication, [w:], Meditations on a Hobby Horse and Other Essays in the Theory of Art,

London 1063, s. 45-69.
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ktérych celem jest oddziatywanie na widza czy czytelnika, przestaje by¢ fundamentalnym
zadaniem literatury i sztuki, a staje si¢ nim wyrazanie (zobrazowanie) pragnien i uczu¢ poety czy
artysty. Praz twierdzi, iz potrzeba ta, cho¢ z poczatku nie byla wyrazana otwarcie, lezala
u podstaw sztuki 1 ekspresji artystycznej od samego jej zarania:

,»Wydaje si¢, ze badajac owe tajemnicze wiezi migdzy ré6znymi sztukami, mozna dotrze¢ do
samych korzeni zjawiska zwanego natchnieniem artystycznym. W istocie, jesli juz nie jak Swiat
$wiatem (bo etnologowie moga wykazac¢, ze pierwsze znaki, jakie cztowiek nakreslit na skalne;j
$cianie, byty abstrakcyjne), to przynajmniej od czaséw, kiedy zakwitta kultura, do ktérej my,
ludzie Zachodu, do niedawna przyznawalismy si¢ z duma, [...], od tych najdawniejszych czaséw

az do wczoraj istniata wiez miedzy malarstwem a poezjg”>%.

Natchnienie artystyczne — wedtug pisarza — objawiatlo si¢ w sztuce od jej poczatkow,
a przyczyng byla i jest nadal potrzeba ekspresji; wyrazania nie tylko waznych tredci, ale rowniez
siebie. Dlatego krytyk upatruje w sztukach wspdlnego mianownika, ktory zauwazalny jest dzigki
jednakowej intencji ekspresywne;.

O wspolnym zrodle decyduje oczywiscie, oprocz intencji, rodzaj wrazliwosci, ktora
stanowi o wymowie dziela i pozwala wlasciwie je odczyta¢. Dlatego jak méwi Praz: ,,Dowcip
w poezji, iluzjonizm w malarstwie, wraz z mroczng manierg zapoczatkowang przez Caravaggia
1 doprowadzong do skrajnych konsekwencji przez Rembrandta, sg kolejnymi aspektami tego
samego zjawiska™?"’ Nie tylko forma artystyczna stanowi wspolny mianownik umozliwiajacy
owa synteze¢ albo powinowactwo mig¢dzy sztukami. Nie jest nim réwniez proces recepcji tychze
porownywanych tworéw, ale pewna wspdlnota wylaniajacej sie z wnetrza ,.energii”, pewien
»duch” dziela, stanowiacy lezaca u podstaw symbioz¢ doswiadczenia 1 wyrazu. Nalezy
zaznaczyC, ze sztuka tego okresu ilustrowata aspekty kultury epoki, bedgc echem gustow, a nie
ilustracja konkretnych zdarzen czy przekonan jednostki; byta swego rodzaju uogolnieniem
ukazujacym o6wczesne tendencje. Zdolnos¢ Praza do wnikania w zwigzki lezace u podstaw
podobienstw czy powinowactw, nie kryly sie tylko w umiejetnosci dostrzegania wspolnej
artystom intencji, odczucia otaczajacej rzeczywistosci czy namigtnosci, ktorym pragneli daé
ujscie. W ponizszych przyktadach wida¢ rowniez fascynacje pisarza dla rzemiosta dawnych
mistrzow.

Tym, co =zdaje si¢ zachwyca¢ Praza w dzietach renesansowych, barokowych
1 manierystycznych, jest zdolnos¢ artysty do wyrazania tych samych odczu¢ poprzez rdzne

chwyty kompozycyjne: ,,dynamiczna ornamentalizacja formy” (dynamic ornamentalization of

206 M. Praz, Mnemosyne..., op. cit., s. 5-6
207 Ihidem, s. 84
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form), postugujac si¢ terminem Rudolfa Wittkowera, a przywolanym przez Praza, zostata
doprowadzona do skrajno$ci w szatach brazowych aniotéw na ottarzu Kaplicy Najswigtszego
Sakramentu (w Bazylice Sw. Piotra) i poréwnana do rozmaitoéci ryméw uzytych przez Drydena
w Uczcie Aleksandra.

Praz konstatuje, iz to wtasnie forma ,,0dy pindarejskiej” cieszyta si¢ w Anglii ogromnym
powodzeniem dzigki ,,nieregularnosci jej rytmu, ktora pozwalata osiagnac efekty dynamiczne
i wyrazac calg sile natchnienia™?%,

Owa ekspresja z biegiem czasu ujawnila si¢ wyraznie réwniez w przepychu strojow i —
jak pisze autor Mnemosyne — z dziedziny mody przeniosta si¢ na sztuki wyzsze. Praz przywotuje
sceny z Szekspirowskiej komedii Wiele halasu o nic, ktorej bohaterki nosily sztywne
1 skomplikowane stroje, ktore, podobnie jak suknia §lubna wnuczki kréla Francji Franciszka I,
byly wyszywane rzedami drogich kamieni i pelne blasku mienigcego si¢ ztotem, srebrem
i brokatelg. Podobne sceny Praz odnajduje w wierszu Herricka Upon Julia’s Clothes:

,, Gdy moja Julia wchodzi strojna w jedwabie,

wtedy, do prawdy wtedy jakze stodko

plynie potok jej sukni!

A gdy potem na nig patrze i widze

wspaniatq wibracje, swobodnie rozchodzqcq sie we wszystkie strony,

o jakze porywa mnie to migotanie! %

Ten krétki utwor oprocz tego, iz ilustruje smak epoki, jest poetyckim przyktadem
malarskos$ci, oddajagcym ruch, falowanie, drganie materii. Jego wyrazna ekspresja jest niemal
namacalna. Podkreslenie cech formy artystycznej stuzy zwrdceniu uwagi na ekspresje utworu,
pozwalajaca uchwyci¢ wspdlnote odczuwania. Liryk ten jest nie tylko przyktadem ekspresji
rozumianej jako cecha strukturalna, ale réwnocze$nie stanowi exemplum ukazujace wrazliwos¢
poetow XVI w., ktérzy sita ekspresji szat kobiecych starajg si¢ ,,zaprzeczy¢” nieruchomym,
cigzkim strojom ubieglego stulecia. Tym samym kreslg przed czytelnikiem obraz radosnej
1 zywej atmosfery swoich czasow. Ekspresja jest wiec rowniez przejawem dazen epoki, wyrazem
wrazliwosci, ktora jak mowil Praz, najlepiej uwidaczniata si¢ w dziedzinie mody. Zwrdcenie
uwagi na ten fakt sprawia, iz przywolany tekst wydobywa na powierzchni¢ trzeci rodzaj
ekspresji, a jest nig bezposredni wyraz umystowosci samego Praza. Ilustruje sile wyobrazni

pisarza oraz jego ostro$¢ zmystow i zdolno$¢ odczuwania.

208 1hidem, s. 82
209 Thidem, s. 83
75



Ruch i dynamik¢ w podobny sposob jak wiersz Herricka, oddaje rzezba Berniniego. Praz
ponownie odwotuje si¢ do niemieckiego badacza:
wZacytujmy jeszcze raz Wittkowera: «Wystarczy poréwna¢ Dawida Berniniego z rzezbami
wyobrazajagcymi Dawida stworzonymi w poprzednich stuleciach, na przyktad przez Donatella
1 Michala Aniota, by zda¢ sobie sprawg, jak zdecydowanie dokonato si¢ zerwanie z przeszioscia;
zamiast zwartej w sobie rzezby — mamy teraz figure, ktora wdziera si¢ w przestrzen, agresywnie
atakuje widza»™?1,

Whioski niemieckiego historyka sztuki mowia nie tylko o ekspresji zawartej w dziele, ale
takze o jej silnym dziataniu, ktoremu ogladajacy nie jest w stanie si¢ oprze¢. Widz jest
»atakowany”, co oznacza, iz bohater dziela wychodzi mu na przeciw, a poprzez niego sam autor.

Ekspresja w przytoczonych przykladach jest forma wyrazania tresci zawartych
w dzielach, jak rowniez pewna ilustracja wrazliwosci, tak istotng dla Praza, gdyz
przedstawiajaca przemiany kulturowe. Ukazuje ona bogactwo stylow i form, ktore dla krytyka
tacza w sobie rowniez cechy indywidualne.

Najlepszym tego przyktadem jest malarstwo Rembrandta. Praz poswigca temu artyscie
sporo miejsca, uwazajac go za tworcg niezwykle odkrywczego. Przede wszystkim, jak pisze
autor Mnemosyne, ,,Dzigki magii $wiatta, owemu najwspanialszemu eliksirowi, duchowi stonca,
Rembrandt nadat brzydocie prawo obywatelstwa w wizji artystycznej. To bylo wlasnie jego
wielkie odkrycie, do ktorego doszedl zreszta i Caravaggio, ze nie ma nic tak prostackiego
i brzydkiego, co by nie mogto zosta¢ zbawione przez sztuke ?!!.

Rembrandt zdotal nie tylko uchwyci¢ 1 wyrazi¢ ,kwintesencje zywego, czujacego
1 cierpigcego cztowieczenstwa”, ale rowniez — jak mowi Praz — sprowadzi¢ ,,do poziomu
ludzkiej zwyczajno$ci idealne postacie wloskiej sztuki, przeksztalcajgc je az nie do poznania.”?!?
Artysta malowat ludzi najzwyklejszych, postacie biblijne oraz postaci z legend bohaterskich.
Jego Diana w kapieli przedstawia dojrzala matrong o obwistym ciele, a porwany przez orla
Ganimedes tlustego, beczacego chlopca. Wszystkie jego dziela, jak stwierdza Praz, cechuje
jednak pewna sita wyrazu, ktérg Wittkower, piszac o Caravaggiu ujat w stowa: , Istnieje wyrazna
sprzeczno$¢ migdzy skrajng namacalno$cia jego postaci, ich bliskoscig wobec patrzacego, ich
brakiem wdzigku, a nawet wulgarnosciag — jednym stowem, miedzy «realizmem» postaci

a nieuchwytnym, magicznym $wiattem, wytwarzajagcym niezwykle napigcie”?!3.

210 1pidem, s. 83
210 Ihidem, s. 87
212 1pidem, s. 8788
213 Ibidem, s. 87
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Mowiac o ekspresji w tekstach Praza nie sposob poming¢ obszernego fragmentu

poswigconego ornamentom okresu rokoka. Praz, przedstawiajac procesy, jakim ulegata
architektura i motywy dekoracyjne, pisze:
,Architekci barokowi, nawet jesli odlaczajg struktur¢ od ornamentu, nigdy nie zacieraja
artykulacji, poniewaz przeszkadzaloby to im w realizowaniu napig¢ architektonicznych.
W barokowym wnetrzu przestrzenie nie stapiajg si¢ wlasciwie nigdy catkowicie; oczywiscie —
przenikaja si¢, w wielu wypadkach kontrastuja ze soba, ale nawet wtedy, kiedy celem jest
jedno$¢, przewaza réznorodnosé. Natomiast w sztuce rokoka ograniczenie przestrzeni staje si¢
nieuchwytne: jej celem jest stworzenie jedno$ci nierozkladalnej. Jednym stowem: rokoko jest
wynalazkiem dekoratorow [...]”"2!4.

Badacz stwierdza, ze koronkowe dekoracje pokrywajace plaskie powierzchnie sktadaja
si¢ z niezliczonych matych elementéw, ktore jesli przyjrzymy si¢ blizej — sprawiaja wrazenie
ruchomych za sprawg ich ztozonej budowy. Elementy te sktadaja si¢ z coraz to mniejszych
1 mniejszych. Formy organiczne, roslinne tworzg plomieniste ksztalty, przypominajac strukturg
schematy kompozycyjne obrazow takich, jak Lektura Moliera Jeana-Francoisa de Troya. Jednak
ich kwintesencj¢ stanowi ustanowienie przez Aleksandra Pope’a ufryzowanego kosmyku
wlosow tematem poematu®!s, ktory — jak mowi Praz — ,,wydaje si¢ w sposob symboliczny
kondensowa¢ w sobie calg istote wieku rokoka™?!®,

W przedmiocie skupia si¢ wiec cato§ciowa wizja i charakter epoki. Jest on wyrazem nie
intelektu (ten bowiem zdaniem Praza nie pelnit funkcji nadrzednej w tej epoce), ale wspanialej
fantazji, ktora ,,oplywa we wszelkie obfitosci”.

R&zne sztuki, mimo iz rdzni je znaczaco sposdb komunikowania zawartych tre$ci, majg —
jak méwi Praz — jeden cel: ,,wyrazenie w ten sam sposob tego samego niewyrazalnego,
przywotanie rozmaitymi magicznymi formutami tego samego, tajemniczego, na pot tylko
istniejacego $wiata. By¢ moze, ze na tych wyzynach wszystkie dzieta sztuki tacza si¢ miedzy

sobg.”?!7

214 Ibidem, s. 94

215 W 1712 roku Aleksander Pope opublikowat Pukiel porwany (The Rape of the Lock), poemat heroikomiczny
uznany od razu za przyklad genialnego humoru, mistrzowskiego opanowania pidra, wielkiej fantazji
i subtelnos$ci. Henry Hazlitt nazwat Pukiel porwany ,,znamienitym przykladem filigranowej roboty”. Do dzi$ jest
to dzieto cieszgce si¢ duzym uznaniem.

216 1pidem, s. 94-95

217 Interesujace, ze w tym miejscu Praz podkresla tak mocno owa zdolno$¢, magiczng site sztuki do powotywania
do istnienia $wiatow, ktorych ontologiczna osnowe wyprowadzi¢ nalezy z aktywnos$ci wyobrazni, ktora
imaginuje, odwolujac si¢ zawsze do dziel poprzednikow, ale zawsze tez imaginuje posta¢ widza — odbiorcy, jako
uczestnika w procesie tego podwdjnego imaginowania — zbliza si¢ to chwilami do propozycji Kendalla Waltona
ijego gier w ,,make-believe”.
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W ostatnim przytoczonym cytacie, jak rowniez w przywotywanych juz wczesniej
stowach o zbawiennej funkcji sztuki, kryje si¢ niewatpliwie przeswiadczenie Praza o jej

cudowne;j sile, o potedze ekspresji artysty, a przede wszystkim samego dzieta.

Zmyslowos$é i prawda

W dziele tym ujawnia si¢ jednak nie tylko charakter epoki, jej przemiany i ztozono$¢. Nie
jest ono rowniez jedynie bezposrednim przedstawieniem tresci, jakie ze sobg niesie. Poprzez styl
(o czym pisze w swojej ksigzce Abrams) oraz poprzez ,twoérczy akt wnikania” — mowiac
stowami Waltera Patera — dzieto musi by¢ ,,pojmowane jako ksztalttowane przez sity tkwigce
w osobowosci jego autora, a zatem rowniez bedgce ich wyrazem™?!8,

Niewatpliwie autora Zmystow... interesowaly przyczyny, dla ktérych pisarze i artysci
okresu romantyzmu i dekadentyzmu tak bardzo starali si¢ odda¢ niezdrowe ciggoty swoich
bohateréw, i co lezato u ich Zzrodel. Niemniej jednak fascynowaty go przede wszystkim uczucia
1 przejawy charakteru — wedle niego — prawdziwe. a do nich bez watpienia Praz zaliczal
zmystowos$¢ (mowiac o niej krytyk czestokro¢ uzywat odpowiednika francuskiego — sensualité),
sktonno$¢ do melancholii, wrazliwo$¢ przejawiajaca si¢ w niepokojach i porywach duszy, ale
1 zadumie.

Prawdziwo$¢ uczu¢ jest w tym przypadku jak prawdziwos$¢ poezji — stanowi jak pisze
Abrams — ,,odpowiednik stanu umystu poety: jest szczera.” Pisarz tlumaczy, iz takie ujgcie
wyrasta wprost z poetyki ekspresywnej, a prawda poetycka jest w odniesieniu do poety tym,
czym prawda naukowa w odniesieniu do $wiata zewngtrznego?'?.

O zmystowosci Praz pisze wieloptaszczyznowo. Dostrzega ja oczywiscie w twdrczosci
1 sztuce, ktora omawia, ale tez w osobie tworcy. Takim przyktadem moze by¢ Baudelaire,
o ktdrego ztozonosci charakteru i przenikajgcej go zmystowosci bedzie pisal wielokrotnie??°.

Praz konstatuje, iz analiza zla ukazanego w Niebezpiecznych zwigzkach wywarta
ogromny wplyw na pisarzy kolejnych pokolen, miedzy innymi na autora Kwiatow zta, o czym
dowiadujemy si¢ z jego zapiskow. To one ukazujg, iz Baudelaire uwypukla cechy charakteru
Valmonta, ktore odnajduje u siebie. Istotne dla siebie fragmenty wytluszcza, co ukazuje cytat
przywotany i skomentowany przez Praza:

,Panig de Merteuil [Baudelaire] nazywa ,,Ewa szatanska™[...] 1 cytuje jedno jej zdanie, opatrujac

218 MLH. Abrams, Zwierciadfo i lampa, op. cit., s. 259

219 1pidem, s. 349

220 Praz wielokrotnie pisze o sensualnos$ci Baudelaire’a — zarowno w Zmystach... jak i w Gusto neoclassico.
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je tylko — a szkoda — lakonicznym dopiskiem ,,George Sand i inne”: ,,Glowa jedynie kipiata; nie
pragnetam uzywac, ale chciatam WIEDZIEC”.

Mysl ta rzucona na wilasciwe Baudelaire’owi tlo nabiera nagle glgbokiej tresci, ktorej
z pewnoscig nie posiadata w kontek$cie. Bowiem wtasnie podkreslone przez Baudelaire’a stowo
,wiedzie¢” wyraza jego osobisty tragedi¢: ferment gtowy, exacerbatio cerebri, Baudelairowska
zmystowo$¢;[...] %L

Zmystowos¢ Baudelaire’a to postrzezenia intelektu, niekiedy postawy czysto
kontemplacyjnej, o czym Praz nadmienia w Gusto Neoclassico. Nie jest to mimowolny poryw
zmystoéw, a $wiadoma ocena. By¢ moze dlatego autor Zmystow... pisze:
»l.--] uwaga natury ogolnej, ktérag Baudelaire formuluje na temat francuskiej literatury
erotycznej XVIII wieku, poréwnujac ozywiajacego te literatur¢ ducha z duchem pewnego
odtamu literatury jemu wspodtczesnej, dostarcza nam klucza do owej religijnosci
baudelairowskiej, o ktorej tak czgsto mowa w naszych czasach™??2,

Petrarkizacja grozy kobiecego ciala, jak w wierszu Potwor, ma jednak inny charakter
1 inaczej oddziatuje na zmysty niz barokowe koncepty Marino. Praz pisze o jego poezji
1 malarstwie Bruegla, iz przedstawiane przez nich przedmioty same zmieniaja si¢ W poezje:
»Rzeczy zmystowe ukazuja si¢ w calym blasku swego tworzywa, staja si¢ niemal czyms$

mistycznym, nie tracgc jednak nic ze swego ziemskiego charakteru™??3

. Te same przedmioty
w oczach Baudelaire’a traca mistyczny charakter, a jedyng tajemnice stanowi zrédto
zamitowania do brzydoty.

Do intelektualizacji zmystowosci dochodzi réwniez w tworczosci Poego. Praz mowi:
,Pod wptywem opowiadan Poego rozkosz zmyslowa pragnie si¢ zintelektualizowaé, konkretne
aspekty zmystowoS$ci nabieraja odcienia przyzwoitych abstrakcji, stosunki milosne miedzy
ludzmi zmierzaja do nieosiagalnej perfekcji anielskich usciskow. Magia i pseudomistycyzm
Parsifala to narkotyki majace nada¢ nowy smak dobrze znanym potrawom, sktadajagcym si¢ na
biesiade zmystow™?%4,

Zmystowos¢ w oczach Praza to réwniez cecha sztuki art nouveau, w ktorej charakter
intelektualny ustgpuje wrazeniu, jakie wywierajg ro§linne meandry i arabeski zasiedlajace bogato
architekturg, malarstwo 1 rzezbe. Ich romantyczny charakter, migkko$¢ i wygiecia znajduja

swoje odbicie rowniez w literaturze tego okresu. Autor Zmystow... podaje tu za przyklad dwie

221 M. Praz, Zmysty..., op. cit., s. 105-106
222 JIbidem, s. 106
223 M. Praz, Mnemosyne..., op. cit., s. 79
224 M. Praz, Zmysty..., op. cit., s. 298
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strofy z wiersza Fiodora Sotoguba (Zartujgc z lekkim Amorem), ktore jak stwierdza: ,,usitujg za
pomocg asonansow i aliteracji odtworzy¢ wiotkie arabeski secesyjnego malarstwa:”??°

I dwa gtebokie kielichy

z delikatnie dZzwigczgcego szkta

zblizatas do jasnej czary

i latas stodkq piane.

Latas, lala, lata, kolysata

dwa jasnorubinowe szkia,

bielsza od lilii, czerwiensza od rubinow,

biatas byta i rubinowa.

Erotyzmowi 1 cielesnosci czesto towarzyszy bol 1 cierpienie. Najdoskonalszym
przyktadem ich koegzystencji jest tworczos¢ Waltera Patera. Praz upatruje jego literackiej
genealogii w tekstach Ruskina, Winckelmanna i Swinburne’a, a w poezjach tego ostatniego —
zrédta zainteresowania udrgczonym picknem. Mowi tak:

»|---] pickno 1 bole$¢ stanowia dominujace nuty w biografii jego mtodziencow [...], kiedy
widzimy, jak bardzo interesuje go przekwitanie rzeczy pigknych — bez wzgledu na to, czy chodzi
o budowle, czy o ludzi — przy czym w tagodnym tonie utrzymany opis przerywa czasem
nieprzyjemnym zgrzytem makabryczny i okrutny akcent [...], trudno nam nie pomysle¢, ze
u podstaw tej wigzi ze Swinburne’em 1 z Winckelmannem musi znajdowac si¢ jaka$ utajona
wspdlnota wrazliwosci szczegdlnego rodzaju’?%,

Owa wrazliwo$¢ najprawdopodobniej spowodowata, iz mimo zycia pelnego — jak pisze
Praz — ,,powagi, religijno$ci i1 ascetycznej wstrzemiezliwo$ci”, w tworczo$ci Patera odnajdujemy
esencje dekadentyzmu. Jego pdzniejsze dzieta od poczatku lat siedemdziesiatych beda peine
frustracji 1 zadumy. Pater, jak stwierdza autor Zmysfow..., przedstawial postacie okresow
przejsciowych, ktore nie odnajdywaly si¢ w otaczajacym je $wiecie, zyly w tak zwanych
,hiewlasciwych czasach”, gdyz za taka wlasnie posta¢ uwazat si¢ sam autor.

By¢ moze dlatego réwniez Pater byl zwolennikiem ,,szczero$ci” w poezji. W swoich
Stylach pisat: ,,Tak wigc w najwznioslejszym, jak i najbardziej przyziemnym pisarstwie
nieodzownym picknem jest prawda: — wierno$¢ wobec nagiego faktu, réznigcego si¢ [...] od
zwyktego jego odczuwania przez ludzi, w tym pierwszym; tam prawdg jest doktadno$¢, tutaj jest

nig ekspresja, owa najwspanialsza i najskrytsza forma prawdy, vraie vérité”*?’.

225 M. Praz, Mnemosyne..., op. cit., s. 117-118

226 Ibidem, s. 322-323

227 'W. Pater za M.H. Abrams, Zwierciadlo i lampa, op. cit., s. 349-350
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Zagadnienie szczero$ci i prawdy w poezji jest Prazowi bliskie. Abrams pisze, iz ,,Do
powszechnego uzytku stowo to weszto, jak si¢ zdaje, w okresie protestanckiej Reformacji
1 oznaczalo prawdziwa, nieskazong doktryne chrzedcijanska, wtornie za§ — prostolinijnos¢
1 prawos¢ osoby wyznajacej zasady religijne i moralne. Jednym z pomostéw umozliwiajacych
przeniesienie owego miernika z dziedziny religijnej etyki do krytyki literackiej stata si¢ dyskusja
o poezji naboznej. Wsrdd celow, jakie stawiat sobie Wordsworth w esejach Upon Epitaphs, byto
«ustanowienie kryterium szczerosci, za pomocg ktorego mozna oceniaé pisarza»”?%8,

Wydawaé by si¢ mogto, iz ,prawda” jest pojeciem odleglym od ,,zmystowosci”. Jesli
jednak przyjrzymy sie blizej genealogii ,szczero$ci” jako kryterium estetycznemu®?’,
dostrzezemy jej zwiazek ze ,,spontanicznos$cig” i ,,naturalno$cig”, ktdore mozna przeciwstawic
temu, co sztuczne i wymys$lne, a wigc nieprawdziwe. Pojgcie ,,szczerosci” zachowato konotacje
moralne, ktore wielokrotnie stawaly si¢ — jak pisze Abrams — ,probierzem literackiej

wartoséci”20

, jak mialo to miejsce w okresie wiktorianskim. Bywato jednak, co zaobserwowac
mozna w pismach Leigha Hunta, iz kryteria zostajag odwrocone w taki sposéb, aby — mowigc raz
jeszcze slowami Abramsa — ,,0znaczaly odpowiedniki niewymuszonego stanu umystu poety”.
»Szczerose” zagarnela tym samym rejony dotad jej niedostgpne.

Dopiero czasy pozniejsze przyniosty wyzwolenie pojecia ,,szczerosci” ze zwigzku
z moralno$cig. Kazdy bowiem poryw serca, kazda immanentna cecha jednostki przedstawiana
1 odczuwana przez artyst¢ jest szczera, jesli on sam si¢ z nig utozsamia. Henry James
zaproponowal, aby o prawdziwosci czy szczerosci mowi¢ wtedy, gdy ,,miernikiem wartosci
danego tematu [...] czy jest on przekonujacy, jednym stowem czy jest prawdziwy, czy jest
szczery, czy stanowi wynik jakiego$ bezposredniego wrazenia lub obserwacji zycia™?!,

Dlatego tez Praz wielokrotnie na kartach swoich dziet zarzuca D’Annunziowi brak
szczero$ci, ktorej przyczyne upatruje w jego pochodzeniu i kulturze.

Tak méwi o poecie:
,»Jest on zawsze 1 przede wszystkim synem na wpol barbarzynskiego ludu, ktory zetknawszy sie
pospiesznie z cywilizacjg az zbytnio dojrzata, przyswoit ja sobie pospiesznie 1 powierzchownie —
a owa niedoskonata adaptacja zrodzita nieuchronne zgrzyty. i tak spod lakieru przeswituje

miejscami spirito crudo (,,surowa natura”). [...]

228 Jbidem, s. 350
229 ML.H. Abrams w swojej pracy Zwierciadfo i lampa pisze, iz ,,dobra poezja, to probierz charakteru”, przytaczajgc
przyktady zwigzku ,,szczerosci” i moralnosci, z ktorej wyrasta.
20 Ibidem, s. 351
1 Ibidem, s. 352
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Jednakze ani kultura toskanska, ani francuska nie byly dla niego czym$ bliskim, czyms$
prawdziwie swojskim: musiat zdobywac je z zewnatrz, nie potrafit zglebi¢ ich od razu, gdyz nie
zzyt sie z nimi od dziecka™?*,

Praz przedstawia D’Annunzia jako poete zlozonego — jako dekadenta i estete, ktorego

cechuje jednoczesnie gleboka odwaga 1 waleczno$¢. D’ Annunzio, jak pisze Praz:
»|.-.] czatowal zawsze na ostatnie nowosci, [...] gotow zapozyczaé z zagranicy tematy, filozofie
1 upodobania. Jak mozna bylo oczekiwa¢, uwaga jego skupiata si¢ gldwnie na najbardziej
efektownych, lecz pozbawionych glebszej wymowy aspektach zagadnien, i na artystach
najbardziej rzucajgcych sie w oczy’?.

Powierzchownos$¢ podejscia, brak glebokiego zrozumienia i odczucia zapozyczanych
pogladéw powoduje, iz wspaniala pod wieloma wzgledami poezja wydaje si¢ Prazowi
nieprawdziwa. Krytyk ostro stwierdza: ,,Wlasciwe D’Annunziowi przyzwyczajenie do
budowania wtasnej indywidualno$ci z elementow zewnetrznych, szukania siebie samego
w innych, przyswajajac sobie i sprowadzajac do wspolnego mianownika réznorodne zrodta —
podobnie jak owi szatansko sprytni potudniowowloscy malarze z XVII wieku, ktorych
najbardziej typowym przedstawicielem byt Luca Giordano — sprawito, ze jego dzieta zebrane sa
jakby monumentalng encyklopedia europejskiego dekadentyzmu.”

W tych stowach kryje si¢ niewatpliwie cien rozczarowania brakiem pelnej oryginalnosci,
nowatorstwa. Jednak dostrzec mozna w tej bardzo mocnej krytyce podziw dla umiej¢tnosci
przetworzenia tych istniejacych tematow w pigkne poezje. By¢ moze Praz jest tak surowy
w swoich opiniach, gdyz to wlasnie tworczosci D’Annunzia zawdzigcza swoje literackie
peregrynacje, ktore otworzyty mu drzwi panteonu najwigkszych wloskich krytykow literatury
1 sztuki. By¢ moze zderzenie z poczatkowym wyobrazeniem o jego tworczosci 1 pdzniejszymi
lekturami wptyneto na ostros¢ jego sadéw. Niewatpliwie jednak ,,zmystowo$¢ mysli” nadata

wspaniaty ksztalt jego poezjom, do ktorych Mario Praz powracal nieustannie.

Miejsca znaczgce — continuum przestrzenno-symboliczne

Znaczna czg$¢ tekstow Praza dotyczy jego wspomnien z podrézy. Pod koniec zycia
pisarz zebral je w tom o symbolicznym tytule /I mondo che ho visto wydanym przez Biblioteke
Adelphi. Ze wstepu dowiadujemy si¢, iz krytyk stara si¢ podja¢ wyzwanie, jakim jest zapis

wspomnien z podrozy. Dostrzega ogromne przemiany $wiata w ostatnich dziesigecioleciach

232 M. Praz, Zmysty..., op. cit., s. 373

23 Ibidem, s. 374-375
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1 zacierajace si¢ roznice pomiedzy odleglymi od siebie jego zakatkami: ,,Caty §wiat si¢ skurczyl,
zacierajg si¢ rdznice w ubiorach, a drapacze chmur znajduja si¢ juz nie tylko w Ameryce, ale
nawet w tych regionach, gdzie jeszcze nie tak dawno temu byty tylko chatupy’?*.

Krytyk staje tez oko w oko z problemem nadmiernej — jego zdaniem — obfitosci tematyki
podrézniczej. Zatarcie kulturowe, jakie obserwuje, sklania go do wnioskéw, iz literatura
podréznicza stracita na atrakcyjnos$ci i znaczeniu glownie za sprawg braku zaangazowania
osobistego tworcow. Trans-Pacific Express Alberto Abrasino®®> czy Diario Cinese Cesarego
Brandiego?*® nie ukazuja czytelnikowi nic, co mogloby zajac¢ jego mysl na dtuzej, opowiedzie¢
co$ nowego czy zaskoczy¢.

Przeciwwage dla tej literatury stanowia dla Praza teksty George’a B. Parksa®’’, ktore
jednak w opinii krytyka naleza do zbyt erudycyjnych, aby mogly zdecydowaé o szerszym
zainteresowaniu. Przelom w utworach przedstawiajacych peregrynacje pisarzy i1 artystow
przyniést romantyzm, ktory pozostawil dzieta opisujace miejsca w sposob bardzo odmienny
1 subiektywny. W tym tez okresie ksztaltuje si¢ tzw. ,,mit Italii”, widoczny jeszcze w kolejnych
dziesiecioleciach i obecny rowniez w literaturze polskiej. Jak pisze Praz:*>*® ,Okoto 1770 r.
pojawia si¢ moda na wtoski pejzaz, ze wzgledu na jego charakter ,,malarskosci”, ktory ujawnity
obrazy Salvatora Rosy, Poussina i del Lorenese”, czyniagc Wtochy tappa obbligata —
przystankiem obowigzkowym Grand Tour?*,

Obok pejzazu odkryto rowniez sztuke, zwlaszcza t¢ antyczng. Zaczeto szukaé w Italii
raju utraconego, Swiata harmonii, w ktérym — parafrazujac stowa Juliana Klaczki — krélowala
niegdy$ zgodnos$¢ idei 1 formy. Wtedy tez narodzily si¢ ,,miejsca znaczace”, ktére nie sa
kategorig sensu stricte estetyczng, ale poprzez nadanie im znaczenia symbolicznego i1 ujecie
w forme¢ literackag dochodzi w tek$cie do ich mimowolnej estetyzacji. Sa one roéwniez

elementami kotwiczacymi mys$l Praza. Zdaniem krytyka — przedmiot (dzieto literackie czy

234 M. Praz, 1l mondo che ho visto, op. cit., s. 13

235 Alberto Abrasino — wioski pisarz i eseista. Ukonczyl prawo na Uniwersytecie w Mediolanie, nastepnie pracowat

jako dziennikarz w czasopismach /I Mondo i La Repubblica. Uznany za pisarza ekspresjoniste. Jego powiesci

podroznicze obfituja w miejsca przedstawione w konwencji onirycznej; nie brak im rowniez elementow

surrealistycznych. Jego tworczo$é charakteryzuje bogaty jezyk, meta-tekstualnosé, liczne odniesienia i cytaty

w jezykach obcych.

Cesare Brandi — wloski krytyk i historyk sztuki, eseista. Autor Teoria del restauro — zbioru szkicow

poswieconych renowacji 1 konserwacji zabytkoéw. Oprocz licznych publikacji dotyczacych sztuki, autor

dziennikéw podrézniczych.

George B. Parks — nauczyciel, pisarz, thumacz. Profesor jez. angielskiego na Uniwersytecie w Waszyngtonie,

nastgpnie w Queens College. Autor licznych listoéw z podrézy, bibliografii. Redaktor serii The Literature of the

World in English Translation; A Bibliography (New York, Ungar, 1968, 1970).

B8 Ibidem, s. 19

239 Bogatg literature dotyczacg problemu Grand Tour prezentujg obszerne prace: L. Schudt, Italienreisen im 17. und
18. Jahrundert, Veroffentlichungen der Bibliotheca Hertziana, Wieden 1959 oraz C. Hibbert, The Grand Tour,
Londyn 1969
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artystyczne) skupia¢ moze w sobie historyczng wrazliwos$¢. Podobnie jest z réznie rozumiang
przestrzenig — dotyczaca konkretnego miejsca (miasto, ulica, dom), ale tez przestrzenig ukazang
w dziele artystycznym.

Szczegolne miejsce w zyciu i tworczosci Praza zajmuje Rzym. To on staje si¢ miejscem,
w ktorym dojdzie do glosu i nabierze petni wyrazu jego tworczos$é, tutaj rowniez narodzi si¢ jego
pasja kolekcjonerska. Zapoczatkowat ja zakup srebrnego krucyfiksu, dokonany — jak wspomina
autor La Casa della Vita — pod wplywem wiersza Thomasa Griffithsa Wainewrighta: ,,the pale
gleam of two noble Christi Crucifixi”.

Praz widziat Rzym — jak sam pisze — oczami twércéw z poczatku wieku XX. Miasto
jawilo mu si¢ jako miejsce spokojne, obfitujace w ciche zaulki, patace i koscioty. Jego przestrzen
byla niczym niezmgcona i nieruchoma. Dopiero do§wiadczenia wojny z dnia na dzien uczynity
z Rzymu miasto petne zgietku, kurzu i pedzacych automobili.

Nie przeszkodzi to jednak Prazowi uczyni¢ Rzym swoim domem i w patacu przy Via
Giulia znalez¢ miejsce dla rozrastajacej si¢ powoli kolekcji mebli, ksiazek 1 porcelany, ktore
nastgpnie przeniesie do Palazzo Primoli przy Via Zanardelli, gdzie stworzy dom pelen uroku
i stylu typowego dla XVIII wieku.

Rzym, podobnie jak Florencja czy inne miasta wiloskie, posiada w sobie magiczny
pierwiastek. Dla Praza czym$ bardzo poruszajacym — niczym odkrywanie przez rodzicow
podobienstwa do siebie w swoich dzieciach — jest odnajdowanie przygastych refleksow i1 ech
metropolii w zmieniajacych si¢ pod wptywem delikatnych wariacji sgsiednich miastach®*°. Tak
czesto dzieje si¢ w Toskanii: w jednej chwili zautek miejski, patac czy wieza na prowincji
przywodza na mysl Florencje. Rowniez napotykani przechodnie jakim$ gestem moga przywotac
odlegte wspomnienie wojny czy bardziej btahe — wczorajszej przechadzki. Wtasciwie wszystko,
co nas otacza we wloskim krajobrazie, pelne jest reminiscencji, ktore dochodza do glosu pod
wptywem wszechobecnej historii. Tu kazda kaplica, napotkana rzezba, kazde popiersie, na ktore
przechodzien skieruje wzrok, budza w umysle echa przesziosci. Ich dopeknienie stanowig dla
autora I/ mondo che ho visto dzieta wybitnych malarzy.

W szkicu Smacco di Toscana kolor ptaszcza Chrystusowego z obrazu Piera della
Francesca przypomina barwe jutrzenki, wschodzacego stonca. Obserwowany z doliny brzask jest
wspaniaty, braz ziemi i zielen drzew kontrastuje z czerwienig i turkusem horyzontu. Miejsca
przywotywane przez pisarza sg do pewnego stopnia symboliczne, gdyz odnajdujemy je

zwielokrotnione w otaczajagcym krajobrazie 1 dzielach wielkich mistrzow. Spotkania z waznymi

240 Ibidem, s. 487
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dla Praza pejzazami to ch¢é poszukiwania uniwersum, a takze sposdb na wydobywanie
szczegotow, ktore wyrdzniaja te miejsca od innych, przydajac im rysu wyjatkowosci.

»Miejsca znaczace” to przestrzenie, ktore za sprawg swojej niezwyktosci oddziatujg na
niego dwojako — stanowig bodziec dla jego tworczosci oraz sg rOwnoczesnie jej przejawem.
Bywaja réwniez odzwierciedleniem smaku, jak w przypadku domu-kolekcji samego Praza czy
innych domoéw artystow 1 pisarzy, jak Il Vittoriale Gabriele D’ Annunzio.

Niezwykta rezydencja wloskiego dekadenta jawi si¢ Prazowi jako wyraz kreacji wlasnej
indywidualnos$ci. Stanowi probe poszukiwania siebie poprzez elementy zewngtrzne, ktore kreuja
przestrzen 1 ja wypetniaja, tak jak czynig to meble oraz dzieta sztuki wypehiajace wnetrze willi
D’Annunzia. Sa réwniez ponownym potwierdzeniem widocznej w poezji ,,sensualnosci” czy
moéwige stowami Praza — powierdzeniem ,,wiary w $§wiat zmystow”, ktére dochodza do glosu
w przestrzeni wypelnionej picknymi obiektami: 1/ Vittoriale stanowi kolejny etap poznania —
$wiat D’Annunzia, ktory poeta trzymal w dtoni jak méwi Praz — ,,pod postacig stow [teraz]
uwidacznia si¢ w olbrzymim panteonie zwanym Vittoriale”**!. Pisarz zwraca uwage, na pewna
sprzeczno$¢ z naturg cztowieka zblizajacego si¢ do kresu swych dni, ktéra sktania go do
wyzbycia si¢ rzeczy materialnych. D’Annunzio, jak twierdzi pisarz, stara si¢ skupi¢ ich koto
siebie jak najwigcej, aby przywota¢ i wskrzesi¢ odlegte wspomnienia i t¢sknoty, nadajac im
konkretne ksztatty. Bogactwo i réznorodno$¢ Vittoriale przypomina jezyk poety, ktory choé
przebogaty, nie miat w sobie nic przypadkowego. Kolekcja dziet sztuki natomiast, jak pisze Praz,

jest olbrzymia, przypadkowa,?*?

skupiajgca przedmioty z roznych kultur 1 epok. Odzwierciedla
ona wedtug Praza obawy poety, potegowane §wiadomos$cig uptywajacego czasu, koncem pewnej
epoki oraz do§wiadczeniami mtodosci.

Praz piszac o Vittoriale zwraca uwage na jeszcze jeden istotny szczegédh: dualizm
D’Annunzia, ktory przejawiat si¢ w podejsciu do sztuki. Praz upatrywal jego zrédel w ,surowej
naturze” poety. Jej dziko$¢ przejawiata si¢ w wybujatym stowie oraz przesadzie w konstruowaniu
swojego domu 1 jego przestrzeni. Dla Praza rezydencja w Palazzo Primoli i zebrana w nim
kolekcja, zblizona ogromem do kolekcji D’Annunzia, byla jednak miejscem, w ktorym mysl
moglta réwnocze$nie odpoczywal, jak 1 podejmowaé tworczy wysitek. Usystematyzowana
przestrzen porzadkowata rownoczesnie wiedz¢ o niej samej, dajac ogladajacemu klucz
interpretacyjny. Przestrzen fizyczna jak 1 przestrzen tworczosci Praza jest niewatpliwie
przestrzenig harmonijng. Ich zrédel szuka¢ mozna w tradycji i kulturze, z ktorej pisarz wyrost

1 ktérg z zaangazowaniem pielegnowat.

241 M. Praz, Zmysty..., op. cit., s. 375
242 Ibidem, s. 376
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Pamie¢ i Identyfikacja

Wazne miejsce w rozwazaniach Praza o sztuce zajmuje pojgcie ,,pamigci”

i ,,identyfikacji”. Krytyk przywotuje tezy Antonia Russiego®*’

, ktory w L’arte e le arti zawarl
poglad, iz ,,w przezyciu kazdej ze sztuk sg zawarte, dzigki pamiegci, wszystkie inne sztuki.” Jak
pisze Praz w dalszej czeSci Mnemosyne — nie chodzi o bezposrednig probe przektadu jednej
sztuki na druga, ale o fakt, iz ,,wrazenia jednoczesne, wywotane w nas przez bezposrednig
percepcje dzieta sztuki, realizuja si¢ w sposéb zmyslowy; wykluczywszy réwniez, ze realizuja
sie¢ przez sztuki rozumiane jako estetyczne ekwiwalenty zmystow, Russi stwierdza, ze realizuja
si¢ one jedynie w pamiegci, ktora w ten sposdb «peilni w sztuce nie funkcje pomocnicza,
positkowa, jak w codziennym zyciu, ale nawet sama staje si¢ Sztuka, w ktérej wszystkie
pozostale catkowicie si¢ jednoczg»™?*,

Praz dowodzi, iz w momencie odej$cia od estetyki mimetycznej, ktéra pojmowala
przedmiot jako zewnetrzny, dany zmystom, zacz¢to taczy¢é go z przezyciem wewnetrznym,
czyniac z niego stan ducha, i to — jak moéwi Russi — spowodowato, iz: ,,przedmiot wewnetrzny
moze by¢ dany tylko przez pamig¢.” Niestety — zdaniem Praza — wszystkie przymioty uznawane
przez Russiego za wlasciwe ,,pamieci estetycznej”, teoretycy przypisywali ,,fantazji”.

Nie przeszkodzilo to doj§¢ Russiemu do istotniej konkluzji na polu estetyki.
Wspotwystepujace wrazenia, uobecniajace si¢ w §wiadomosci poprzez percepcje dzieta sztuki,
utrwalajg si¢ w niej tylko za pomoca pamigci i tylko dzigki niej moga zostaé przezyte.

Jak pisze Praz: ,,Dzielo sztuki jest tworem aluzyjnym: stosownie do rodzaju tworzywa
uzytego jako $rodek ekspresji ujmuje bezposrednio jeden z aspektéw naszego stanu ducha, za
posrednictwem za$ pamigci sugeruje pozostate jego aspekty. Sztuki nie wspotdziatajg ze sobg jak
zmysly, kazda dziala na swym wlasnym polu; jest cecha charakterystyczng do$wiadczenia
estetycznego, ze przez doznanie jednej ze sztuk osiagna¢ mozna ekspresj¢ Sztuki jako catosci
[...]. Wielko$¢ dzieta sztuki polega zawsze na pozostawieniu pamigci moznosci zakreSlenia,
wyszedtszy od danych zmystowych wtasciwych jakiej$ dziedzinie sztuki, pewnego marginesu
niedookres$lenia dla pozostatych sztuk™?*%,

Owo ,,niedookreslenie” pozostawia — zdaniem Praza — niezbedne miejsce dla procesu

identyfikacji, do ktorego doj$¢ moze dzigki syntezie wrazliwosci 1 §wiadomosci historyczne;.

243 Antonio Russi (1916-2005) — estetyk, krytyk literacki. Po wojnie zwigzany z Uniwersytetem w Princestone.
Autor prac poswigconych pamigci estetycznej, awangardzie i dekadentyzmowi.
244 M. Praz, Mnemosyne..., op. cit., s. 37
245 Ibidem, s. 37-38
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Owa plaszczyzna rozumienia historycznego mozliwa jest dzigki wspolnocie odczuwania nie
tylko form estetycznych, ale zwiazkéw miedzy epokami, ktora daje $wiadomo$¢ historyczna
(historia), widziana jednak nie jako opis przesztosci, ale jako proces aktualizacji pamieci
i zywego obcowania z tekstem, z kulturg.

Poprzez tkwiace w odbiorcy wrazenia-wspomnienia okreslonych dziet dochodzi do
wspoltdziatania sztuk, do ich wzajemnej korespondencji i przekraczania granic strukturalnych.
Twoérczo$¢ pisarzy i1 artystow dzieki reinterpretacjom nie tylko ukazuje nowe znaczenia, ale
zachowuje pamig¢ pierwotng i organizujac ja umozliwia ponowne odczytanie sensow.

Przywotane w tym rozdziale pojecia estetyczne i ich hierarchizacja sg jedynie proba
wskazania na sposob ich funkcjonowania w tekstach Praza oraz wzajemnego przenikania si¢ na
réznych plaszczyznach rozumienia pojeciowego. Kategorie stanowig dla pisarza jedynie
kontekst teoretyczny, sg osnowa jego tworczosci, nie majg jednak systematycznego charakteru.

Nieustanna dazno$¢ Praza do przywotywania za pomocg twordw kultury $wiadectw
okreslonej wrazliwos$ci, wspolnoty wrazen i wydobywania podobienstw formalnych jest byc¢
moze proba przekroczenia subiektywnej wrazliwo$ci estetycznej. Praz stara si¢ to uwidocznié
przywotujac wystepujace w sztuce i literaturze klisze, ktére moga da¢ model sztuki
intersubiektywnej, u podstaw ktorej leze¢ bedzie wrazliwo$¢ i §wiadomo$¢é nawarstwiajaca sie
w procesie do$wiadczenia. Moze si¢ tak stac, jesli zatozy si¢, ze wrazenie estetyczne nie jest
czym$ indywidualnym, a jedynie uksztalttowanym poprzez zrozumienie historycznych
kontekstow sztuki. Praz niejednokrotnie usituje rozwigza¢ klasyczny dylemat pomigdzy
naturalng wrazliwos$cig a jej relatywizacja w stosunku do kontekstu historycznego, dlatego tez
jego refleksja krytyczna czestokro¢ dotyczy wybitnych tworcow, ktorzy zdolni sa poddaé swoja
sztuke¢ analizie. Podobnie czyni on sam. Wielokrotnie powraca do wcze$niej napisanych esejow,
nanoszac drobne zmiany, wplatajac nowo odkryte exempla, ktore pokazuja przeobrazenia
tematow czy wnioskdw samego pisarza.

Pamig¢ 1 identyfikacja swdj najpetniejszy ksztalt zyskuja w powiesci autobiograficznej
Praza zatytulowanej La casa della vita czyli Dom zZycia. Jest to utwor szczegodlny, ukazujacy
pisarza nie tylko jako eseiste czy kolekcjonera, ale réwniez mysliciela zdolnego do glebokiej
autorefleksji. Dzigki zgromadzonej kolekcji obrazéw, empirowych mebli i przedmiotow
artystycznych, ich przestrzennego rozlokowania — jak pisze Olga Plaszczewska — rozwazania
autora splatajg si¢ z jego osobistymi wspomnieniami?*®, i jak méwi dalej badaczka: ,,Kolekcja

1 sposOb jej aranzacji, zgodny z charakterystyczng dla badacza [...] sktonno$cig do tropienia

246 Q. Plaszewska, Sztuka i pamie¢ w «La casa della vita» Mario Praza, [w:] Mnemosyne, Pamie¢ jako #rédto dzieta
sztuki, red. M. Cie$la-Korytowska, Avalon, Krakéw, 2016, s. 390
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analogii i eksponowania wzbudzanych w pamigci skojarzen, sprawity, ze Praza okrzyknigto nie
tylko mistrzem stowa, ale rowniez sztuk przedstawiajacych [...] cho¢ istotniejsze jednak wydaje
si¢ zwrocenie uwagi na okruchy informacji osobistych, ktore narrator starannie ukrywa wsrod
ekfraz 1 szczegdtowych prezentacji dziejow poszczegdlnych przedmiotow. Jesli bowiem
uporzadkowang i rozmieszczong w przestrzeni domu kolekcje uznaé za materialny odpowiednik
pamieci, narracja o niej okaze si¢ czynng i niejako podwojong ars memoriae, prowadzaca nie
tylko do utrwalenia, lecz rowniez do poznania tego, co wydaje sie godne zachowania’?*’.
Obrazuje to wyraznie fragment poswiecony woskowym miniaturom przedstawiajacym
angielskich oficjeli i cztonkoéw rodzin krolewskich umieszczonych na $cianach w Saletta di

passaggio®®s.

Te wspaniate przyklady jewelled wax, opisywane przez Praza z niezwykla
starannoscig 1 zaangazowaniem, ukazuja nie tylko jego zachwyt, ale tez ch¢é utrwalenia
w pamigci czytelnika istnienia sportretowanych postaci. Portret Marii Amalii, zony Karola III
autorstwa Francesco Pieri, przedstawienie Rittmeistera Mutzlera z zong autorstwa Hamelina, jak
1 pozostale sa impulsem do przywotania odleglego wspomnienia z pobytu w Salzburgu, gdzie
zakupiony zostal jeden z portretow. Pamig¢ historii biegnie do czaséw nie tak odlegtych, ale
jednak minionych, a taczy je $wiadomo$¢ przemijania i $mierci. Dzigki pamigci — najpierw
wiekow dawno minionych — potem lat pdzniejszych zostaja zapisane i utrwalone na kartach
powiesci imiona i nazwiska przyjaciot, ktorzy odeszli.

Pamig¢ o dawnej przyjazni zawiera si¢ nie tylko w portretach, ktore przywodza
skojarzenia. Praz — podobnie jak Proust — dzigki jak pisze sapore leopardiano®”, odczuwa
w wierszach Emersona te same echa, ktdre przynosza wiszace na $cianach portrety.

Przywotywanie przez pisarza mnogosci artystycznych przedmiotdw, taczenie ich ze sobg
fragmentami poezji czy wspomnien zakotwicza go w czasie 1 utrwala w pamigci czytajacego.

Philippe Lejeune tak méwi o zachowaniu si¢ mysli 1 zdarzen w pamigci: ,,Systematyczne
notowanie, nawet jesli nie jest juz poézniej ponownie odczytywane, organizuje pami¢é: tworzenie
zapisu wymaga, bym dokonal selekcji tego, czego doswiadczytem, i zebym to skonstruowat

wokot okreslonych osi; zebym temu nadal pewna «narracyjng tozsamos$é», dzigki ktorej moje

zycie begdzie moglo zosta¢ utrwalone. [...] Dziennik to zarazem archiwa i dzialanie, twardy dysk

i zywa pamie¢”?%,

27 Ibidem, s. 391

248 M. Praz, La casa della vita, op. cit., s. 168-169

29 Ibidem, s. 170

230 p. Lejeune, ,,Drogi zeszycie...”, , drogi ekranie...”, o dziennikach osobistych, Wydawnictwa Uniwersytetu

Warszawskiego, Warszawa, 2010, s. 39
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Odnotowywanie najdrobniejszych szczegotow 1 organizacja pamigci, rowniez jego dzieta,
nastepuja u Praza w sposob niezwykle przemyslany. La casa della vita ukazato si¢ niemal w tym
samym czasie co Poetyka przestrzeni Gastona Bachelarda. Olga Plaszczewska mowi o tym
nastepujaco: ,,w mysl psychoanalizy proponuje si¢ interpretacje wyobrazenia domu jako
powiazanego z pamigcig czynnika determinujacego zycie wewngtrzne cztowieka. Dom, ktory
opisuje Praz, nie jest bezposrednio domem dziecinstwa, ale siedzibg kreowana w mysl zasad
estetycznych™?!, Wskazuje tym samym, iz zrodel Prazowskiego rozumienia domu jako
przestrzeni nalezatoby szuka¢ w koncepcjach Waltera Patera.

Przedmiotem analiz i refleksji w La casa della vita jest przede wszystkim pasja
kolekcjonerska. Jg wlasnie ,,uzna [Praz] za powod do kupienia sobie — na trzydzieste urodziny —
lustra typu ,,psyche”?2 Ono rowniez bedzie stanowilo czesty element refleksji nad uptywajacym
czasem, a przegladanie si¢ w nim bg¢dzie miato na celu odkrywanie prawdy o sobie. Taka
intencja przyswiecala tez samej autobiografii, ktora oprocz pragnienia zachowania siebie
w pamieci powszechnej pozwala piszacemu nabra¢ do siebie odpowiedniego dystansu, co
Lejeune podsumowuje stowami: ,,Papier to lustro. Kiedy juz utrwalilo si¢ siebie na papierze,
mozna jednym spojrzeniem nabraé dystansu. i obraz nas samych, ktory si¢ stad wytania, ma te
zalete, ze rozwija si¢ W czasie: poprzez powtorzenia, a zarazem zmiany, ukazujac sprzecznosci,
btedy, te wszystkie wybiegi, ktére pozwola podwazy¢ nasze niewzruszone przekonania. |...]
Badanie siebie dotyczy nie tylko tego, co jest, lecz takze tego, co bedzie [...]">>.

La casa della vita jest dzielem zlozonym, mozna je czyta¢ na wiele sposobow: jako
przyktad autobiografii, przedstawienia pasji kolekcjonerskich czy historii wnetrzarstwa.

W kolejnym rozdziale chcialabym zwrdci¢ uwage na niezwykly ksztalt tej bardzo
wspolczesne] powiesci autobiograficznej, jak rowniez na sam charakter kolekcji Praza, a tym

samym przyjrze¢ si¢ jego ostatniemu dzielu — muzeum w Palazzo Primoli.

21 Q. Plaszczewska, op. cit., s. 392

252 Ibidem
253 P. Lejeune, ,,Drogi zeszycie...”, ,, drogi ekranie..., op. cit., s. 40-41
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La casa della vita — autobiografia kolekcjonera

Autobiografia Praza o znaczacym tytule La casa della vita byta czgsto porownywana do
Voyage autour de ma chambre Xaviera de Maistre, do Confessions De Quincey’a czy — za
sprawa kryjacej si¢ w tytule aluzji — do The Child in the House Waltera Patera. Jesli jednak
przyjrzymy si¢ blizej, nie ma ona charakteru pamigtnika, eksponujacego przede wszystkim
wydarzenia z zycia autora, ale raczej wspomnienia, ktore w tradycji badawczej — jak pisze
Matgorzata Czerminska — kladzie nacisk na kompozycje otwarta, z tendencja do
fragmentaryczno$ci, gdzie ,,podmiot moze si¢ [...] odsuwac jeszcze dalej w glab od pierwszego
planu, organizujgc poszczegdlne partie tekstu wokot wybranych zdarzen lub 0s6b”?%*. Cato$¢ ma
charakter retrospektywny, jednak w obrebie dzieta funkcjonuja rownoczesnie dwie przestrzenie,
co znaczgco rozni t¢ autobiografi¢ od innych.

Pierwsza z nich jest przestrzen pamieci, a szerzej — nawigzujac do koncepcji Janet Verner
Gunn omoéwione] w ksiazce Autobiografia. W strone poetvki doswiadczenia — przestrzen
doswiadczenia. Zaklada ona, iz wymiar literacki dziela nalezatoby ,,ponownie okresli¢
w znacznie szerszym konteks$cie — pozwalajacym postrzegaé autobiografi¢ jako dziatanie ludzkie,
kulturowe, a nawet religijne”?*°. Obszar fizyczny, jaki obejmuje pamie¢ autora, jest jednak $cisle
wyznaczony, a tworza go wspaniale wnetrza zamieszkiwanych przez niego patacéw: najpierw
apartamentu przy Via Giulia, nastgpnie Palazzo Primoli. Tym, co wyzwala wspomnienia, jest
wyjatkowa kolekcja mebli, malarstwa, rzezb, bibelotow oraz porcelany zbieranych juz od lat
mtodzienczych.

Czas jest obok przestrzeni kolejnym elementem narracji, wprowadzajacym ,,plaszczyzne
metarefleksji, bo «teraz» oznacza chwilg pisania, ujawnia literacko$¢, jezykowosé, tekstowos¢
autobiografii, ktora zaistniata przeciez po to, by przedstawi¢ osobe, ujawnié¢ jg i jej stuzy¢”?%,
Jest on wiec przede wszystkim czasem historycznym zebranej kolekcji.

Praz wykorzystuje przy budowaniu struktur dzieta klasyczne metody zapamig¢tywania.
Prowadzi narracje czy tez oracje (na co wskazuje wielokrotnie Arturo Cattaneo w swojej pracy
poswigconej La casa della vita) wedle schematu zaktadajacego wizualizacj¢ budynku, ktory
otwiera si¢ na ogladajacego-czytelnika: najpierw wejscie, schody, korytarz, pokoje, Sciany, okna,

nast¢pnie meble i ozdoby, ktére widzimy w kolejnych stanzach. Cattaneo pisze: ,,[...] kazdemu

2% M. Czerminska, O autobiografii i autobiograficznosci, [w:] Autobiografia, red. M. Czermifiska, stowo/ obraz
terytoria, Gdansk 2009, s. 14
255 J.V. Gunn, Sytuacja autobiograficzna, [w:] Autobiografia, red. M. Czerminska, stowo/ obraz terytoria, Gdansk
2009, s. 152
236 M. Czerminska, O autobiografii i autobiograficznosci, op. cit., s. 15
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locus odpowiada stowo, obraz, koncept. Najwyrazniejszy przyktad koncepcji metod

29257

Kwintyliana W kolejnych wersach konstatuje: ,,autobiografia ukrywa si¢ w gmachu

rzymskiego patacu”?*

. Mozna pokusi¢ si¢ o stwierdzenie, ze patac staje si¢ drugim bohaterem
powiesci, gdyz i w nim i poprzez niego ksztaltuje si¢ akt autobiograficzny.

Idea domu tworcy, bedaca nie tylko §wiatem wyobrazonym, werbalnym, ale w pelni
realnym, architektonicznym, nie jest zjawiskiem nowym. Andrzej Pienkos przesledzit 1 zawart
w swojej ksiazce: Dom sztuki. Dzieje siedziby artystow w nowoczesnej kulturze europejskiej
przemiany toposu ,,domu sztuki” czaséw nowozytnych, wskazujac jednak na duzo odleglejsze
jego wzorce antyczne (w postaci domu artysty), zaznaczajgc wyraznie problemy terminologiczne,
jakie ida w parze z rozwojem tego zjawiska.

Autor wskazuje rowniez, iz: ,,w epoce nowozytne] wydaje si¢ jeszcze sensowne
poszukiwanie ciggdw rozwojowych siedziby artysty, jako ze jednym z mechanizméw ten okres
charakteryzujacych jest analogiczna w wigkszosci przypadkow tendencja do emancypacji
zawodowo-spolecznej tworcy. Przy tym trwato$¢ wzorcéw antycznych nadaje réwniez pewnym
zachowaniom i ich wyrazowi materialnemu [...] podobienstwo”?>°,

Na obraz domu-kolekcji czy domu-sztuki Casa della vita Praza wplynety bez watpienia
z pozoru sprzeczne zjawiska: romantyczne postrzeganie domu jako sztucznego raju,
wyizolowanego od otoczenia, poetyckiego — jak pisat Pienkos — domu stajacego si¢ zapisem
osobowosci swojego tworcy-mieszkanca, jak 1 $wiata wykreowanego $ci$le wedtug
dominujacych w XIX wieku zatozen estetycznych. Niewatpliwie na samg kreacj¢ mieszkania
przy via Giulia oddziatata (o czym pisze obszernie Elzbieta Grabska) powies¢ La Maison d’un
artiste Goncourta oraz cale dzielo Waltera Patera, ,,a w nim, [...] niedopowiedziana do konca
wizja zwana House Beautiful*®. To wiasnie czyni Praza pisarzem sumujgcym idee ,,domu”
w potowie XX w.20!

Co przyswieca Prazowemu ,,domowi sztuki” pojmowanemu jako ,,dom estety”? W jakim
miejscu sytuuje si¢ zapis o tym niezwyklym ,,doswiadczeniu” zwanym Casa della vita —
,domem zycia” 1 jaki jego obraz odnajdujemy w powiesci?

W swoim artykule wygtoszonym podczas Konferencji Instytutu Historii Sztuki UW oraz

Stowarzyszenia Historykow Sztuki w Warszawie Elzbieta Grabska przedstawita wnikliwg

257 A. Cattaneo, Il trionfo della memoria. La casa della vita di Mario Praz..., s. 91-92
258 Ipidem, s. 93
29 A. Pienkos, Dom sztuki. Siedziby artystéw w nowoczesnej kulturze europejskiej, WUW, Warszawa, 2005, s. 9
200 B, Grabska, Dom twércy — weryfikacja wlasnej suwerennosci, [w:] Pracownia i dom artysty XIX i XX wieku.
Mitologia i rzeczywistos¢, Materialy z konferencji Instytutu Historii Sztuki UW oraz Stowarzyszenia
Historykow Sztuki w Warszawie 25 1 26 kwietnia 2002 r., Wydawnictwo NERITON, Warszawa, 2002, s. 26
261 bidem.
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analize komponentéw sktadajacych si¢ na pojecie ,,domu tworcy”, ktore jak mowi sama:
»pozwalaja odczyta¢ je jako samoocen¢ wlasnej osobowosci 1 nierzadko samookreslenie
estetycznego programu”, uznajagc Mario Praza i1 jego powie$¢ autobiograficzng za niemal
modelowy ich przyktad.

Casa della vita jest bez watpienia formg estetycznego programu. Arturo Cattaneo pisze
jednak, iz Praz nie zadowala si¢ jedynie opisem umeblowania czy jego otoczenia, ale to, co stara
si¢ odnalez¢ we wnetrzach to Stimmung, wlasciwa wrazliwo$¢ epoki, a sam styl empire
egzemplifikuje wedlug pisarza glebokie znaczenia etyczne czystosci i odbudowy wewngtrznej?2.

Autobiografia, bedaca obrazem literackim, jest w swym ksztalcie tworem odrgbnym,
cho¢ réwniez uksztaltowanym w celu ukazania gustow 1 preferencji estetycznych autora. Jest
jednak przede wszystkim proba opowiedzenia wilasnej historii poprzez otaczajacg pisarza
kolekcje. Swiadcza o tym migdzy innymi nieliczne, ale jednak obecne zwroty do czytelnika.
Jako przyktad moze postuzy¢ wspomnienie pisarza poswigcone niewielkim terakotowym
rzezbom. Skojarzenia, jakie wywoluja, przywodza autorowi na mysl matke, ktorej ofiarowat
figurke kobieca, kupiong we Florencji, wykonang w kregu artystow Adriana Cecioniego®®. Jej
ubior pozwala powrdci¢ Prazowi do lat dziecinstwa, ukazujac jego oczom matke zapamigtang
podowczas. Wspomnienie poteguja stare zdjecia autorstwa florenckiego fotografa amatora Mario

Nunes Vais’a, ktore — jak méwi Praz — ,,s3 zywym obrazem mojego dziecinstwa’ %4

. Pamig¢
pisarza biegnie teraz dwutorowo — rownoczesnie mamy przed oczyma wspomnienie
kolekcjonera, ktory rzeczowo przedstawia damski ubidr ubieglego stulecia oraz refleksj¢ o sile
mitosci matczynej do utomnego dziecka.

W opisie wczesnych lat mlodzienczych zachwyca lekkos¢, z jaka autor przeplata
wspomnienia rodzinne, zwigzane z domem ojczyma, dziadkami czy pierwszymi mitosciami —
z zapamig¢tanym miastem, jego historig i zmianami, jakim ulegto.

Przeobrazenia przestrzeni Florencji dokonujg si¢ w czasie. Podobnie dzieje si¢ z Prazem,
ktéry na naszych oczach zmienia si¢ z ambitnego, pochlonigtego nauka chtopca w mito$nika
literatury 1 historii, ktory niespodziewanie odkrywa swoje prawdziwe pasje. Wraz z nowymi
doswiadczeniami — mowi Praz — ,pierwszego ciata kobiecego [...] w tym wlasnie domu

zaczatem mie¢ pierwsze wyobrazenia co do wystroju wnetrz2%,

263 Adriano Cecioni — wloski rzezbiarz, malarz i krytyk sztuki, urodzony we Florencji, gdzie nauki pobierat
w Akademii u rzezbiarza Aristodemo Costoli.

M. Praz, La casa ..., op. cit., s. 31

265 Ihidem, s. 36
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Budowa tekstu ma charakter szkatutkowy?¢. Plaszczewska wskazuje, iz chwyt mise-en-
-abime jest czgsto stosowany otwarcie 1 polega na wprowadzeniu do narracji nowego, odrebnego
watku, ktory bardzo czgsto opatrzony jest odrgbnym tytutem. Badaczka wskazuje, 1z wypowiedz
autora wielokrotnie zmienia si¢ w zdystansowane opowiadanie, prowadzone w 3. osobie, jak ma
miejsce we wspomnieniu L ‘altare.

Bywa tez inaczej — jak w opowiadaniu La biblioteca d’un condottiero — w ktérym
narracja pierwszoosobowa wprowadza nas w histori¢ rodziny Marsciano, przodkoéw matki Praza.
Wspomnienie poprzedzone jest bezposrednim zwrotem do czytelnika i pelni w tym przypadku
role szczegodlna. Poteguje czujnosé czytajacego, podkreslajac wage przytaczanych faktow. Autor
kresli histori¢ rodowego herbu — jedynej odziedziczonej pamigtce po przodkach i swojej
ukochanej matce?®’. Znak rodowy staje si¢ impulsem, ktéry budzi wspomnienie i stanowi
jednoczesénie epicentrum opowiadanej historii. Do glosu dochodzg kolejne relacje, ktore tworza
,histori¢ w historii”, co uzna¢ mozna za ,,charakterystyczng ceche toku narracji imitujgcej proces
przypominania przeszto$ci”?%®,

Czytajac ten wielowatkowy fragment inkrustowany cytatami tacinskimi o nie do konca
jednorodnej stylistyce, w ktorym zarysowuje si¢ drzewo genealogiczne rodziny autora,
odnosimy wrazenie, iz mamy do czynienia z literatura sylwiczng, co podkre$la rowniez
zmieniajacy si¢ nastrdj wspomnien. W calej powieSci dominuje poczucie nostalgii za
przeszto$ciag, wyraznie widoczne we fragmentach poswigconych rodzinie, czy dawnym
mito$ciom.

Nie brak jednak Prazowi poczucia humoru czy autoironii. W kolejnym opowiadaniu,
opatrzonym tytutem Avventure di sette ore, obserwujemy nie tylko lekko$¢ narracji, ale
1 pogodniejszy ton samych wspomnien. Autor doskonale rownowazy ich range, a takze budzace
si¢ w nim nastroje. Ten element budowy powiesci §wiadczy o przemyslanej konstrukcji, cho¢
wydawaé by si¢ moglo, iz wspomnienia Praza biegng swobodnie, wywotywane przypadkowym
impulsem. Nie jest to jednak prawda. Kazde z nich jest na swoim miejscu, a nowe historie —
zwlaszcza dotyczace kolekcji czy czaséw dawnych — poprzedzone byly wnikliwymi studiami

przedmiotu.

266 Na fakt ten zwraca uwage O. Plaszczewska w cytowanym artykule Sztuka i pamieé w La casa della vita, op. cit.,
(s. 395) oraz A. Cattaneo w licznych fragmentach monografii // trionfo della memoria,... op. cit.
267 M. Praz, La casa..., op. cit., s. 37, ,,Quanto allo stemma, ¢ I’unica cosa ereditata che ci sia in casa mia, insieme
a una storia della famiglia di mia madre da cui ho tratto i particolari di quello che ora leggerete”.
268 Q. Plaszczewska, Sztuka i pamieé..., op. cit., s. 395
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Praz piszac o swoim zyciu czgsto czyni to przez pryzmat posiadanej kolekcji. To ona
konstytuuje plan narracyjny powiesci. Niektore osobiste wspomnienia wplatajace sie w gldwna
opowies¢ bywajg ubarwiajacymi dygresjami, jak ma to miejsce w L ‘ingresso.

Ten znaczacy rozdziat — wprowadzajacy nas w histori¢ autora czyli do jego domu —
przedstawia (cho¢ nie na samym poczatku opowiadania) znajdujaca si¢ w wejsciu statug
kleczacego Amora. Jego opisowi towarzyszy wspomnienie dawnej gospodyni domowej,
o niespotykanym imieniu Dirce, ktdra przytapano na catowaniu marmurowej rzezby. Owa
dygresja nadaje temu szczegOélowemu, wrgcz ,katalogowemu” opisowi, pelni¢ zycia
1 namacalnosci.

Kolekcja Mario Praza, cho¢ nie ma w niej wybitnych 1 drogocennych dziet, stanowi
w swojej pelni ,,niepowtarzalng rekonstrukcje mieszczanskiego mieszkania z przetomu XVIII
i XIX wieku™?®, Udata sic ona miedzy innymi dzieki akwarelom z epoki, ktore pomogty
odtworzy¢ pisarzowi cale wnetrza wraz z umeblowaniem 1 wszelkimi bibelotami. Obecno$¢
obrazéw z epoki na $cianach pokoi stanowi nie tylko ich ozdobe, ale rowniez potwierdzenie
pieczolowitosci, z jaka kolekcjoner oddat charakter i nastrdj wnetrz. Plaszczewska pisze, iz
,dbatos¢ o wiarygodno$¢ tej przestrzeni posuwa si¢ nawet do obsesyjnej troski o to, by
posiadane w kolekcji stare zegary byly stale na chodzie. Nie tylko pobrzmiewaja tutaj tony
autokreacyjne, ale réwniez odzywa si¢ potrzeba odczuwania, ze czas — wbrew wszelkim
pozorom, niezaleznie od historycznej stylizacji — uptywa?7°.

Role zblizong do tykajacych zegarow maja zgromadzone w kolekcji Praza lustra.
Uwieczniaja chwile niczym fotografia, ale sa tez $wiadectwem nieustannego uptywu czasu.
Niezwykle malowniczym przykladem jest odbijajaca si¢ w gornych lustrach bonheur-du-jour
duza, poztacana kompotierka w stylu Restauracji podtrzymywana przez niewielkie sfinksy.
Odbicie daje pisarzowi ztudne wrazenie spogladania na widziane przedmioty niczym przez
portyk $wiatyni. Drugie lustro znajdujace si¢ w czgsci dolnej bonheur-du-jour odbija tripode
viennese ze ztoconego brazu. Ten nieistniejgcy obraz, bedacy tylko odbiciem rzeczy, jest niczym
fotografia, ktora kieruje jego mys$l w strone¢ niegdy$ wykonanego zdjecia, przedstawiajacego
ukochang corke siedzaca na ziemi w pazdziernikowym sloncu, tak jasng i efemeryczng niczym
aniot z wiersza Tassa®’".

Literackie skojarzenia w powiesci sg rownie silne jak w szkicach czy esejach, cho¢ nie

petnia tu jedynie funkcji odwolania, ale raczej pojawiajac si¢ stopniowo intensyfikuja

269 Q. Plaszczewska, Sztuka i pamieé.., op. cit., s. 395
20 Ibidem
271 M. Praz, La casa..., op. cit., s. 398-399
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wspomnienia. Nierzadko tez stanowig puente mysli, bedaca rownoczesnie nie tylko erudycyjnym
popisem, ale tez narzedziem stylistycznym (za przyktad moze postuzy¢ przytoczony przez Praza
cytat z Keatsa, podsumowujacy opowies¢ o jego zyciu, ktory rownoczesnie otwiera kolejng jego
historig?’?).
Praz opisuje przedmioty, stosujac metode gradacji. W ten wiasnie sposdb przedstawia
kolejne lustra. Rozpoczyna od tych, ktore oddaja rzeczywistos¢, ale tacza si¢ ze wspomnieniami,
nastgpnie idzie krok dalej — opisujac lustro ,,najbardziej tajemnicze” (specchio pit misterioso)
i docierajac wreszcie do tego ,,magicznego” (specchio magico). Tajemnicze lustro umieszczone
jest nieopodal okna, obok ktorego znajduje si¢ wspaniate pétokragle biurko z jasnego mahoniu.
Jego gbérne 1 dolne krawedzie ozdobione s3 mosieznymi niémi, a blat jest w kolorze
marokanskiej zieleni. Cato$¢ posiada ztocone aplikacje: calujace si¢ gotebie, delikatne fryzy
i kwiaty. Mebel zachwyca wdzigkiem, ktéry wedtug Praza cechuje kobiece meble w stylu empire,
znajdujace si¢ w buduarach. Charakterystyka tych wszystkich detali prowadzi my$l autora
w $wiat spraw kobiecych, skonwencjonalizowanych razacymi motylkami i kwiatami, ale jednak
innych, nie do odgadniecia. W tym wszystkim lustro stanowi metafore odbijajacego si¢ w nim
$wiata kobiecego, niedostepnego zadnemu me¢zczyznie.

W krétkich czestokro¢ sadach na temat kobiet odkrywamy nie tylko histori¢ mitosci
1 doswiadczen autora, ale poprzez opisy kobiecych strojow, bibelotow czy elementéw damskich
pokoi Praz z wielkg skrupulatnoscia pokazuje rownoczesnie przemiany stylu i obyczajow.
Mozna powiedzie¢, iz liczne anegdoty z zycia réznych warstw spotecznych mieszkancow
Zachodniej Europy sa nie tylko cickawym elementem biografii, ale przede wszystkim
drogocennym $wiadectwem zycia codziennego tamtych czasow.

Olga Plaszczewska w artykule Sztuka i pamie¢ w La casa della vita, mdéwiac
o funkcjonowaniu pamigci autora, ktéra buduje przed nami obraz jego zycia w tamtym czasie,
zwraca rowniez uwage, iz w autobiografii pojawiajg si¢ wspomnienia zwigzane z ,,egzystencja
przedmiotow™?”?, Praz opisujgc jaki$ element swojej kolekcji doktadnie przytacza okolicznosci,
w jakich doszlo do nabycia przedmiotu, a takze uwzglednia jego indywidualng historie,
przedstawiajac czgsto charakterystyke warsztatu twoércy, albo — jak pisze Plaszczewska —

,,w przypadku obrazow — dzieje portretowanych”?74,

272 Ibidem, s. 400, ,Keats diceva alle figure rappresentate intorno all’urna greca: «Fair youth, beneath the trees, thou
canst not leave, Thy song, nor ever can those trees be bare.» Forse per me la vita, ancora con le parole del Keats,
era una cold Pastoral, una gelida ecoga che non mi stancavo mai di sentire ripetere, un carillon in una scatola
Impero.”

273 Q. Plaszczewska, Sztuka i pamieé.., op. cit., s. 394

274 Ibidem
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Agostino Lombardo we wspomnieniu upami¢tniajagcym pisarza mowi, 1z kazda
przedstawiona przez niego w kilku zdaniach rzecz, kazdy element rzeczywistosci, ukazany jest
z pieczotowitg doktadnoscig, rygorem, ale i mitoscig?’”>. Dom wypehiony przedmiotami stanowi
dla pisarza enklawe, a one same stajg si¢ towarzyszami zycia. Lata przykrych doswiadczen
miedzyludzkich sprawily, iz Praz wigksza mitoscig i zainteresowaniem darzyl rzeczy niz
otaczajacych go ludzi, ,,dlatego — jak méwit — by¢ moze cata swoja dusze zaangazowatem w kult
rzeczy?’%. Dziato si¢ tak najpewniej dlatego, ze autor La casa della vita, jak sam przyznaje,
posiadal niezwykta pamie¢ do szczegotdéw, ale nie tak jak inni ludzie zwykli jg mie¢ do osob czy
twarzy — on miat jg do przedmiotoéw (,,[...] podczas gdy ja bylem zdolny zapamigta¢ z niezwykla
precyzja wyglad 1 polozenie dziela sztuki, obrazu, mebla i rzeczy nawet mniej istotnych.
Bardziej niz ludzie, zapadaja mi w pamig¢¢ rzeczy. One nie maja duszy — albo raczej posiadaja
taka, jakg sami im przydajemy; moga nas rowniez zawies¢, ale zdarza si¢ to duzo rzadziej [...];
ludzie zawodza nas zbyt czesto™?"7).

W dalszym fragmencie opowiadania Gita a Sperlonga, stanowigcego element rozdziatu
1l boudoir, dominuje nastrdj smutku i tesknoty. Dygresja tym razem rozpoczyna si¢ puenta,
moéwiaca, iz nic tak nie jest w stanie zaslepi¢ czlowieka jak milo$¢, nastepnie autor opowiada
o spotkaniu niezwyktej dziewczyny imieniem Diamante. Przedstawienie tej znajomosci konczy
oderwany od cato$ci opis mebla, ktéry staje si¢ jednocze$nie poczatkiem kolejnej dygres;i.
Wydaje sie petni¢ oprocz funkceji taczacej wtracenia, rdwniez element przywracajacy spokoj
narracji 1 samemu autorowi, przywolujacy mys$l Praza z daleka juz na wtasciwe, pozbawione
melancholii tory.

Olga Plaszczewska podsumowuje: ,Gasnigcie przyjazni, stabnigcie relacji
interpersonalnych Praz uznaje za zjawisko naturalne. Jego mechanizm opisuje, wspominajac
swoje kontakty z Eugenio Montalem™ Jedyni ludzie, z ktorymi kontakt pisarza nie stabnie, to
bohaterowie literatury oraz postaci historyczne. One towarzysza Prazowi nieustajaco; to

w relacjach z nimi poznajemy pisarza nie tylko jako bohatera tekstu, ale rowniez autobiografa.

275 A. Lombardo, Ricordo di Mario Praz [w:] Mario Praz vent’anni dopo..., op. cit., s. 25, ,L’accuratezza, il rigore,
(e I’amore) che si possono rilevare in queste poche righe, caratterizzano in realta tutte le descrizioni che Praz fa
delle sue Cose, delle sue ,,spoglie” come le chiamerebbe lo Henry James di The Spoils of Poynton™.[...]
M. Praz, La casa..., op. cit., s. 128, lo sono purtroppo di quei temperamenti pigri nelle relazioni umane, troppo
contenti di take for granted, di considerare fissato una volta per sempre quel che vuol essere per altri la
conquista di ogni giorno, il difficile equilibrio di forze vive, in moto continuo. Per questo, forse io ho messo
tanto della mia anima nel culto di cose che ai piu appaiono prive di vita, come i mobili, ho peccato «venerando
immagini scolpite.«
M. Praz, La casa..., op. cit., s. 379, ,,[...] son capace di ricordarmi con molta precisione 1’aspetto e 1’ubicazione
di oggetti d’arte, di quadri e mobili e cose anche meno importanti. Pitt degli uomini mi rimangono impresse nella
memoria le cose. Le cose non hanno anima, o meglio hanno I’anima di cui noi le investiamo, e possono poi
anche deluderci, un giorno che la banda cade dai occhi; ma gli uomini ci deludono troppo spesso’[...],
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o jego zamilowaniu do literatury $§wiadcza nie tylko wystepujace w autobiografii czgste cytaty
z poezji i prozy czy tematy zwigzane z pisarzami i ich zyciem. Swiadectwem tego zamitowania
jest pokazna biblioteka znajdujaca si¢ w domu autora, a zgromadzone w niej woluminy stanowig
odrebng, rownie interesujaca kolekcje.

Okazata biblioteka miesci si¢ w I/ salone, do ktérego prowadza wspaniate drzwi otoczone
ramg z drzewa orzechowego, bogatego w zlocone zdobienia. Po obu bokach znajduja sie
sztukaterie, uosabiajace dwie sztuki: architekture i poezje. To one otwieraja drzwi do ,,Swietego
miejsca sztuki [...] do pokoju, w ktorym pracuje”?’8. To miejsce z racji swej rangi przedstawione
jest przez autora z niezwykla skrupulatnoscia, przywotlana jest réwniez jego historia. Jest ono
bowiem szczegblne dla pisarza — za sprawa gry $wiatel petne niezwyklego nastroju.

Praz mowi o nim: ,,jesienig i zimg salon owinigty jest ponurym poélcieniem, nie jest wolny
od posgpnego, melancholijnego rozmarzenia. Ale w poranki letnig pora, kiedy stonce przenika
od okna wychodzacego na podworze [...] salon budzi sie niczym Krélewna Sniezka, otwiera
oczy i spowija patrzgcego harmonig swoich kolorow™?”. Jedli promienie stonca wpadajg od
strony Piazza Ricci wtedy nieustannie zmieniajgcemu si¢ nastrojowi salonu — mowiac stowami
pisarza — towarzyszy ,naturalna gra $wiatet, ktéra nadaje sali inny charakter, wieloraki
Stimmung "*%’. W centrum uwagi znajduje si¢ wtedy wspaniaty marmurowy kominek oraz lustro
odbijajagce jasne okna. Przestrzen zyskuje intymnos$¢, akcentujac obecno$¢ wneki z bialg
biblioteka, a go$¢ przebywajacy w pomieszczeniu wrecz instynktownie za sprawg nastroju czuje
zapach kwiatéw. W tym obszernym opisie salonu Praz stosuje szereg srodkow stylistycznych dla
oddania niezwyklo$ci przedstawianej przestrzeni. Bogactwo porownan i metafor nadaje temu
fragmentowi poetycki charakter podkreslajac, iz liryczno$¢ réwniez stanowi wazny element
powiesci.

W catosci wnetrza dominujg trzy kolory: zolty, czerwony i zielony. Praz opisuje kolejno
elementy wystroju, ich kolorystyke oraz histori¢, dochodzac w podsumowaniu do bialej,
rzezbionej, bogatej w ztocenia biblioteki, ktérg zlecit wykona¢ w 1934 r. Nie przypuszczal
jeszcze wtedy, iz trzy lata pozniej uda mu si¢ zakupi¢ wspanialg biblioteke w stylu Restauracji.
1 mimo iz r6znig si¢ od siebie charakterem, to literatura, jaka skupiaja, jest do$¢ jednorodna. Na

strazy zbioréw stoi XVIII-wieczne polichromowane popiersie §w. Franciszka z Sales, patrona

28 M. Praz, La casa..., op. cit., s. 297

29 Ibidem, s. 299, ,,[...] il salone ¢ avvolto in una penombra che nelle giornate fosche d’autunno e d’inverno non
¢ essente da un uggioso languore melanconico. Ma nelle mattine della buona stagione, quando il sole penetra
dalla finestrina sul cortile, e nei pomeriggi, [...] il salone si sveglia come la Bella Addormentata nel Bosco, apre
gli occhi, cio¢ avvolge il riguardante con 1’accordo dei suoi colori”.

80 Jbidem, ,[...] il gioco della luce naturale [...] da alla sala un diverso carattere, la anima con una Stimmung
diversa[...],
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pisarzy. Byl to jeden z pierwszych antykow?®!

zakupionych przez Praza, a jego nabycie
spowodowane bylo bardziej fascynacja rzezba przedstawiajaca stawnych mezczyzn niz
$wiadomoscia, czemu patronuje sam $§wigty. Wspomnienie tego zakupu i autorefleksja ukazuja
czytelnikowi pisarza w nowym $wietle. Ukazanie witasnych niedostatkow, niepewnosci czy
niewiedzy ma na celu zmniejszenie dystansu migdzy czytelnikiem a autorem, umocnienie ich
wiezi, a tym samym identyfikacji. Mimo iz zdajemy sobie sprawe¢ z ogromu wiedzy, jaka
posiadat pisarz, on 1 jego dzielo staja si¢ nam blizsze.

Biblioteka jest punktem centralnym salonu, tu znajduje si¢ rdwniez scrivania (biurko)
pisarza. Ilekro¢ Praz kieruje swa mysl na obraz, rzezbe czy inny element wystroju, ktérych
histori¢ ma che¢ przedstawié, to biblioteka stanowi punkt odniesienia. Jest rodzajem §wiatyni,
ktorg dostrzegamy po zapadnieciu zmroku, kiedy cienie igrajg we wnetrzu?®?. Powtarzajgce sig
stowa ,la biblioteca bianca e oro” stanowig rodzaj klamry poszczegélnych wspomnien
w opowiadaniu i jednocze$nie podkreslaja ich znaczenie.

1l salone przypomina Huysmansowski gabinet, ktory przypisuje bibliotece szczegdlne
znaczenie: zbliza ja do tradycji mitologizujacej miejsce pracy artysty. Praz kreujac ten
najwazniejszy fragment autobiografii odwotuje si¢ do toposu ksigzki.

Elzbieta Grabska stwierdza, iz pisarz ,,w konsekwencji wprowadza do residuum
wyobrazni historycznej, na obszar sui generis symbolu-archetypu scalajacego sacrum i profanum.
Bez tego mitu ksiegi [...] dom tworcy nie mogtby powstaé”?®,

Potwierdzenie tej tezy odnajdujemy ponownie w autobiograficznej refleksji o kondycji
estetycznej cztowieka, ktory z pelng $wiadomoscig stroni od zycia ogarnigtego wojna. We
wspomnieniach pojawia si¢ posta¢ Thomasa Frognalla Dibdina, ktorego Bibliomania stanowi dla
autora wzor. Nizsze polki biblioteki Praza zajmuje literatura poswiecona architekturze
1 wnetrzarstwu okresu neoklasycyzmu, wyzsze — po lewej skupiajg poetow wloskich XVI i XVII
stulecia, z cennymi angielskimi ligaturami, $rodek zajmuja ksigzki dotyczace emblematow.
Prawa strona biblioteki obfituje w sporg ilo$¢ osiemnastowiecznych wydan klasykow literatury

francuskiej i angielskiej®®*.

81 Ibidem, s. 302, ,[...] un busto policromo di San Francesco di Sales, patrono degli scrittori: questo busto

settecentesco fu uno dei miei primi aquisti d’antichita, a esser precisi lo comperai nel 1924 per trenta lire, che
sarebbe press’a poco come dire tremila lire oggi, e lo comprai non tanto per devozione a quel santo (non sono
neanche sicuro se riuscissi a identificarlo li per li), quanto perché ho una speciale predilezione pei piccoli busti
di uomini celebri, predilezione di poco meno accentuata che quella per le cere”.

282 Ibidem, s. 311

283 E. Grabska, Dom twdrcy — weryfikacja wltasnej suwerennosci..., op. cit., s. 26

284 M. Praz, La casa..., op. cit., s. 364
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Wspomnienie o Dibdinie na kartach autobiografii Praza ma wedtug Elzbiety Grabskiej
jeszcze rozleglejsza konotacj¢. Badaczka wskazuje, iz ten interesujacy, aczkolwiek niedoceniany
komentator kultury jako pierwszy sportretowal wspaniale domy angielskie, ,,portretujac
jednoczesnie [...] osobowo$¢ domu i jego wihasciciela™®3. To zbliza Dibdina jeszcze bardziej do
wloskiego pisarza.

Grabska pisze dalej, iz wierne przedstawianie domu jako zjawiska architektonicznego
1 ,klasowego” zarazem bylo silnie naznaczone narastajacym instynktem historycznym,
objawiajagcym si¢ nierzadko w wypowiedzi literackiej inspirowanej przez dane miejsce. Na
kategorie¢ domu mozna spojrze¢ z perspektywy kulturowego doswiadczenia, ,,w ktdérym pisarz,
niejako z zewnatrz, uzasadnial racje historyczno-estetyczne owego ,,miejsca” i nie wahal sig¢
definiujgc jego grunt spoteczny, istotne jego cechy personalizowac .

Ostatnim opowiadaniem umieszczonym w rozdziale // salone jest historia repliki portretu
Ugo Foscolo, ktory znajduje si¢ tuz obok okazalego, wspomnianego juz wejscia. Magia drzwi —
jak moéwi Cattaneo — cho¢ nie jest powszechna w tradycji wloskiej (wyjatek stanowi¢ moze
Carpaccio m.in. w Snie sw. Urszuli), a raczej nordyckiej, popycha pisarza do przedstawiania
elementdw wnetrza niczym na obrazach i miniaturach: ,.tak jakby otwieraty si¢ sekretne drzwi
do miejsca, w ktorym zyje”?%’. Wioski badacz zwraca uwage, iz ,,Praz uzywa obrazoéw i mebli
niczym starozytnych manuskryptow, ktore stuza mu do opowiedzenia historii.
Dziewigtnastowieczni powiesciopisarze poszukiwali manuskryptow w pniach drzew, Prazowi
wystarczy samo drzewo, kredens, mebel jako przedmiot opisu”2%8.

Un ritratto di Ugo Foscolo przedstawia nie tylko histori¢ posiadanej przez Praza kopii
wlasciwego portretu autorstwa Fabre, ale takze histori¢ oryginatu. Szczegdtowy opis obu dziet
zZwracajacy uwage na roznice przedstawien daje wrazenie niezwyktego podobienstwa taczacego
obrazy. Oba, co Praz podkresla z duzym naciskiem, cechuje ten sam poziom artystyczny, i to
najpewniej sktonito go do opowiedzenia o tym czytelnikowi.

Praz mowi, iz Zaden tani kopista nie ustrzeze si¢ matostkowosci, tak jak wielki malarz nie

jest w stanie nie odda¢ wtasnej osobowosci. W obu przypadkach, zawsze mamy do czynienia

z czym$ innym niz oryginal. Pisarz wielokrotnie na kartach swojej autobiografii bedzie zwracat

285 E. Grabska, Dom twércy — weryfikacja wltasnej suwerennosci...,op. cit., s. 29

286 Thidem, s. 29

287 M. Praz, La casa..., op. cit., s. 323, ,,E come se aprissi una porta segreta nella camera dove vivo, e m’inoltrassi
per 1’ala d’un palazzo abbandonato, quasi in una mia seconda casa dagli ombrosi lacunari che non echeggiano
piu di voci umane”.

288 A. Cattaneo, I/ tionfo della memoria..., op. cit., s. 88, ,,Praz usa i quadri e i mobili come antichi manoscritti da
cui ricavare una storia. Se i romanzieri dell’Ottocento andavano a cercarsi i manoscritti nei bauli, a Praz basta il
baule, il cassettone, un mobile, come materia di scrittura”.
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uwage na ten aspekt ukazywanych dziel (nie tylko malarskich). Kopie czy repliki moga by¢
wspanialymi przyktadami rzemiosta i jednoczesnie nadzwyczajnie oddawac charakter i styl
epoki, do ktoérej naleza. Dzieki temu I/ salone pisarza nie jest zwyklym muzeum, ale jak sam
mowi: ,,jest zywym muzeum, a nie zbiorem martwych przedmiotow’?%,

Zamilowanie pisarza do malarstwa wida¢ w calym jego domu. We fragmencie Pitture
d’interni znajdujemy nie tylko wymienione przyklady, ale tez odczytujemy pewne zatozenia,
ktérymi kierowatl si¢ wiasciciel kolekcji. Pitture... otwiera obszerny cytat z fragmentu listu
George’a Mereditha®” do przyjaciela Augustusa Jessopa?®'; list ten w kilku zdaniach wyraza sad
na temat realizmu i idealizmu, migdzy ktérymi — zdaniem piszacego — nie ma naturalnego
konfliktu, jedno bowiem uzupelnia drugie. Realizm stanowi dobra baze kompozycji, ktora
wymaga studidéw, obserwacji, artystycznego daru oraz pokory. Idealizm, cechujacy wielkich
pisarzy, wymaga jednak czego§ wigcej. Meredith pisze, iz wielka koncepcja moze przybrac
wymiar cielesny tylko wtedy, jesli towarzyszy jej odpowiednia atmosfera, a wewngtrzny zmyst
czerpie ze zrddel rzeczywisto$ci. Mario Praz podziela ten poglad, takze w stosunku do
malarstwa®?, Przyklad stanowig arty$ci holenderscy, ktorych kolekcjoner ceni wysoko®®.
Oddaja oni rzeczywistos¢ (pejzaze, kwiaty, wnetrza) oraz atmosfere chwili. Nie jest to jednak
atmosfera uniwersalna, obecna na pidtnach wybitnych malarzy, ale Stimmung przyblizajacy
konkretne przedmioty epoki oraz aurg, ktorg ludzie im przydaja. Wniosek ten wysnuwa Praz
wielokrotnie — prawda o epoce i1 jej smaku kryje si¢ nie w dzietach wielkich mistrzow,
a w pracach dalekich od geniuszu malarzy, ktérzy sa w stanie uchwyci¢ moment, oddac
charakter epoki z jej detalami, moda i nastrojem.

Kolekcjoner moéwi: ,,Vermer podnosi do poziomu uniwersalnego to, co dla Pietera de
Hoocha jest czesto tylko przyttumiong poezjg o obecnosci rzeczy”?**. Okres neoklasycystyczny
rodzi wielu dobrych malarzy realistow, ktorzy tak jak Ingres, byli skutecznymi portrecistami,
jednak tworzac duze kompozycje ponosili fiasko jak w przypadku Apoteozy Homera, ktora Praz
ocenia jako nieudang. Pisarz wyraznie zwraca uwage, iz ceni on przede wszystkim portrety,

pejzaze oraz conversation pieces, ktorym pos$wiecit odrebne dzieto®”.
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M. Praz, La casa..., op. cit., s. 371, ,[...] € perd un museo vivo, non un assembramento esanime di oggetti”.
George Meredith (1828-1909) — angielski powiesciopisarz i poeta.

Augustus Jessop (1823—-1914) — najpierw dyrektor Grammar School w Helston, nast¢gpnie w King Edward VI
School w Norfolk.

22 M. Praz, La casa..., op. cit., s. 317-318

293 Ibidem, s. 318, ,[...] i piccoli pittori olandesi hanno una loro validita assoluta”.

2% Ibidem, s. 318, ,,Vermeer portera a un livello universale quello che in Pieter de Hooch ¢ spesso solo una
sommessa poesia della presenza delle cose”.

M. Praz, Conversation Pieces — a Survey of the Informal Group Portrait in Europe and America, Methuen & Co
Ltd, Londyn-Mediolan, 1971

295

100



Sciany jego salonu i innych pomieszczen zdobig portrety znanych mieszkancéw Florencji:
Adele de Rochefoucauld Borghese, Marii Luisy, zony Henriego de Rochechouart Mortemart,
ksigcia Scipione Salviatiego 1 innych osob, ktorym pisarz poswieca duzo uwagi. Historie
portretow 1 wydarzen, ktore przedstawia, mimo dzielacych ich odleglych lat wcigz peine sa
,.,sapore dell’ora e dell’evento” (smaku chwili i wydarzenia)?%.

Niekiedy wspomnienie zachowuje si¢ dzigki malarskiemu przedstawieniu. Odlegta
rzeczywisto$¢ pozostaje w pamiegci za sprawg utrwalonego na pldtnie obrazu miejsca, jak
w przypadku domu hrabiny Murat, ktory zniszczyt pozar w 1837 roku. Odswiezone pokoje
nosza juz znamiona innego stylu. Ptotno jest w tym przypadku rezerwuarem pamieci. Sladem

przeszio$ci rozumianym na sposdéb Waltera Benjamina — jako przejaw blisko$ci?®’

. Kolekcjoner
poszukuje 1 odkrywa $lady, aby je zachowa¢ i odzyska¢ cho¢ czesciowo to, co minione. Dla
Praza, podobnie jak dla Benjamina, kolekcja to réwniez zbidr ,tego, co poprzez rzeczy
przemawia i dzieki czemu kolekcjoner zyskuje dostep do $wiata”?*®. Pomaga mu w tym jego
melancholijne usposobienie, ktére wyznacza i ksztattuje sposob ogladu $wiata, a tym samym
dzieta sztuki.

Beata Frydryczak w ksigzce Swiat jako kolekcja poswigca sporo miejsca zagadnieniu
melancholii towarzyszacej kolekcjonerowi. Wywodzi jej korzenie — podobnie jak Ficino —
z tradycji platonsko-arystotelesowskiej, w ktorej melancholi¢ taczono z artystycznym geniuszem.
Jak pisze badaczka: ,,Podkreslenie roli melancholii w poznaniu §wiata, uznanie pierwiastka
geniusza w melancholiku, spowodowalo réwniez «uwznio$lenie» planety Saturn”?°. Ponowne
jej ,odkrycie” w epoce renesansu pozwolito potaczyé te planete z doglebng kontemplacja
przeciwstawiong praktycznej dzialalnosci. Frydryczak pisze: ,Melancholia zywi si¢
swiadomoscia uptywajacego czasu, czasu utraconego, ktorego nie mozna powtorzy¢, przywotaé
w uprzedniej postaci, tak jak renesans nie moégt powtorzy¢ antyku — mogt si¢ jedynie do niego
odwota¢ lub rekonstruowac¢ go z «odzyskanych» fragmentow. Poczucie przemijajacego czasu,
przeistaczajace si¢ w poczucie utraty 1 wyrazajace si¢ we wspomnieniu, stanowi przedmiot
glebokiej zadumy™>3%,

To nostalgiczne spojrzenie w przesztos¢ widoczne jest w opisie kolekcji w patacu przy

Via Giulia. Wnetrza domoéw sa interesujace dla Praza tylko wtedy, gdy sa odbiciem duszy.
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M. Praz, La casa..., op. cit., s. 318

B. Frydryczak, Swiat jako kolekcja. Préba analizy estetycznej natury rzeczywistosci, Wydawnictwo Fundacji
Humaniora, Poznan, 2002, s. 165

8 Ibidem,s. 160

° Ibidem, s. 162

300 Ibidem
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Zgromadzone tam przedmioty kieruja mysl dalej, ku przesztosci, ,,probujac uchwycic¢ [je]
w $wietle ozywionego czasu przesziego, wnikna¢ w [ich] dzieje, zwiazki i relacje, wszystko to
co [je] wspottworzylo i ksztaltowato, az w koncu pozostawilo na [nich] swoje §lady. To
mySlenie fragmentami, przebtyskami tego, co osadza si¢ na dnie pamigci”*!. Dla Praza my$lenie
o przestrzeni jest analogiczne do myslenia o cztowieku, Na wzor idei Platona mozna powiedzie¢:
rzecz ma swoje odbicie w §wiecie idei, cztowiek w otaczajacej go przestrzeni.

W 1969 roku Mario Praz opuscit zamieszkiwany od 1934 roku apartament przy Via
Giulia i przeprowadzil si¢ do Palazzo Primoli znajdujacego si¢ na Piazza del Ponte Umberto
i wybudowanego w XIV wieku. Ta wspaniata, ogromna rezydencja byta niegdy$ wlasnoscia
hrabiego Giuseppe Primoli, kolekcjonera, pasjonata sztuki i nauki, pioniera fotografii, ktory swoj
zbidr dziet malarskich, bizuterii, mebli i pamiatek po rodzinie Bonaparte, ktérej sam byt
potomkiem, zgromadzit w patacu przy Via Zanardelli. Cze$¢ kolekcji hrabiego trafita do
zbiorow Museo Napoleonico, cz¢$¢ do Fundazione Primoli zalozonej w 1928 roku i majacej na
celu promowa¢ zwiazki kultury literackiej Wtoch 1 Francji. Praz objat w niej funkcje dyrektora
w 1958 roku, a niedlugo potem wraz ze swoimi zbiorami przenidst si¢ do patacu. W rozdziale
Palazzi Ricci pisze: ,,Dla mnie, mitosnika stylu empire, ten dom jest bardziej przyjazny niz patac
przy Via Giulia, i nie tylko dlatego, ze jest zwigzany z rodzing Bonaparte, ale ze wzgledu na
Montaigne’a — ksigcia eseistow. Kiedy Montaigne przybyl do Rzymu pod koniec 1580 roku,
zatrzymat si¢ dwa kroki stad, w zajezdzie ,,Pod Ostem”, podowczas modnym w tej dzielnicy
hotelu [...]%%. Nie tylko zresztg $wiadomos$¢ bytnosci fizycznej wielkich pisarzy takich jak
Montagine, D’Annunzio, Duse, Serao, Maupassant czy James Joyce, ale przede wszystkim
blisko$¢ duchowa z tworcami spowodowala, iz pisarz odnalazt w patacu nalezyta atmosfere dla
swojej kolekeji.

Obecnie usytuowana jest ona tak jak za zycia pisarza, na trzecim pi¢trze patacu, w Museo
Mario Praz. W wejsciu znajduja si¢ obrazy wspodtczesnych pisarzowi, zaprzyjaznionych

artystow, m.in. Fabrizia Clericiego®®, Stanislao Lepriego®* czy Colette Rosselli*®.

30U Ibidem s. 163

302 M. Praz, La casa..., op. cit., s. 415-416, ,,Per me, cultore dello stile Impero, la casa ¢ pill congeniale dell’antico
palazzo di Via Giulia, e non solo per 1’associazione coi Bonaparte, ma anche per via di Montaigne, principe dei
saggisti. Quando venne a Roma verso la fine 1580, Montaigne alloggio a due passi da qui, alla locanda dell’Orso,
I’albergo allora di moda in questo quartiere che, prima di Piazza di Spagna, fu il centro turistico™.[...]

Fabrizio Clerici (1913—-1993) — wloski malarz i scenograf

Stanislao Lepri (1905-1980) — wiloski malarz, surrealista, byly wloski konsul w Ksiestwie Monako, przyjaciel
Konstantego Jelenskiego

Colette Rosselli (wlasciwie Colette Cacciapuoti, pseud. Donna Letizia, 1911-1996) — wloska pisarka,
ilustratorka i malarka. Znana jest przede wszystkim za sprawg rubryki bon ton, ktora prowadzita na tamach
czasopism Grazia i Gente
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Galeria utrzymana jest w stylu empire, w kolorach bialym i ztotym wraz z biblioteka,
dwoma fotelami oraz kanapami. Sufit zdobig kasetony. Calo$§¢ urzadzona jest na wzor
znajdujgcego si¢ na $cianie przedstawienia Vincenzo Abbatiego®®®, Maria Isabela di Napoli nel
suo appartamento nel Casino della Regina a Capodimonte, datowanego na 1836 rok, ktory jak
w grze luster, odbija salon urzagdzony w tym samym stylu wraz z wyposazeniem. Zgodnie z tym,
co odnajdujemy na kartach La casa della vita.

Pokéj zdobig kobiece popiersia, z ktorych na szczegdlng uwage zastuguja: popiersie
markizy d’Elci z charakterystycznym upigciem wtosow en giraffe czy przedstawienie mtodej
Madame de ’Horme autorstwa francuskiego rzezbiarza Josepha Chinarda’"’. Za rzezba Amora
na towach, dhuta Adama Tadoliniego’%®, ucznia Canovy, znajdujg si¢ dwa obrazy: Caffelei Servi

9

a Milano z 1835 roku autorstwa Giuseppe Bernardino Bisona’” oraz dzielo angielskiego

pejzazysty Johna Newbotta3!”

ukazujace rzymska Villa Celimontana. Po przeciwnej stronie
widzimy drugi wspanialy pejzaz, réwniez angielskiego malarza Jacoba Philippa Hackerta,
ukazujacy Campi Flegrei nieopodal Neapolu.

W pracowni pisarza w poblizu biurka znajduje si¢ obraz przedstawiajacy salon w Palazzo
Ricci, gdzie pisarz zamieszkiwal uprzednio. Namalowany w 1965 roku przez Sergio De
Francisco jest wiernym odbiciem obecnego salonu.

Sypialnia zachwyca ogromnym tozem, wykonanym na zaméwienie dla Jozefa
Bonapartego w 1806 roku w warsztacie znanej francuskiej rodziny ebenistow (Jacob). Uwage
zwiedzajacego przykuwaja rowniez detale, ktore kolekcjoner zebral zgodnie z gustami epoki,
korzystajac ze wskazowek zawartych w Meubles et objets de gout, opublikowanych w 1802 roku.
W apartamencie znajduje si¢ ponadto Camera di Lucia — pokdj corki pisarza peten obrazoéw
o lekkiej tematyce przedstawiajacych rodzing z dzie¢mi, pieski i portrety dziewczynek oraz dwa
przedstawienia kobiece. Jednym z nich jest Figura femminile in piedi accanto alla finestra obraz
neoklasycznego francuskiego malarza Jules-Emile Saintina zakupiony przez pisarza z uwagi na
urok i podobienstwo do matki.

W hallu wyj$ciowym, zarezerwowanym dla shuzby, na drugim koncu domu znajduje si¢
druga rzezba Amora. Tym razem jednak nie szykuje si¢ on do lowow, a niszczy swoj tuk,

jednoczes$nie spogladajac ku gorze, w strone nieba. Umiejscowienie dwu symbolicznych rzezb

306 Vincenzo Abbati (1803—18747?) — malarz wloski
307 Joseph Chinard (1756-1813) — francuski rzezbiarz, przedstawiciel stylu neoklasycystycznego, tworzacy pod
wplywem naturalizmu i sentymentalizmu
Adamo Tadolini (1788-1868) — rzezbiarz wtoski, uczen Canovy, kontynuowat tradycje neoklasycystyczne
Giuseppe Bernardino Bison (1762-1844) — wedrowny wtloski malarz freskow, pejzazy, kapryséw i obrazow
o tematyce religijne;j.
310 John Newbott (1805-1867) — angielski malarz, pejzazysta.
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w wejsciu 1 wyj$ciu moze by¢ odczytane jako alegoria zycia pisarza. Praz nie odcina si¢
jednoznacznie od sugerowanej mu alegorii, ale tez jej nie potwierdza. Jezeli przyjrzymy si¢
catosci jego dziela, jakim jest zebrana kolekcja, ktora przerodzila si¢ w swoim niezmienionym
niemal ksztalcie w prawdziwe muzeum, nie mozemy oprzec si¢ uczuciu, iz jednak byt to zabieg
zaplanowany. Plaszczewska podsumowuje: ,,Osadzenie opowiesci autobiograficznej
poswigconej poszukiwaniu szczgscia w  przestrzeni symbolicznie oznaczonej dwoma
wcieleniami Erosa nadaje dziejom Praza szczegélny wydzwigk: Amor, ktéry niszezy swoj tuk,
wydaje si¢ alegorig przegranego zycia osobistego, zycia $wiadomie przemienionego w muzeum,
a jednocze$nie uosobieniem zwycieskiej egzystencji cztowieka jako istoty myslacej i panujace;j
nad sferg uczu¢ i instynktow.”?!! Praz przewrotnie pozostawia czytelnikowi swobode uznania,
czym warto, za sugestia Amora Angeliniego — zastgpi¢ mito$¢: zarliwoscig religijna,
dziatalnos$cig polityczna, kolekcjonerstwem czy badaniem przesztosci.”3!2

La casa della vita rodzi pytanie o sens i znaczenie nie tylko samego dzieta
autobiograficznego, ale catej kolekcji, o ktorej opowiada. Powies¢ autobiograficzna jest
rodzajem konfrontacji z przesztoscia, ktora dla pisarza jest rownoczesnie bliska i daleka.
W powiesci dochodzi do usensownienia do§wiadczenia czasu, moéwigc stowami Jorna Riisena,
bowiem prowadzona narracja usensownia czas, poddajac kazde jego dziatanie interpretacji
1 sluzac budowie zaleznosci miedzy cztowiekiem i $§wiatem. Riisen mowi: ,,Dzicki swemu
dziataniu ludzie chcg si¢ ulokowac jako podmioty w nurcie czasu, i to w taki sposob, ze nie tylko
si¢ w nim utrzymuja, tzn. nie tong, ale dochodza do znacznienia, czyli zrealizuja wyobrazenia
0 tym, co by¢ powinno, ale jeszcze albo juz nie jest™!3. Sens wyplywa niejako z otaczajacej
pisarza kolekcji, ktora ujawnia analogie migdzy terazniejszo$cig a przeszto$cig. Praz przedstawia
ja 1 formutuje na jej fundamentach pewne ogdlne zasady doswiadczenia, w tym wypadku nie
tylko historii, ale przede wszystkim historii kultury. Poprzez narracje egzemplaryczng, opartg na
ukazywaniu losow 1 znaczenia poszczegolnych przedmiotéw, czy to dziel sztuki, mebli czy
picknie wydanych wolumindéw, pragnie nada¢ kierunek terazniejszemu dziataniu. Ukazanie
do$wiadczenia przesztosci, pozytywnych badz negatywnych wzordw za sprawg rzeczy wcigz
obecnych w bezposredniej bliskosci, pozwala na stworzenie analogii mi¢dzy terazniejszoscia

a przeszloscia. Zawarcie na kartach powiesci historii poszczegdlnych obiektow przybliza ja nam,

311 Q. Plaszczewska, Sztuka i pamieé..., op. cit., s. 400

312 Ibidem
313 J. Riisen, Cztery typy narracji historycznej, [w:] Opowiadanie historii w niemieckiej refleksji teoretycznohistorycznej
i literaturoznawczej od oswiecenia do wspdlczesnosci, wyb. i opr. J. Kalazny, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan
2003, s. 497
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objasnia, sprawia, ze stajemy si¢ czgscig jej historii. Jako czytelnicy utrwalamy ja w terazniejszosci,
pozwalamy by trwata.

Kolekcja sama w sobie ma zmusza¢ do refleksji, budzi¢ zachwyt, ale przede wszystkim
ksztattowa¢ zycie — stanowi¢ rodzaj utopii estetycznej, pozbawionej jednak optymizmu Schillera
z Listow o wychowaniu estetycznym cztowieka, wolnej takze od dekadencji Swinburne’a czy
Huysmansa. Z zatozenia miata stanowi¢ twor zywy, zmieniajacy si¢ pod wptywem opowiesci.
Wyostrzony zmyst historyczny Praza, jego sensualny stosunek do przedmiotow i ,,aprecjacja”
stuzaca mu za metod¢ w zetknigciu z dzietami sztuki, zblizaja go do Waltera Patera, ktory
dostrzegal nieustanne przemiany i odrodzenia, jakim podlegata sztuka. Mozna powiedzie¢, iz cala
kolekcja Praza oddycha Paterowska nostalgia — ,,sttumionymi powidokami nieobecnego
szczescia”. Zebrane w Palazzo przedmioty maja wreszcie wlasng ekspresje, sa Swiadectwem
wrazliwo$ci epok minionych, ktore Praz skrupulatnie i z wielkg pasja przez cate zycie badat. Sg
wreszcie formalnym rozstrzygnigciem nurtujacego pisarza sporu o ztozono$¢ $wiata sztuki,
zmiennego prymatu sztuk, a takze najwazniejszego zagadnienia — problemu translacji jednego

jezyka artystycznego na inny.
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Z.akonczenie

Zycie i tworczo$¢é Mario Praza przedstawione w niniejszej pracy stanowig zaledwie
skromng czastk¢ bogatej historii wloskiego literaturoznawcy i krytyka sztuki. Skromna, gdyz
skupiong gléwnie wokdt problemow eseistyki 1 studium postawy krytyczno-estetycznej. Pisarz
poruszal rowniez wiele innych tematow, ktore zastugujg na odrgbne opracowanie, m.in. szkice
poswiecone literaturze angielskiej czy XVI-wiecznym emblematom.

Zalozeniem pracy bylo przyblizy¢ posta¢ krytyka, wskaza¢ najwazniejsze momenty jego
zycia, ukaza¢ krag ludzi, ktorzy wywierali wplyw na jego postawe krytyczno-literackg jak
1 ksztaltowali pojecie smaku. Pierwszy rozdziat nakreslit sylwetke tworcy i jego rodowe korzenie,
wskazujac na zamitowanie do odkrywania Zrddet jezykowych, literackich i artystycznych. Na plan
pierwszy wysuwa si¢ zainteresowanie Praza poezja Gabriele D’ Annunzio oraz literaturg angielska.
Pisarz bedzie powracat do tych tematoéw naprzemiennie, czego owocem bedg liczne prace
poswigcone poezji i prozie angielskiej oraz wiele szkicow dotyczacych jezyka wloskiego
dekadenta. Istotne miejsce znajduje tu jeden z najwybitniejszych filozofow wloskich — Benedetto
Croce, ktorego stosunek do Praza nie byt obojetny, jednakze brak zainteresowania filozofig autora
Zmystow..., przesadzit o rozluznieniu ich kontaktow prywatnych i zawodowych. Mimo to Croce
byt w zZyciu Praza postacig istotng — jego filozofia stanowila kontrapunkt dla mys$li Praza,
a krytyczne opinie o utworach pisarza byly impulsem do nieustajacych studiow i badan nad
literaturg. Pierwsze recenzje opublikowane na famach wtloskiej prasy zarzucaty pisarzowi brak
kos¢ca filozoficznego a przede wszystkim brak metody badawczej (opinie w czasopismie La
Critica). Spor, ktory rozpoczat si¢ w latach 30., a dotyczyt problemu wrazliwo$ci romantycznej
1 jej obrazu w monografii Zmysty, Smierc i diabet w literaturze romantycznej, potozyt si¢ cieniem
na odbiorze dalszej tworczosci wloskiego eseisty.

Dalsza cz¢$¢ rozdziatu ukazuje rozwdj pisarza i dziatania, ktdore pomagaja mu ugruntowac
swoja pozycje krytyka literatury i sztuki, najpierw w krajach zachodniej Europy, nastgpnie
zaistnie¢ na gruncie rodzimym. Pierwsze pozytywne recenzje pojawity si¢ w prasie zachodniej
(m.in. recenzja T.S. Eliota, na tamach Times Literary Supplement), a przekonanie
o obraniu stusznej drogi utwierdzita w nim angielska pisarka Vernon Lee.

Przedstawione zwigzki z tradycja kulturowa sg istotne dla ukazania glebi mys$li Praza,
ktory przez diugi czas byl niedoceniany i1 nierozumiany, a za sprawa swoich nowatorskich prac,
pozostawal na obrzezach witoskiej humanistyki. Szerokie spektrum zainteresowan od literatury

az po sztuke zaczyna by¢ bardzo widoczne w dorobku pisarza juz w potowie lat 30. Tym samym
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zarysowujg si¢ wyraznie nurty badawcze, jakie Praz podejmowat bedzie w nadchodzacych latach.
Ich egzemplifikacj¢ odnajdziemy m.in.: w pracach poswigconych rozwojowi smaku (Gusto
Neoclassico, Studi sul Concettismo, Marinismo sul L’Inghilterra) oraz wrazliwosci lezacej
u podstaw odbioru sztuki (Zmysty, Smierc i diabel w literaturze romantycznej, Mnemosyne. Rzecz
o powinowactwie literatury i sztuk plastycznych).

Wszechstronnos$¢, erudycja 1 lekko$¢ konstruowania narracji zdecydowaly o wyborze
przez pisarza eseju jako gléwnej formy wyrazania mysli. Mysli, ktora cho¢ nieskrepowana
gorsetem metodologii badawczych, nie byta nigdy pozostawiona samej sobie. Za sprawa
ogromnej wiedzy, znajomos$ci regul piSmienniczych i nieustajagcej zmudnej pracy pisarskiej
eseistyka Praza sprawiala wrazenie lekkiej 1 niewymuszone;.

|W rozdziale drugim staratam si¢ przedstawi¢ rozwoj eseju Praza, wskazujac jak wraz
z poszerzaniem si¢ podejmowanych przez pisarza tematdw, zmienia si¢ i rozrasta forma, w jakiej
zamyka si¢ jego mysl. Punkt wyj$cia stanowia najwcze$niejsze szkice, tzw. filologiczne,
poswiecone D’ Annunziu, nastgpnie pojawiaja si¢ szkice poswigcone literaturze, sztuce, podrézom
czy taczace wszystkie te tematy. Przedmiotem analizy sg roéwniez wigksze zbiory skupiajace
teksty, charakteryzujace si¢ z biegiem czasu przemianami w strukturze i zawarto$ci, co rowniez
jest istotnym 1 wyrdzniajacym elementem tworczos¢ Praza.

Moim zatozeniem bylto przedstawi¢ drogeg, jaka przemierzata mysl pisarza i sposob,
w jaki dostosowywata si¢ do tego forma szkicu. Warto zaznaczy¢, iz udato si¢ Prazowi wyjs$¢
poza naukowy charakter rozpraw. Jego szkice bez watpienia wprowadzaja wypowiedz
o charakterze naukowym w domene sztuki. Niektore z nich dodatkowo nawigzuja forma do
antycznych wzorcow, stanowigc udane proby oracji czy rozprawy. Nalezy zaznaczy¢, iz u zrodia
postawy budujacej eseje lezy pojecie ,tematu”, zblizajace tworczo$¢ Praza do nurtu krytyki
tematycznej. Staralam si¢ to uwidoczni¢ przyblizajac zatozenia samego nurtu, jak i sytuujac
dzielo Praza Zmysty, Smier¢ i diabel w literaturze romantycznej obok sztandarowej pracy
poswieconej realizmowi — Mimesis E. Auerbacha.

W swoich esejach krytyk staral si¢ zawrze¢ najistotniejsze przemyslenia dotyczace
literatury, sztuki i historii. Wierzyl, ze dzigki skrupulatnemu analizowaniu zrédel, badaniu
historii 1 holistycznemu spojrzeniu moze dotrze¢ do tego, co lezy u podstaw tej najwazniejszej
dla czltowieka aktywnos$ci — aktywnosci twoérczej. Centrum jego rozwazan, osnoweg dla
poruszanego tematu, zawsze stanowi problem smaku i1 wrazliwos$ci. Pojecia te beda réwniez
wyznacznikami epok, beda stanowily punkty odniesienia i zwrotu, poprzez przemiany, jakim

ulegaja tematy i motywy na przestrzeni wiekdéw, nadajac utworom Praza charakter niemal
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organiczny. Pojecia, ktorymi opisywal otaczajacg go rzeczywisto$¢, takze rzeczywistosé
literacka, nie zostaty przez pisarza nigdy usystematyzowane, ani zhierarchizowane. Nie sg to
pojecia strice teoretyczne, a raczej formuly retoryczne, krytyczne czy wrecz ,,poetyckie” na co
wskazujg wloscy badacze, m.in. A. Cattaneo.

W trzecim rozdziale wyszczegdlnitam te, ktére uwazam za najistotniejsze i dajace
najpetniejszy obraz jego przekonan estetycznych. Naleza do nich smak, wrazliwos¢, piekno,
zmysly, dzieki ktorym odkrywamy $§wiat, wyobraznia, ktdra go uzupetnia i wzbogaca lezac nie
tylko u podstaw natchnienia artystycznego, ale takze kazdego doswiadczenia pomagaja Prazowi
w przedstawieniu tych pojeé. Obcowanie z dzielem dzigki wyobrazni, méwigc stowami
Hazlitta — ,,przedstawia przedmioty nie takimi, jakimi sg one same w sobie, lecz takimi, jakimi
zostaly uformowane przez mysli i uczucia w nieskonczong réznorodno$¢ ksztattow i1 polaczen
sity”314.

Pickno nie jest ani uniwersalne ani oczywiste. Praz daje jednak w swoich tekstach
wskazowki, w jaki sposob interpretowal gusta i zapatrywania estetyczne kolejnych epok.
Thlumaczy jak waznym odniesieniem moze by¢ sztuka uzytkowa, elementy wystroju wnetrz czy
ubior. Podkresla, iz witasciwszym i nie powodujacym zametu interpretacyjnego sposobem,
byloby rozpatrywanie dziet nie tylko w historycznym kontekscie ich powstania, lecz takze
w konteks$cie spoteczno-kulturowym. Wszystkie czynniki odgrywaja wedtug Praza istotng role,
ale baze przemian stanowi zmieniajgca si¢ na przestrzeni wiekow wrazliwos¢ odbiorcy.

To wiasnie wrazliwos¢ stanowita glowny bodziec przemian, jakie przyniosta epoka
romantyzmu. Zmiany zachodzace w odbiorcy stanowig i stanowi¢ powinny pryzmat analiz
literatury 1 sztuki. Praz dowodzi tego twierdzenia wielokrotnie, zwracajac uwage, ze dzieje si¢
tak niezaleznie od naszej woli: ,,temat zbiorowosci bez historii toruje sobie droge na poczatku
XIX wieku jako wyraz niepokoju, jak gdyby Goya przewidzial, o cale stulecie wcze$niej,
rozpacz nowoczesnego cztowieka wyrazong w Czekajqma Godota Becketta.”3"3

W rozdziale tym podjetam rowniez probe ukazania pojecia zmystowosci, ekspresji oraz
przedmiotu skupiajacego w sobie histori¢ 1 wrazliwos¢ artysty. Poszczegélne podrozdziaty
ilustruja kolejne pojecia, odnoszac poglady Praza albo do przywolywanych przez niego
bezposrednio teoretykdéw sztuki, krytykdéw literatury, myslicieli czy filozofoéw albo tez
w zderzeniu z przedstawicielami mysli europejskiej. Tym samym mozna wskazaé, iz u zrodet
pojmowania ,smaku” lezy niewatpliwie mys$l angielska, ktéra sigga poczatkiem A.A.C.

Shaftesbury’ego, ale tez Ch. Perraulta. Istotnym punktem wspdlnym okazuj¢ si¢ by¢ w tym

314 M. H. Abrams, Zwierciadlo i lampa..., op. cit., s. 197
315 M. Praz, Mnemosyne..., op. cit., s. 113
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wypadku przezycie estetyczne, ktore wedlug Praza, zalezne jest od postrzegania piekna, czyli od
okreslonego smaku. O jego ksztatcie w odniesieniu do jednostki decyduje przede wszystkim jej
wrazliwos¢, ktéra rozwija si¢ pod wplywem doswiadczen estetycznych — a te — mozna
powiedzie¢, maja charakter wzajemnej oscylacji. Warto zaznaczy¢, iz Praz jest pisarzem
niezwykle $wiadomym zmieniajacego si¢ punktu odniesienia dla problemow estetycznych. Jest
bacznym obserwatorem zmieniajacych si¢ uwarunkowan, tendencji i nurtéw, zardwno w nauce

o literaturze jak i1 sztuce. Stad konieczne rewizje przedstawionych sadow, ktére czestokroc
wymagaja powrotu do gotowego juz szkicu, aby uaktualni¢ opisywane zagadnienia. Jest to tym
trudniejsze, 1z egzemplifikacja jego mys$li najczesciej nie stanowi odrgbnego wywodu, nie jest
wylozona explicite. Odnajdujemy ja jako wynik catego dyskursu czy to z problemami literatury,
sztuki czy tez ogotem zjawisk ksztaltujacych obraz kultury. Problem ,pigkna” w twodrczosci
pisarza réwniez obecny jest dwojako. Z jednej strony widzimy wplyw kregu kulturowego pisarza,
w jakim dorastat. Wewnetrzng potrzebe tadu, dazacg do nadawania wlasciwego ksztattu nie tylko
formie pisarskiej, ale roéwniez otaczajacej go przestrzeni. Pieckno jest wynikiem wiasciwych
proporcji, zgodnosci stylu wypowiedzi z przedstawiang trescig, niczym antyczne decorum.
Potrzeba pigkna powraca i uwidacznia si¢ w sztuce neoklasycystycznej, ktéra sytuuje si¢ na
przeciwleglym biegunie fascynacji Praza — oczarowaniu picknem wczesnego i1 dojrzatego
romantyzmu. Fascynuje go ono nie ze wzgledu na burzliwe, targajace pisarzy i poetéow
namigtnosci. Jego romantyzm to przede wszystkim zamilowanie do malarskosci i tesknoty,
wyobcowania, tak wszechobecnego w tworczosci tamtego okresu. Praz réwnocze$nie widzi
w romantykach S$cieranie si¢ pozornie sprzecznych tendencji; zdolnosci do przeksztatcania
konwencji 1 jednocze$nie wyczuwalnego dla niej szacunku. Dla Praza romantyzm to rowniez
okres niezwyklej, nieograniczonej niemal ekspresji artystycznej. Moment, ktéry zmianom
postrzegania zjawisk, zawdzigcza nowe, rozszerzone i poglebione podejscie do podstawowych

zagadnien estetyki.

Pisarz niejednokrotnie powraca do swoich szkicow, aby zrewidowac¢ poglady, wprowadzi¢
poprawki 1 uaktualnienia. Jest to niezwykla cecha jego krytyki, ktora sama w sobie jest
ewoluujacym, organicznym tworem, stanowigcym zywy element historii kultury.

Calos¢ przemyslen 1 pogladow Praza odnalezé mozemy zebrane w powiesci
autobiograficznej. La casa della vita obok Zmystow, smierci i diabta w literaturze romantycznej,
Mnemosyne 1 1l Gusto neoclassico stanowi zbior przemyslen pisarza na temat historii oraz sztuki.

Jest tez katalogiem dziel nabywanych przez autora, ktore stanowia niespotykang kolekcj¢ mebli
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1 wyposazenia. Autobiografia sumuje nie tylko dotychczasowe dokonania i1 przemyslenia
teoretyczno-krytyczno-literackie, ale przede wszystkim stanowi $wiadectwo ugruntowanej
pozycji pisarza. Jest punktem zwrotnym jego zycia i tworczo$ci. Od tej pory Praz bedzie
poddawal rewizji dotychczasowe poglady, poszerzal wydane szkice o kolejne dygresje,
opowiadania, a nawet cate eseje. Powies¢ autobiograficzna stanowi tez ostatni rozdziat rozprawy,
stanowigc kulminacyjny moment jego tworczosci.

Autobiografie czy raczej powie$¢ autobiograficzng staratam si¢ przedstawi¢ ukazujac jej
specyficzng budowe nawigzujaca do starozytnych dziet retoréw, jak tez do powiesci
szkatutkowej oraz swego rodzaju katalogu niezwyktosci, opisanych jezykiem poetyckim.

Bez watpienia dziatalnos$¢ twoércza i badawcza Mario Praza przyczynily si¢ do poszerzenia
sposobu patrzenia na literature 1 sztukg. Zwrécity uwage na szereg nowych mozliwosci
interpretacyjnych tym istotniejszych, iz odrgbnych od tradycji badan literackich i w zakresie
historii sztuki, cho¢ oba pola badawcze byty mu niezwykle bliskie i mozna z calg pewnoscia
powiedzied, 1z stanowily sens jego Zycia 1 pracy. Mam nadziej¢, ze moja praca — cho¢ skromne sg

jej ramy — pomogla w pewnym stopniu te problemy przyblizy¢.
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Abstrakt

Mario Praz to wybitny krytyk literatury 1 sztuki. Badacze wielu dyscyplin
humanistycznych nierzadko odwoluja si¢ do fragmentoéw jego prac i analiz. Dotychczas jednak
w pisSmiennictwie polskim nie pojawito si¢ szersze opracowanie przedstawiajace jego sylwetke
jako eseisty, krytyka i kolekcjonera.

Rozprawa niniejsza probuje przedstawi¢ zrodla i inspiracje jego mysli oraz szerokie
spektrum zainteresowan badawczych (zmysty-historia-wyobraznia). Na tle biografii literackiej
prezentuje rozwoj jego eseistyki (od eseju filologicznego do artystycznego) oraz strukturg dziet
(Zmysty, smierc¢ i diabel w literaturze romantycznej, Mnemosyne. Rzecz o powinowactwie
literatury i sztuk plastycznych, Gusto Neoclassico), wpisujacych si¢ w nurt krytyki tematyczne;.
Dokonujac analizy materiatow zrodtowych opracowanie wyszczegolnia pojecia opisujace model
postawy krytyczno-estetycznej pisarza (smak, wrazliwo$¢, pamieé, piekno, ekspresja,
zmystowos¢, prawda, pamig¢¢ 1 identyfikacja oraz miejsca znaczace). Pojecia te sg nie tyle
pojeciami stricte teoretycznymi, a formulami retorycznymi, krytycznymi i ,,poetyckimi”.
Ogniskuja mysl pisarza, nadajac historii cigglo$¢ i sens poprzez przeksztatcanie podstawowych
form wrazliwosci: zmystow, pamigci, wyobrazni. Szczegdlng role¢ w dorobku Praza ma powies¢
autobiograficzna Casa della vita, ktorej autorka niniejszego opracowania poswig¢ca odrebny

rozdzial.
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Summary

Mario Praz is a prominent critic of literature and art. Humanities researches often refer to
excerpts of his works and analyses, however, a more elaborated study on his profile as an
essayist, critic and collector has not appeared in Polish literature so far.

Presented dissertation attempts to provide sources and inspirations of his thoughts as well
as a broad spectrum of his research interests (senses-history-imagination). Then, on the
background of his literary biography, it presents the development of his essay writing (from
philosophical to essays on arts) and the structure of the works which fit in the thematic criticism
(Flesh, Death, and the Devil in Romantic Literature, Mnemosyne: The Parallel Between
Literature and the Visual Arts, Gusto Neoclassico). By examining source materials, the
dissertation lists the concepts describing writer’s critical and aesthetic attitude (taste, sensitivity,
memory, beauty, expression, sensuality, truth, memory and identification and places significant).
These concepts should not be considered as theoretical but rather rhetorical, critical and "poetic"
formulas. They direct writer’s thoughts and provide the history with continuity and meaning by
means of transforming the basic forms of sensitivity: the senses, memory, and imagination. A
special attention in Praza’s writings must be given to his autobiographical novel The House of

Life, to which the author of this study has devoted a separate chapter.
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