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Odkrycie nowych sposobdéw widzenia barw podstawowych
(m.in. dzieki impresjonizmowi) wymaga poszerzenia skali wyra-
zen kolorystycznych. Dlatego dochodzi do uzupeiniania palety
codziennych, naturalnych koloréw o wtdérne, pochodne formy
przymiotnikowe, tworzone od nazwy przedmiotu, dla ktdérego dana
barwa jest charakterystyczna. W modernizmie impresjonistyczno-
-symbolicznym ma to zwigzek z subiektywizmem ogladu z jedne]j
strony oraz z naddang, symboliczng tre$cig tychze przedmiotdw
z drugiej. Na przyktad wyrazenia: '"w slonecznych skrach",
"mgta zlocista", "w Swietlnych (...) mglach"3 sugeruja zwiazek
tych przymiotnikowych form koloréw z rzeczownikami: slonicem
implikujacym kolor jasnozdéity, zlotem - kolor z6ity i Swiatlem
implikujgcym (w tym kontekscie) skale koloréw od biatego do
z6ttego. Rzeczowniki te budzg wiec podobne, ale wielowalorowe
dodatkowe skojarzenia 1 analogie zmystowe: promienistosé,
dwietlisto$é, blask, jasno§é itp. Z kolei w okreéleniach:
"turkusowe zZrenice" czy "turkusowy usmiech" kolor utworzony od
nazwy kamienia pdlszlachetnego zwraca uwage nie tylko na nie-
bieskawa czy niebiesko-zielong barwe, jaka cechuje 6w minerat,
ale tez na szklisty lub woskowy polysk, blask. To za$ blizej,
ale i wieloznaczniej dookreéla rzeczownik okreslany.

Nie stanowia nowo$ci takie nieprzymiotnikowe formy od-
dania koloru jak: obrazy kolorystyczne (czyli forma rzeczow-
nikowa, np. "cicha zielono$é", '"pogodna zlocistosé", "srebro
ksiezyca", '"pogodny biekit"), omdwientia kolorystyczne (np.
"mleczna szyje ma", "w twych oczu slonecznym ogrodzie'), czy
tez potrqcenia Kolorystyczne zaktadajace uboczny efekt kolo-
rystyczny. Na przyktad okre$lenie 'marmurowe ciato" kobiety,
przywdziewajacej ornitologiczng maske labedzia, ma na celu
przewartoéciowanie dodatnich aspektéw jej symboliki (tj. lek-
ko$ci, smukloéci, wiotkosci, miekkosci, z jakimi kojarzy sie
ten ptak) poprzez przytlaczajacy ciezar marmuru. Ubocznie do-
chodzi takze do przewarto$Sciowania kolorystyki opozycji: jas-—
noéé, biel-mrok, ciemnoéé. "Marmurowe ciato" implikuje nie
tyle Sniezng biel, ale raczej zimng, martwa blado$é, moze na-
wet sinoéé w zwiazku z sugestia petryfikacjia.

Inne wyrazenie: "potok krwawy' ma na celu sugestie zwig-
zane z uwolnionym zywiolem krwi jako materii zniszczenia 1
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nalezy do symboliki katastroficznej, choé pierwotnie znaczenie
krwi bylo inne. Jasna, $Swieza krew oznaczala zycie, energie
ludzkiej witalnosci, dziatanie stymulujgce i oéywiajace5. Ubo-
cznie chodzi tu o czerwien jako kolor krwi, takze ognia. Mamy
tu do czynienia z reinterpretacja symboliki czerwieni.

Nie tylko takie interesujgce i czesto nowatorskie rezul-
taty w zmaganiach z przebogata, bo zmieniajgca sie i nawar-
stwiajgca poprzez tysiaclecia symbolika i magia barw uzyskali
pisarze mlodopolscy. Czym jednak tlumaczy¢ samo ozywienie uwa-
gi twércéw odnos$nie tej dominanty Swiata przedstawionego, jaka
jest barwa?

Wzmozone zainteresowanie kolorem, kultywowanie zywiolu
kolorystycznego w Mtodej Polsce, wydaje sie zrozumiale w Swie-
tle charakterystycznego dla tej epoki i gorliwie realizowanego
hasta syntezy sztuk, m.in. wzajemnych filiacji literatury i
sztuk plastycznych. Ten okres ozywienia sztuki we wszystkich
jej odmianach: literaturze, malarstwie, muzyce, architekturze,
sztuce stosowanej przynosilt "swoista symbioze poszczegdlnych
rodzajow i gatunkéw, daznos¢ do wzajemnego 1aczenia sie i
przenikania"é. Wkraczanie technik malarskich do sztuki sitowa i
proces odwrotny: wpiyw literatury na dziela plastyczne, czyli
zjawiska nalezace do korespondencji sztuk, sa czym$ typowym
wtasnie dla przelomu wiekéw’. Dominuje koncepcja sztuki jako
ostatecznej syntezy. Szczegdlne zwroOcenie uwagi na role i wage
koloru podkre$§la (i uzasadnia) odkryta przez symbolistéw, a
rozpowszechniona przez Baudelaire a mistyczna zasada powszech-
nych powinowactw i analogii (tzw. correspondances), oparte na
doktrynie E. Swedenborga. Wskazujac nowe horyzonty twoércze,
pozostawala w zwigzku z idealem jednoSci i syntezy w sensie
nie tylko metafizyczno-ontologicznym, ale tez w sensie artys-
tycznym (zacierania granic miedzy rodzajami czy odmianami
sztuki). Sciste, bo Zrdédlowe podstawy w kolorystycznych doz-
naniach wzrokowych ma szczegdlny przypadek correspondances,
jakim jest synestezja, czyli transpozycja wraéeﬁa, akcentujaca
wspélnote dZwiekdéw, zapachdéw i ksztaltdw.

Réwniez dziewietnastowieczne odkrycia psychologii giebi
zwracaly m.in. uwage na aspekt koloru w tworzeniu i odbiorze
sztuki, gdyz wykazaly, iz podéwiadomo$¢ uaktywnia sie poprzez
obrazy, figury, sceny, a wiec i kolory, stanowiace jakby szyfr
dla sytuacji, odczué, ktérych Swiadomo$é nie chce czy nie moze
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poznaég. Jak stwierdza M. Rzepifiska, barwa stanowi krodlestwo
czystej emocji i wrazliwoéci zmystowej, wtdérng, subiektywng
jakoéé rzeczy, dostepna jedynie w postrzeganiu. Walor uczucio-
wy, 2zdolno$§é przemawiania wprost do psychiki ludzkiej, przy-
pisywali barwie Hegel, Delacroix czy Baudelaire. Ujecie koloru
jako zjawiska psychologicznego czy fizjologiczno-psycholo-
gicznego (a nie tylko fizykochemicznego) zaproponowal jako
pierwszy Goethe, zwracajgc uwage na indywidualny charakter
barw i wyrdzniajac wérdéd nich ciepte i chiodne, aktywne i pa-
sywne. Tym aspektem koloru jako osobistego do$wiadczenia ludz-
kiego zainteresowal sie Schopenhauer - duchowy przywddca de-
kadentyzmu. W okresie Mtodej Polski do sztuki wkracza $wiat
niefiguratywny, oniryczny czy hipnotyczny, a wiec taki, w kté-
rym kolor w powyzszym ujeciu zyskuje jedna z nadrzednych funk-
cji. Feerie barw w mlodopolskim $nie, obok swych funkcji auto-
nomicznych, peinia funkcje dodatkowe — s3a $ladem, znakiem roz-
maitych nie wu$wiadamianych w peini, nie =zracjonalizowanych
odczud.

Szczegblny sensualizm modernistéw, wzmozona wrazliwosé
nie tylko na kolory, ale i na zapachy, dzwieki czy smaki jest
wynikiem dostrzezenia wspéizaleznosci doznan zmysiowych i sta-
néw uczuciowych. Konstrukcje syntestezyjne pozwalaly uzyskiwaé
poezje sugestii, aktywizujaca caly system nerwowy. I chodzilo
nie tylko o specjalny (zwiazany 2z konkretnym kierunkiem w ma-
larstwie) sposéb opisywania zaobserwowanej w przyrodzie kolo-
rystyki, ale o przekazanie odbiorcy stanéw psychicznych, do
ktérych wyrazenia moze stuzyé, m.in. natura i jej kolorystyka
jako obrazowy réwnowaznik uczuciowe]j aury1 .

Zainteresowanie barwg w okresie powrotu do subiektywizmu
i daznoéci ku jednoéci bytu idealnego zwiazane jest poérednio
z odwolywaniem sie do standw hipnotyczno—onirycznychl1, wytla-
czajacych dzialalnoéé intelektu i woli w odbiorze zjawisk
sztuki. Dzisiejsze badania nad wplywem kolordéw na psychike
czlowieka, na jego samopoczucie czy zdolno$ci percepcyjne wy-
kazaly wladciwoéci terapeutyczne barw. Juz w starozytno$ci
wykorzystywano je w celach leczniczych, a wsp6iczesna medycyna
wprowadzita w kanon metod terapeutycznych jako chromoterapie.
Potwierdza to -fizjologiczno-psychologiczny aspekt kolordéw. Le-
czenie kolorami wykorzystuje jako metode kliniczna sugestie
(w znaczeniu wplywu na poczynania poprzez wywoilywanie wyobra-
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zen kolordéw, a zarazem przez wyitaczenie rozumowania i woli)lz.
Ta zasada oddzialywania sugestyjnego przeszta w Miodej Polsce
do 6wczesnych teorii estetycznych jako istotny element poetyki
symbolistycznejl3. Badania potwierdzily, ze kazda barwa spel-
nia okreélong funkcje zyciowg i dziala stymulujacola. Wyniki,
do jakich doszta wspdéiczesna chromoterapia, maja zapewne swoje
prazrédto wtaénie w odkryciach dziewietnastowiecznych, zaréwno
w psychologii jak i w symbolicznej literaturze modernizmu.

Role barw w mtodopolskim $Swiecie wyobraZni symbolicznej
akcentuje juz fakt, ze kolory nalezg od wiekdéw do najbardziej
wymownych $rodkéw wyrazu. Sa przeciez "oznaka oséb, narodéw,
wspélnot i rodzin; manifestacja postawy religijnej i polity-
cznej; wyrazem zaloby, radosci czy hotdu..."!2 itd. Ich zasad-
nicza funkcja jest okreSlanie, wzmacnianie albo zmienianie
znaczenia jakiego$ symbolu. Kolory uzyskuja z czasem autono-
mie, samoistno$¢ symboliczna.

Juz w starozytno$ci przypisywano im znaczenie symboli-
czne, zwlaszcza czterem barwom podstawowym. Biel wyobrazala
ziemie, purpura - morze, szafir (hiacynt) - powietrze (niebo),
a szkartat (karmazyn) - ogieﬁlG. To charakterystyczne dla pra-
starej mitologii czterech zywioldéw podporzadkowywanie im roz-
nych podstawowych zjawisk z innych sfer bytu dotyczyio nie
tylko koloréw (ale np. "humoréw" czyli temperamentéw, czterech
pér roku i dnia, narzaddéw cialta, wiekéw zycia ludzkiego, stron
éwiata, figur geometrycznych itp.). Te przyporzadkowywania
mialy zreszta zmienny charakter!’. Do tej koncepcji zwiazku
barw z "pierwiastkami" nawigzywali takze twoércy miodopolscy.
Przykladem moze byé Stanistaw Wyspianski, ktéry powolujgc do
istnienia plastycznego "Cztery zywioty" w cyklu wspanialych
witrazy zaprojektowanych do kosciota Franciszkanow, dal wlasna
koncepcje powigzan kolorystyki (zwtaszcza w odniesieniu do
kwiatéw) z elementami tytulowymils. W tym przypadku na owe
zestawienia rzutuje takze mlodopolska synteza sztuk.

Barwa podkreéla wielorakie funkcje archetypiczne posz-
czegdlnych pierwiastkéw, np. czerwiefi ognia: zniszczenie, ale
réwniez oczyszczenie, a to juz jest ambiwalencja tak typowa,
tak bliska ujeciom mlodopolskimlg.

- W literaturze mtodopolskiej obecny jest takze z pewno-
§cia piaty pierwiastek, dodawany do czterech gidéwnych, poczaw-
szy od Arystotelesa. Ten piqty 2Zywiol, kwintesencja, czyli
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duch, dusza rzeczy, demiurg, geneza, ale przede wszystkim eter
jako jasSniejace goérne powietrze nieba wydaje sie szczegdlnie
widoczny w utworach ewokujgcych aure transcendentalng, ktoéra
symbolizuje "glebie metafizyczng", sugeruje istnienie $Swiata
idealnego obok zludnej rzeczywistos$ci. Stuza temu zwykle cha-
rakterystyczne typy ''postaci", ktére cechuje kolorystyczna
dwietlistoéé i promienisto$é, blados$é, biatosé, aura blaskoéw,
fosforyzowanie oraz mglistosé - eterycznosS¢ wiasnie. Wedrodwkom
horyzontalnym "w goére" przynalezna jest odpowiednia sceneria:
"jasne przestrzenie'", "biel sadéw', "biale pary", "konchy per-
towe", "wybielone rece", "jasne oczy"zo.

Oddawaniu prob poszukiwania transcendentnego universum -
absolutu doskonale stuzyly kontrasty kolorystyczne miedzy "tu"
(trywialna rzeczywisto$é) i "tam" (powrét do prabytu, do har-
monii bytowania w jednosci z absolutem): tu - mroki, tam - roz-
stonecznione jasno$ci, promiennoéci, blaski, Swiatlosdci; tu -
brudne odcienie bieli, sinoéci i szarosci, tam - jasne zielo-
nosci, czyste biatoSci, pogodne biekitnoséci, tu - kolory ciem-
ne, posepne, tam - kolory jasne, wesole, zwiewne.

Kolory i ich kontrasty stanowig wiec jeden z wyznaczni-
kéw zrdéznicowania dwéch typdéw egzystencji (materialnej i poza-
materialnej) i dwéch typéw wedréwki (horyzontalnej i wertykal-
nej).

Zagadnienie =zastosowania 1 roli barw w mlodopolskiej
wyobrazni przykuwa uwage juz na pierwszy rzut oka zwiekszong,
w pordéwnaniu z epoka poprzednia, czestotliwoScia pojawiania
sie w literaturze lat 1890-1918 stownictwa bezpo$Srednio i po-
§rednio zwigzanego z polem semantycznym barwy. Skoro typ wyo-
brazni miodopolskiej zwigzany jest ze specjalnym sposobem po-
stugiwania sie jakim§ elementem $wiata przedstawionego, ktd-
rego ceche wyrézniajaca stanowi powracanie, powtarzalno$é,
czestoééZI, to taka obrazowa konstantg literatury Mitodej Pol-
ski wydaje sie by¢ rdéwniez kolor. Speinia on role szczegdlng:
rzadziej autonomiczng, czeSciej niesamodzielng - wyraznie
sfunkcjonalizowang, bo wspdéltworzaca elementy symboliczne,
wspomagajaca ich wymowe lub ja reinterpretujaca.

Obrazowanie mtodopolskie cechuje szczegdlne upodobanie
do okredlonej kolorystyki w zaleznoSci od wymogdéw stawianych
literaturze, tj. w zwiazku z pradem, nurtem, czy kierunkiem
literackim (dekadentyzm, impresjonizm, symbolizm, ekspresjo-
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nizm), do jakiego mozna zaliczyé dzieto, czy w zwiagzku z indy-
widualna koncepcja twércy. Barwy, dominujace w miodopolskiej
poezji, moga byé zaliczone do przebogatego rejestru 'siéw -
kluczy" z racji czestoSci ich wystepowania w powigzaniu z
okreélong substancja (np. zywiolem), okreslong przestrzenia,
sceneria, okreélonym motywem czy tematem. Stad stwierdzenie
swoistej niesamoistnoéci, nieautonomiczno$ci barwy jako 1i-
terackiej konstanty.

Barwa wigze sie S$ciSle z metafora, z obrazem poetyckim
o symbolicznym znaczeniu. Twércy miodopolscy wkomponowujg ko-
lor w wielorakie konteksty znaczeniowe, w pewne metaforyczne
catoéci?? i pod tym wzgledem mozna go rozpatrywaé w ramach
"indywidualnej lub zbiorowej obsesji, tendencji, wiary, pro-
gramu itp."23, Na przyktad jako swoiste "stowo - klucz" mozna
odbieraé i analizowaé mtodopolskie szaro$ci i ciemno$ci liryki
pesymistyczno-dekadenckiej. Podobnie Swietlistosci i jasnosci
w poezji wyrazajgcej tesknoty do transcendencji i poszukujacej
terapii poprzez wedréwki "w gére". Poniewaz stowami - kluczami
s3a tu cate zespoly pojeciowo-wyobrazeniowe, barwa stanowi ich
czeéé sktadowa, a zarazem ceche dystynktywna. Kolor stuzy do-
petnieniu senséw jednego z mlodopolskich motywdéw-kluczy, tj.
metaforycznej wedrdéwki "bez kierunku"24. Brak zywszych kolordw
przestrzeni ma tez charakter warto$ciujacy, oceniajacy, bo po-
sepnoéé i mroczno$é dookre§la pejoratywny wydzwiek wewnetrz-
nych przezyé, sugerowanych przez krajobraz.

Kolorystyka tej odmiany "pustki" modernistycznejzs, kto-
rej dominanta sa: szaro§é, ponuro$é i ciemnoéé, tworzgce jed-
nolita tonacje kolorystyczna, odpowiada jednolitej tonacji
uczuciowej. Brak elementéw zakldcajacych wewnetrzng harmonie
pejzazu wyraznie dotyczy kolorystyki. Owa harmonia tworzona tu
jest przez analogie: rézne odcienie szarosci, sinosci, w
ktérych utopione sa zywe kolory poteguja negatywny wydzwiek.

Ujecie koloréw w mitodopolskiej poezji i dominacja niek-
térych z nich w poetyckiej wyobraZni nie nosi znamion jedno-
litoéci. Cechuje je zmiennoéé w zalezno$ci od fazy rozwoju
literatury epoki albo od okresu twérczoéci okreslonego poety.
Dla barw mtodopolskich charakterystyczna jest dlatego ambiwa-
lencja, ktéra wynika z cechujacej modernistycznych twércow
tendencji do reinterpretacji symboli, wspdéitworzonych kolorem.
Jedna z przyczyn ambiwalencji (dwuwarto$ciowo$ci) barw jest
réznorodnoéé ich zastosowan.
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Wzgledy czysto estetyczne decyduja zasadniczo o roli
koloréw w liryce nastrojowo-impresjonistycznej, zaznaczajace]j
wyrazng zaleznoS¢ od modnego kierunku malarskiego. Charakte-
rystyczna dla tego typu poezji jest autonomiczno$é uktadéw
barw. Rola kolordéw, zestawianych jedna przy drugiej, sprowadza
sie w niej zwykle do zafrapowania zadumanego spojrzenia od-
biorcy rozsnuwanag przed nim przez twdérce wizja: gra walordw
barwnoéwietlnych. Stuza temu liczne kolorystyczne epitety,
jakby zalew epitetdw (np. "jasme przestrzenie', "czarme ugo-
ry", ale czesciej spotyka sie zbitki metaforyczne, 13czace
kolorystyczny konkret z abstrakcyjnym rzeczownikiem i tu juz
rysuje sie styczno$¢ zewnetrznych waloréw koloru z ich symbo-
liczna wartoécig, np. 'czerwone my$li'", '"biale wspomnienie",
"blekitne zadumanie"), metaforyczne zestawienia czy pordumania
(np. "placze cisza modra", 'melodia srebrmolica"), barwne
kontrasty i opozycje (np. czerni i zlota, jasno$ci i ciemno$-
cids

Kolor stuzy tu zwykle tylko wywolaniu wrazen zmyslowo-
-wzrokowych, wspéltworzeniu i wyrazaniu okre$lonego nastroju.
Taka autonomiczno$¢ barw ulega ograniczeniu w poezji nastro-
jowo- czy impresjonistyczno-symbolicznej. Rozrdéznienie obu
typéw liryki jest dos¢ subtelne i dyskusyjne, bo z regutly
obserwujemy ich synteze.

M. Podraza-Kwiatkowska2® odnotowuje istnienie badawczych
tendencji, by sugestyjno-nastrojowe elementy symbolizmu wy-
dzielaé osobno i traktowaé je jako impresjonizm. Skoro doswia-
dczenia impresjonizmu jako kierunku w malarstwie wpiynely na
twérczoéé literackg, np. w sposobie opisywania zaobserwowanej
w przyrodzie kolorystyki (okreslone odtwarzanie obrazu rze-
czy), to w wyniku zetkniecia sie z zatozeniami symbolizmu inne
jednak uzyskaly konsekwencje w praktyce literackiejZ?. 0d na-
strojowego sposobu traktowania rzeczywistoSci nastepuje bowiem
subtelny zwrot czy przejécie do symbolicznego. W praktyce twdr-
czej spotykamy =zardwno przykitady czystego impresjonizmu na-
strojowego, jak mieszania techniki impresjonistycznej z metoda
symboliczng w patrzeniu na ten element przedstawianej rze-
czywistoéci, jakim jest natura (i barwa)28. Czynione préby
adaptowania malarskiego kierunku na grunt literatury okre$laja
powierzchowny sposdéb siegania po kolory i obdarzania ich czy-
sto zewnetrznymi funkcjami w utworach.
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Przykladem takiego wykorzystania barw wydaje sie by¢ po-
dejécie do kwestii kolorystycznych autora wiersza pt. Widok ze
Swinicy do Doliny Wiercheichej, z tomu Poezje. Seria II K. Prze-
rwy-Tetmajera, jednego 2z 1lirykéw cyklu Z Tatr. Stanowia oOw
cykl wiersze, w ktérych fascynacja goérskim pejzazem przybrala
forme przypominajgca obrazy wychodzace spod pedzla malarzy-
-impresjonistéw. Juz sam tytul przywodzi na my$l pejzaz malo-
wany reka artysty. Tak moéglby brzmieé tytul jednego z plécien
pejzazysty. Impresjonistyczna technika pisania, tj. wtasciwie
tworzenia wizji pejzazu, narzucajac efekt malarski, nadaje ko-
lorom autonomiczno$§é. Poeta kre$§li slowami obraz widziany z
tatrzanskiego wierchu, skad roztacza sie rozlegta, barwna i
idylliczna panorama goérskiej doliny.

Jaka to jest wizja?

Oto zalesione zbocza przykrywa rzadka mgita ("mgla prze-
zrocza'). Spowila ona takze majestatyczny las smrekowy (''Ciem-
nozielony w mgle zlocistej"). W oddaleniu wije sie miedzy ka-
mieniami szemrzgcy potok ("Szumigcy (...) / w sloncu sie potok
skrzy i mieni'"). Widaé tez zielone 1aki z pojedynczymi gtaza-
mi. Cata dolina rozéwietlona jest promieniami storica.

Doznania podmiotu (estetyczna kontemplacja natury) prze-
tadowane s3 bogata kolorystyka. Barwy co rusz to przenikaja
sie, to "k16ca" lub uzupeiniaja. Ich wzajemne relacje zaleza
od wyobrazni odbiorcy, ktdory moze uklada¢ z nich rozmaite kom-
binacje. Bowiem wieloodcieniowy Swiat gorskiej doliny jedno-
cze$nie iluminowany jest $wiatlem slonecznym, ktérego nateze-
nie zmienia sie z intensywnego na przymglone lub odwrotnie,
przechodzac fazy posSrednie. Kazdy fragment pejzazu jest jakby
odrebnym punktem $wietlnym, w ktérym wspoéigraja lub dominuja
jasne kolory. Otrzymujemy wiec w utworze przede wszystkim
obrazy, bedace wynikiem efektdéw Swietlno-kolorystycznych.

Mamy tu nie tylko odcienie impresjonistycznych kolordw,
ale i uchwycenie ich zmienno$éci pod wpiywem padajacego Swiatla
("sloneczne skry'). Odczuwamy poSrednio, dzieki takiemu opero-
waniu barwg, "supremacje momentu nad stabilno$cia", uzyskujemy
wrazenie, "ze kazde zjawisko jest tylko umykajaca, krétkotrwa-
13 i jednorazowg konstelacjg, uciekajaca fala w rzece, do ktoé-
rej sie juz nigdy po raz drugi nie wejdzie'"; dostrzegamy wiec
"oddanie pierwszefistwa subiektywnemu wrazeniu przed analizg
intelektualna...“zg. I tak: oslonecznione zbocza stopniowo
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pokrywa mgta. Goérski potok odbija promienie sioneczne i mieni
sie kolorami teczy. Otrzymujemy momentalne, chwilowe zjawisko,
gdy w wodzie odbija sie widmo stoneczne ("srebrno-teczowy
sznur"). Okreélenie "srebrno-teczowy" budzi jednak nie tylko
wrazenie zwigzane z zewnetrznymi walorami tego epitetu. Moze
sugerowaé analogie symboliczne, jakie niesie stowo tecza, wig-
zal sie znaczeniowo z tym, co uzmystawia obecny w tym wierszu
motyw snu (patrz dalej, s. 8). Ale wracajac do efektdw zewne-
trznych, slonce powoduje tez to, ze mgla przykrywajgca las
ztoci sie. Zderzenie $wiatla i mgly ma tez miejsce w zalomach
stromych Scian. Wreszcie, nad caloScig okolicy krdéluje czyste
niebo z najwazniejszym, cho¢ bezposSrednio nie nazwanym, ele-
mentem catej wizji - tarcza stoneczna.

Obok dominujacego koloru zéitego, a doktadniej ztociste-
go (odsltonecznego), poeta korzysta z catej palety barw. Domi-
nujg wéréd nich odcienie koloréw jasnych lub rozjasnionych,
pastelowych, ktdére mieszajac sie ze sobag daja okreslony efekt
wlasciwy impresjonizmowi - wrazenie plam. Rozproszone, migot-
liwe &Swiatto (oraz kontekst wspdltworzonego calosciag wizji
nastroju) podkreéla, iz s3 to barwy pogodne, nawet '"wesole".
Zielone i ciemnozielone lasy uspokajaja i wyciszaja, podobnie
jasnozielone 1gki. Zdaja sie potwierdzaé¢ (czy antycypowac)
fakt, ze jasna zielen jest stusznie stosowana przez chromote-
rapeutéw, m.in. w przypadkach streséw jako rozluzZniajaca psy-
chike i ciato fizyczne. ROwniez dominujaca w tym poetyckim
pejzazu barwa zd6ito-zlota znalazia chromoterapeutyczne zasto-
sowanie w stanach przygnebienia. Ciemna za$§ zielef polepsza
dzialanie zmysiu dotyku i orientacji przestrzennej (co jest
istotne w odbiorze widokdéw). Bielejace gtazy i jasne trawy po-
zostajace w kontradcie do szarych Scian, zlocista mgita, sre-
brzystoturkusowe niebo, srebrno-teczowy potok, ale i w kofcu
antytetyczna do cato$ci wizji czarma, a wiec depresjotwoércza,
przepaséé dowodza wrazliwo$Sci zmyslowej Tetmajera na kolorys-
tyke pejzazu oraz impresjonistycznego podejscia do kwestii
barw. Jednym bowiem z wyznacznikéw poetyki impresjonistycznej
byto iloéciowe zwiekszenie relacji o kolorze i oswietleniu.

Zgodnie z zaleceniami impresjonistéw poeta rozbija po-
szczegblne kolory na odcienie (np. az trzy odcienie zieleni:
"senna zielehA goér", "ciemnozielony (...) 1las", "Na jasnych
bujnych traw poécieli"; za$é szumiacy potok mieni sie barwami
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teczy), a kat padania $wiatta wplywa na zaskakujace efekty
éwietlne (bielejace w zieleni gtazy, srebrnoteczowo$é potoku,
srebrzystoturkusowo$é nieba). '"Ciemnozielony w mgle zlocistej
(...) las" sugeruje te wzglednoéé barw, ich zaleznoéé od tia i
od momentu ogladu. Za chwile ten las moze sie rozszumieé, a po
opadnieciu mgly nabraé zupelnie innych walordéw kolorystycz-
nych. Dzieki zastosowaniu mgiet i éwiatet znika barwa pamie-
ciowa elementéw pejzazu. Subiektywizm widzenia i ujecie wi-
zualne nasyca krajobraz trescig uczuciowa. Ulotnoéé¢ chwili
zdaje sie by¢é namacalna, a to jest zasadniczy wyznacznik im-
presjonizmu literackiego.

Te nieuchwytnoéé i zmienno$é elementéw krajobrazowych
podkreéla mnozenie i zbijanie przymiotnikéw (w tym kolorysty-
cznych) prostych jak i zlozonych, przy tym samym rzeczowniku -
elemencie pejzazu (np. "Ciemnozielony (...) / gluchy smrekowy
las", "na jasnych bujnych traw poscieli", "(...) o Scianie na-
giej, szarej, stromej"). Takie szeregi stowne, podobnie jak
sama kolorystyka (okreSlenia pastelowych, jasnych, ciepiych
barw) przyblizaja nastréj uspokojenia, stan zadumy czy nirwa-
niczny stan homeostazy. Ten zestaw barw przyrody, mienigcej
sie w blaskach stonca, zachwyca i upaja widza - czytelnika,
dajac jednoczeénie poczucie spokoju i bezpieczeistwa. Ten na-
stréj sugerowaé zdaje sie réwniez uobecniony w wierszu motyw
snuBO, sennodei i zwiazanej z nia lekkoéci: '"senna zieled",
"we mgle zlocistej / wéréd ciszy drzemie uroczystej / gtuchy
smrekowy las", "skal roztomy w $wietlnych zasnety mgtach",
"srebrzystoturkusowa eisza"l,

Nie mamy w wierszu '"pogodnego nieba"32, lecz barwe sre-
brzystoturkusowa w odniesieniu do nieboskionu. Choé¢ juz w
przypadku "pogodnego blekitu'" dotarcie do obiektywnej prawdy
(jaki btekit jest pogodny?) wydaje sie niemozliwe, bo kazdy z
nas inne treéci moze podlozyé pod stowo "pogodny" i "biekit",
to w odniesieniu do "srebrzystoturkusowej' ciszy nieba jest to
jeszcze bardziej utrudnione. Tak jak spojrzenie na niebo w
wierszu W Bialem poprzez stan uczuciowy podmiotu nie oddaje
nam jego rzeczywistego wygladu, tak autentyczno$¢ nieba w Wi-
doku... jest jeszcze mniej uchwytna, podkre§lona ulotno$cig i
jednorazowoécia takiego jego obrazu - efektu kolorystycznego,
jaki jawi sie podmiotowi. Zapewne nie tylko o proste skojarze-
nie z rajskodcia i nadziemsko$cia chodzi poecie i nie tylko o
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wytworzenie w umy$le odbiorcy feerii barw. Nowoscia jest tu
turkus (subiektywne widzenie barw natury) i jego zestawienie
ze srebrem. W tym reprezentant modernizmu, pod wpiywem tech-
niki malarskiej, idzie dalej od romantykéw. Poszerza skale
doznan zwigzanych z podstawowa dla romantykéw barwa blekitng o
nowe odcienie barw, bedace czesto mieszankga niebieskiego z
innymi, np. o fioletowy, na ktéry oko romantyka nie bylo zbyt
czute33, czy tez o turkusowy, jako odcien niebieskawozielony,
podkreélajacy szklisto$é czy woskowosé potysku. Te nowe kolory
odrzeczownikowe wspomagaja lub wypieraja dawniejsze barwy gio-
wne (modry, blekitny) i pamieciowe (niebieski).

Modernizm zmienia tez, pod wplywem impresjonistycznego
widzenia wielosci odcieni zaleznie od padajacego Swiatla, od-
czucia podstawowych tonéw dawnych koloréw odrzeczownikowych:
srebrny czy zloty. Doszukiwanie sie przez romantykdéw w kolorze
srebrnym bieli jako tonu podstawowego ulega zmianie w moderni-
zmie, kiedy ton podstawowy srebra zbliza sie¢ do koloru blado-
—szareg034 (co jest blizsze ujeciu dzisiejszemu), choé zostaje
zachowane romantyczne zestawienie srebrnego z jego wybitnym
blaskiem, widocznym w odpowiednim oéwietleniu. By¢ moze o 6w
blask srebra, o wydobycie bieli z jego szarosci pod wpiywem
éwiatla chodzi Tetmajerowi, skoro zestawia je z turkusem, kté-
rego percepcja tez zaklada wrazliwo$¢ na blaski.

Technika impresjonistyczna, polegajaca na Swiadomym za-
cieraniu konturéw przedmiotéw, pozwalata otrzymywaé efekt kofi-
cowy zlozony z kolorystycznych plam. Tymczasem Tetmajer spra-
wia chwilami wrazenie, ze jest dalekowidzacym obserwatorem o
wyostrzonej wrazliwoéci wzrokowej, dostrzega bowiem wyraznie i
gtaz na hali, i kamienie w potoku. Mglistoéé wizji sugeruje
nieostro$é barw, ich rozmycie, zamazanie i zatarcie konturu,
sttaczanie szczegéléw. Czynia ja przede wszystkim "Swietlne
mgly" i refleksy stoneczne. To za$, ze podmiot dostrzega szcze-
géty, ze nie s3a mu obce zblizenia (cho¢ zasadniczo stosuje
perspektywe daleka) w efekcie tez sugeruje ulotnoéé¢ wizji,
gdyz 6w szczegél objawia sie oczom obserwatora wiasnie wtedy,
gdy padajace $éwiatlo zwraca nan jego uwage: 'pod slofice sie
gdzieniegdzie bieli / w zieleni martwy gtaz". W innym oswiet-
leniu: jest to szczegdél niewidoczny. Choé barwy i Swiatlo prze-
nikaja sie wzajemnie, to poeta nie wykorzystuje mgily do wywo-
tania wrazenia dematerializacji przedmiotéw. Wyzyskuje ja je-
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dynie do celéw i efektéw kolorystycznych, na ktérych skupia
sie uwaga czytelnika.

Obraz kontemplowanego widoku stanowi cato$¢ budowang z
szeregu drobnych obserwacji, nie pozbawionych sprzecznosci czy
dysharmonii. Mimo to wrazenia odbierane przez podmiot nie sta-
nowia chaosu, ale tworza tafcuch uczuciowo jednolity, podany w
tej samej tonacji wzruszefi, bez wewnetrznych kontrastéw, zgrzy-
tu czy dysharmonii. Mozna bowiem méwié o jednolitym nastroju
wiersza, z tym, ze ta uwaga dotyczy jedynie pierwszych sze$ciu
strof, kiedy poszczegélne elementy krajobrazu podane s3a w
identycznej tonacji i zharmonizowanej przez analogie¢ kolorys-—
tyce, podkreélajacej (a wtasciwie budujacej) ten nastrdj: uko-
jenia, melancholijnego spokoju, tymczasowego szczesScia.

Ale efekty optyczne wraz z akustycznymi (ktére sg deli-
katnie zaznaczane) peilnia dwojaka funkcje. Ukazuja takze zwie-
wnoéé éwiata przedstawionego, jego nieuchwytne, znikome pie-
kno. Kontrast tkwi w nich immanentnie. Ich charakter antycypu-
je zakonczenie wiersza. PodkreSlaja one ponadto pasywng posta-
we podmiotu wobec natury. Wskazuja na intymne i aintelektualne
przezycie przyrody, nacechowane hedonizmem. Strofy konczace
utwdér kontrastuja z poprzedzajaca czescia wiersza zaréwno na-
strojem, jak i sugerujaca go kolorystyka. ZapowiedZz tego poja-
wia sie jednak juz w czeSci poprzedzajacej. Misternie konstru-
owany nastréj chwili zostaje nagle zburzony, ale wydaje sie to
byé naturalna koleja rzeczy w tym Swiecie nieustannych zmian.
Oczom obserwatora - kontemplatora ukazuje sie czarnma ("ciem-
na") przepaéé3”, wywolujaca uczucie grozy, niebezpieczefistwa.
Ciemnoéé otchtani oraz, wczeéniej, brak ludzi w barwnym pej-—
zazu poteguje odczucie samotno$ci, wyosobnienia. Animizacja
przepasci ("przepa§é rozwarta paszcze ciemn3a") nasuwa skoja-
rzenie z jakimé Molochem nienasyconej, irracjonalnie dziata-
jacej woli jako istoty éwiata36. Wobec bezmiaru poczucia nie-
skoficzono$ci ogarnia obserwatora smutek, zal z powodu uswia-
domienia sobie kontrastu miedzy plugawa strona zycia, $wiata
czy duszy a pieknem, bedacym jedynie doznaniem zmystowym, ilu-
zja mamiaca oczy. Hedonistyczne podziwianie go wiedzie ku des-
peracji, rozgoryczeniu, zwagtpieniu (depresji?), podobnie jak
uzycie przez mitoéé daje tylko chwilowa ucieczke od dreczgcych
problemdw.
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Wiersz koniczy sie rozchwianym niedopowiedzeniem. Czy
"niewystowiony zal" wiaze sie z ostatnimi chwilami zycia, a
widok ze Swinicy jest przedsamobdjczym pozegnaniem sie ze
éwiatem?37. Pesymizm, rozbrzmiewajacy w puencie, brzmi wiary-
godnie. Zagadka pozostaje kwestia, czy podmiot podejmie ruch
ku dotowi, czy zdecyduje sie na krok w otchtan, czy tez wréci
do rzeczywistoéci po krotkiej chwili uniesienia.

Tetmajer stosuje zatem w wierszu impresjonistyczna tech-
nike ksztaltowania pejzazu, ale nie prezentuje czystej i pel-
nej metodyki kierunku. Kladzie nacisk na zapis wrazen przede
wszystkim kolorystycznych. Nie podejmuje jednak proby zbudowa-
nia jednolitego nastroju, zewnetrznie harmonijnej wizji. Nie
odwotuje sie tez wiaSciwie do innych zmysidéw niz oczy.

Pierwiastki muzyczne sa ledwie zaznaczone. Malo wnosi W
tym zakresie szemrzacy ('"szumiacy") potok czy budowa wersy-
fikacyjna utworu. Jedli juz mowa o efektach akustycznych, to
dotycza one przewaznie "brzmied" eiszy, np. "Taki tam spokdj
(e..)", "(...) wéréd ciszy drzemie uroczystej / gtuchy smre-
kowy las", "Ponad doling rozwiesza / srebrzystoturkusowa cisza
/ nieba (...)". Sa to jednak swoiste "brzmienia" ciszy, bowiem
uéwiadamianej "nie poprzez catkowity brak jakichkolwiek wrazen
stuchowych, ale poprzez bardzo nikle w swej gtoSnoSci wraze-
nia, a gtbéwnie skutkiem braku okresSlonych wrazen stuchowych,
na ktdre sie nastawiamy"38. Zaé skoro "milczenie... jest cze-
Scia mowy"39, to cisza nie jest tylko pustobrzmigcym brakiem
materii dZwiekowej, jaka$é przerwa, nicoécia. Mlodopolscy twor-
cy przenie$li te uwage Norwida na zasade korespondencji sztuk
i wyraznie dostrzegali wage ciszy oraz jej "brzmien" w poezji.
Pelni ona okreélong funkcje zardéwno w przezyciu podmiotu - kon-
templatora wizji, jak i w czytelniczym przezyciu estetycznym
utworu.

Jak zatem funkcjonuje cisza (milczenie) w Widoku...? Czy
tez jest pelna tre$ci semantycznych jak kazda pauza w poezji?

Juz pierwsze stowa wiersza pelne sa akustycznego efektu
ciszy: "Taki tam spokdj...". Pauza, jaka nastepuje po tym zda-
niu jest swoista "czaso-ciszg", ktdéra juz na samym poczatku
uzupeinia plan doczesny (przezycie tatrzanskiej przyrody) pla-
nem eschatologicznym (doéwiadczenie Niepoznawalnego). Przez
sugestie akustyki ciszy, zaréwno w jezyku jak i w ukladzie
graficznym, wprowadza Tetmajer 'powietrze" i 'przestrzed'.
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Zawieszenie siéw nie oznacza tu wstrzymania postrzegania.
Wrecz przeciwnie: otwiera bezkresne pole dziataniu wyobrazni
odtwérczo-twérczej. W tej ciszy i jakby dzieki niej rozsnuwa
sie cata widokowa epifania. Cisza "slyszana'" na szczycie goéry,
przezywana na tle natury nie jest ciszg w sensie absolutnym.
"Jest wprawdzie brakiem wielorakich odgtoséw zyciowych, do
ktérych jesteémy przyzwyczajeni, pelna jest jednak jakich$
dynamicznie bardzo niklych zjawisk sltuchowych, ktére pozwalaja
(...) zarazem uchwycié brak innych"40. Tak jest wtasnie w kon-
templowanym Widoku... Tetmajera.

Cisza wiaze sie tu takze nie tyle z bezruchem, ile z
leniwym, sennym, wyciszajgcym ruchem pierzchliwych przemian
éwiata przedstawionego. Akustyczne efekty ciszy podkres$laja
jakby ten kontrast, ktéry jest tu konieczny, owg synteze zwie-
wno$ci doznahh wzrokowych i zarazem sennej monotonii, jakie]j
trzeba sie poddaé postrzegajac czar natury. Pozwala to dotknaé
nieuchwytnego piekna.

Akustyka ciszy peini jeszcze inng funkcje w utworze Tet-

majera. Wraz z bodZcami optycznymi wspéltworzy nastréj wier-
sza: ulude tymczasowego szczescia i poczucia peini. Cisza nie-
ba ("srebrzystoturkusowa") jest moze tak jak w Stepach Aker-
mariskich Mickiewicza cisza nadsiuchiwania, cisza ciszy...
Z jednej strony mamy tu cisze przedstawiona, wspdéltworzaca
nastrojowg wizje, a z drugiej te, ktéra wprowadza zawieszenie,
czaso-przerwe. A milczenie w poezji to rzeczy niedopowiedziane
(a moze niemozliwe do wypowiedzenia), to mozliwo$¢ na subiek-
tywne dopowiedzenie, rozszyfrowanie spraw przemilczanych.

Tetmajer wprowadza swoista mistyke ciszy, stosujac poe-
zje sugestii, wzorujac sie na muzyce, o ktdérej Wagner pisatl
jako o wzorze dla poezjiél. Zostawia wolne pole do wzruszen,
wywolujac pole radiacyjne, operujac aluzyjno$cig, niedoméwie-
niem, p6éitonem, brakiem precyzji (co doskonale sugeruje cisza
wtadnie), godzgc jakoSci przeciwstawne (milczenie i stowo).
Poeta o talencie muzycznym dopelnia zasade korespondencji sztuk
o te muze Parnasu, ktéra uznano w Miodej Polsce za wzdér i ka-
miefi wegielny poezji - o muzyke jako forme czystej twdrczoéci
uczuciowej 1 jej narzedzieaz. W takiej poezji cisza staje sie
dwiadomym i zamierzonym Srodkiem wyrazowym, przejawiajacym
emocje czy treéci, ktérych wyrazenie innymi $rodkami nie jest
wystarczajace. Niezauwazalne na pierwszy rzut oka, ledwo za-
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sygnalizowane elementy muzyczne nie sa tylko marginesowym sy-
gnatem pustki dZwiekowej.

Mamy w wierszu specyficzna, bo sferyczna przestrzen mo-
dernistyczng, ktdéra wypelniaja, prdécz otaczajgcych doline zbo-
czy goér kamienie, potok, las, trawy i skaty, niebo "w slonecz-
nych skrach". "Srebrzystoturkusowa cisza", odnoszaca sie do
owego mienigcego sie nieba, sugeruje niemozno§¢ i mglistosé
doséwiadczenia Niepoznawalnego 1 dotarcia do tajemnic bytu.
Dlatego pasywne poddanie sie przezyciu "widoku", nacechowane
hedonizmem, przechodzi w rozpacz. Trudno odnalezé sygnaly
éwiadczace o oddzialywaniu nie tylko na stuch, ale tez na wech.
Tych brakuje w wierszu zupelnie. Utwér nie dociera do wszys-
tkich zmysidw odbiorcy. Nie spotykamy sie wiec z typowa dla
poetyki impresjonistyczno-symbolicznej synestezja. Poznanie
rzeczywistoéci -bedace, zdaniem impresjonistéw - aktem indy-
widualnym, zaklada niezgodno$éé poetyckiego obrazu z autenty-
cznym pierwowzorem. Zgodnie 2z technikg impresjonistyczng wy-
kreowana rzeczywistos$é gdérska istnieje bowiem tylko na chwile,
w sposéb jednorazowy, niepowtarzalny i biyskawicznie przemi-
jajacy. Zaé subiektywizm widzenia zjawisk przyrody wiaze sie z
wychwytywaniem nie tych typowych, lecz wtasnie zmiennych, prze-
lotnych wrazen. Uwidocznienie tego w wierszu jest funkcjg ele-
mentéw kolorystyczno-$wietlnych, wobec ktérych subiektywny
oglad daje nieograniczone mozliwoéci. Tak jak $nieg Falata
miewa odcienie najrézniejszych kolordéw, tak zmienne barwy mie-
waja elementy poetyckiego krajobrazu Tetmajera. Nie o wierne
odtworzenie kontemplowanego, konkretnego pejzazu chodzi, lecz
o wywolanie nastroju, zasugerowanie ulotnego stanu ducha. Pej-
zaz (i jego kolor) tworzy tylko tto i obraz, sugeruje te¢ mi-
gotliwoéé i zmiennoéé nastroju, ktdéra posrednio oddaje gra
barw i $éwiatel. Barwy i ich zwiazki z substancjami maja wiec
wladciwie jeden cel: uzmystowienie przemijalnoéci, znikomosci
zjawiska widokowego przezytego na Swinicy, a poérednio, ewo-
kowanego nim, krétkotrwatego stanu spotegowanej witalnosci i
optymizmu. Wypada tylko podziwiaé i chwytaé te piekna ulotnosé
zjawiska, zanim coé ("ciemna otchtan") rozwieje, rozproszy cu-
downg epifanie.

. W celu pordéwnania warto zanalizowaé aspekt kolorystyczny
w wierszu przynaleznym tym razem bardziej poetyce symboliczne]
nizli technice impresjonistycznej. Takim zdaje sie by¢ iIgka
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mistycana Tetmajera, operujaca dos¢ typow3 dla modernizmu sym-
bolika mityczno-religijng, do wspélelementdéw ktérej z pewnos-
cig wypada zaliczyd barwy43. Tytulowe juz okreélenie wiersza
("mistyczna") sugeruje symboliczny charakter utworu, w istocie
jednak dominuja tu pierwiastki impresjonistyczne. W istocie
nie jest to jednak do kofica liryk impresjonistyczny. Brakuje w
nim tego, co charakteryzowato Widok... w sposobie widzenia
rzeczywisto$ci zmyslowej oraz zycia wewnetrznego, tj. uchwy-
cenia i ukazania ulotnoéci wrazenia, stanu czy nastroju ducha,
wywolanego poprzez pejzaz. Istniej3 tu na pewno malarskie ele-
menty impresjonistyczne, odnoszgce sie do kolorystyki, ktéra
jednak speilnia w utworze o wyraZnej aurze symbolicznej odmien-
ne funkcje. Kolorystyka jest tu przede wszystkim ekwiwalentem
czegodé, co wyrazone doslownie, utracitoby swéj wielowalorowy
sens.

Odwolanie poetyckich skojarzen do doéwiadczen duchowych
(a nie tylko zmyslowych) w tytule zapowiada tym samym wyrazna
antynomie dwdch porzgdkéw przestrzennych: horyzontalnego (ziem-
skiego) i wertykalnego (pozostajgcego poza zakresem ludzkiego
intelektualnego poznania). Podmiot sytuuje swoje "ja'" na dru-
giej ptaszczyZnie, nadajac poetycko-symbolicznym obrazom cha-
rakter nirwanicznej hipostazy®*®. W kolejnych apostrofach do
"taki" o pewnych znamionach nirwany, poeta charakteryzuje ja
jako stan arkadyjskiej szcze$liwoéci, uzasadniajac w ten spo-
s6b kierunek dazefi i poszukiwan.

Jednak to przede wszystkim "tgka'", a dopiero potem "mis-
tyczna" wyznacza przestrzen wiersza i jest obrazem impresjo-
nistycznym. Ten kierunek ewoluowania ukazanego obrazu jest
doéé wyrazny. Krajobraz rzeczywisty, najprawdopodobniej gor-
ski, ulega pod wplywem wrazen i przezy¢ subiektywnych meta-
morfozie, stajac sie krajobrazem wewnetrznych tesknot i pra-
gnied. Potaczenie w tytule wiersza impresjonistycznie nasta-
wiajgcego do odbioru czytelniczego obrazu "tagki" z symboli-
cznie te wizje dookre$lajgcym metaforycznym epitetem "misty-
czna" sugeruje nie tylko dwa porzadki przestrzenne, ale i dwie
idee: zachwytu, zatopienia sie w pigknie natury - dziedzinie
ciszy i spokoju z jednej strony (stad atrybuty "1gki" rzeczy-
wistej, realnej) i checi przeniesienia sig do sfery metafi-
zycznej z drugiej (stad odmaterializowanie i sublimacja wizji

przyrody) .
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Owa "tgka" wydaje sie swoistym mini-rajem, edenem, du-
chowg oaza, bytem idealnym, budowanym z elementédw (barwnych)
pejzazu tatrzanskiego. Wedrujacy w niej podmiot poszukuje spo-
czynku i zapomnienia. Jej poetyckie czy epifaniczne kreowanie
jest jedyna i najbardziej pozadana forma ucieczki dla "duszy
smutnej i zmeczonej", dla ziemskich tutaczy, ktérzy '"glowy nie
mieli gdzie sklonié znuzeni" od niemozno$ci spelnienia prag-
nied niesionych przez '"cala wszechziemska przestrzen'". Jako
miejsce niepamieci i odwieczny cel wedrowca "z bagien i pias-
kéw posepnych" jest koniecznym rozwigzaniem dynamizmu woli
ludzkiej®3.

Pierwotna przyroda '"itaki" przywodzi na my$l Pola Eli-
zejskie, kraine wiosny i szczesScia, 1taki asfodelowe pod zie-
mia, Wyspy Blogostawione i Szcze$Sliwe, do ktdrych dostaja sie
dusze najdoskonalsze. Owo obcowanie z "13ka" o tak wzorowanej
scenerii jest, byl moze, forma terapii - oczyszczenia duszy.
Przekraczanie granicy metafizycznego Swiata przeistacza bowiem
dusze, ktéra staje sie "czysta, bialg, wolna"46, wyzbyta z in-
dywidualnoéci, staje sie czeScia mistycznego Swiata. Biel w
typowym szeregu przymiotnikowym, okreslajacym dusze, nie musi
oznacza¢ tu tylko symbolu czysto$ci, bo wtedy bylaby zaledwie
powtdérzeniem uprzedniego epitetu "czyste'. Magia i symbolika
bieli moze mieé tu szereg dodatkowych sensdéw, w zaleznosci od
indywidualnego punktu widzenia. I choé wrazliwo$§¢ i reakcja na
barwy u kazdego czlowieka jest inna (zalezy od fizycznej i psy-
chicznej kondycji, temperamentu i zdolnosci kojarzenia, zmien-
na w zaleznoéci od stanu zdrowia), to jednak wokdéi bieli budu-
jemy na ogdél zblizony zesp6l analogii symbolicznych.

Jedli weZmiemy pod uwage skojarzenie "1gki" =z rdznie
wyobrazanym bytem podmiertnym, to prdébujac odniesé¢ biel do
§wiata symboliki chrzescijanskiej, zauwazamy, ze jest ona wy-
razem czystosSci ducha, ale i radoSci istnienia, Swigtecznego
nastroju: '"Dla ludzi milujacych pokdj i Swiatto odpowiednim
kolorem jest biel". Biate "jak $Swiatio" bylo "odzienie" Chry-
stusa po przemienieniu na gdérze Tabor, podobnie szaty aniotéw,
ktérzy ukazali sie przy zmartwychwstaniu i wniebowzieciu. Jako
kolor uwielbienia pojawia sie biel w Apokalipsie Sw. Jana,
wyobrazajac doskonalg czysto$§é, zwyciestwo i wieczna chwale4?.
Biel jako kolor, ktéry jeszcze wszystko w sobie zawiera, jest
tez symbolem poczatku, otwartych mozliwo$Sci, nowego. Wszystko
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to moze w sposéb szczegdlny, bo wielokierunkowy dookreslaé
sytuacje podmiotu.

Opisane w pierwszej czeSci utworu atrybuty "tagki" od-
dzialuja szczegdlnie i przede wszystkim na zmysty czytelnika,
gdyz pochodzg ze &Swiata rzeczywistego. Sa to: "zielono$é",
"jasnosé", '"Swietlistos$é", '"pogodna zlocisto$é sloneczna',
"krysztalne zdroje'", "lilie srebrnym Swiecgce puchem", "pach-
ngce gaje". Wystepujg tu, w odniesieniu do realnych atrybutdw
tgki, zndéw jakby przede wszystkim rdine odecienie bieli, z tym,
ze w okresleniu duszy sa to raczej odcienie (aspekty) symbo-
1iki bieli. Zas tu chodzi tez, a wlasciwie przede wszystkim, o
jej zmyslowo-wzrokowe (zewnetrzne) wartoSci. Bowiem ta barwa,
o stosunkowo szerokim zakresie, "obejmuje nawet kolor jasno-
-z6tty, tak ze zdéitawy blask moze zastgpié czysta biel"48,
Wartosé treSciowa bieli wydaje sie w tym wierszu bliska ro-
mantycznej, gdyz zwraca sie réwniez w odniesieniu do koloru
bialego na wybitne walory swiatla. W romantyzmie to, co biale
i to, co Swietliste stanowitlo jedno49.

"Lgka" realna, ukazana jako wzdér harmonii (ktdéra tworzo-
na jest m.in., przez analogie koloréw), stanowi game doznan
zmystowych. Jej kolorystyka nie ogranicza sie do odcieni bie-
1i, choé zdecydowanie gdéruja jasnoéci, przejrzystosci i Swiet-
listoSci. Jest ona pelna kolordéw, $wiatta, zapachéw 1 ciszy,
ktérych wspélnym efektem jest ukojenie. Realne atrybuty "igki"
bowiem to: "cisza wieczorna" kojaca uszy czlowieka po hatasie
i zgielku Swiata, jasne, '"'cieple' barwy bedace rekompensat3g za
szaro$é ciezkich chmur wiszacych nad jego zyciem, Swieze zapa-
chy ("pachnace gaje'") niwelujace niepokoje.

"Lgka" ma jeszcze inne atrybuty pochodzace z rzeczywis-
tego Swiata. Jest '"zagroda wtasng" wtopiona w krajobraz ziéi,
traw i kwiatéw, a wiec domem - przystankiem ostatecznym dla
tych, ktérzy domu "na calej wszechziemskiej przestrzeni (...)
nie mieli". Tulacze, w tym bohater wiersza, to plemig¢ wedrujg-
ce w poszukiwaniu sensu swego bytu, speilnienia, najwyzszej
harmonii: jedno$ci a absolutu. Wartoéci te jednak nie istnieja
we wszechdwiecie ziemskim, horyzontalnym, nawet tak dziewiczym
jak owa '"tgka". OdnaleZé je mozna dopiero na "lgce mistycz-
nej";

Stad jakby druga warstwa poetyckiego obrazu. W miare
rozsnuwania poetyckiej wizji "1aki" jej realno$¢ przenika sig
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coraz bardziej z nadnaturalno$cia. Atrybutem transcendentalne]
"tgki" jest brak ograniczen przestrzennych i czasowych. Nie-
przemijalnoéé, uzyskana poprzez pozbawienie jej czasu 1 przes-
trzeni ("Tam - nie ma wiecej czasu i przestrzeni') ziemskiej,
sugerowana jest zakleciem godzin w krysztatach promieni i
ogromem powietrza. Te kategorie transcendentalnych wladciwoscil
"13ki" wieficzy opis zawieszenia uplywu czasu, wykorzystujacy
znamienne dla literatury mlodopolskiej symbole %tabedzia i wo-
dy. Juz "krysztalne zdroje" sugerowaty, précz swych realnych
wtadciwoéci, aspekt symboliczny - oznaczaé mogly docieranie do
prawdy, ostatecznego poznania wszechrzeczy.

Podmiot, znekany beznadziejng wléczega i absolutnie znu-
zony, zmierza do letejskiej zbawiennej krynicy, by doznaé roz-
koszy zapomnienia. Jest to jeden z elementdw, ktéry éwiadczy o
pozornym ozywieniu krainy "tgki mistycznej". Jest to bowiem
krynica, a wiec bijace Zrédio, zdréj, w swej symbolice prze-
ciwiefistwo martwych "wéd stojacych", Zrdédto zycia i poznania.
Pozbér tego ozywienia uséwiadamia znaczenie zestawionego z rze-
czownikiem symbolicznego, mitologiczno-antycznego motywu Lete
w formie epitetu "letejska". Sprzecznodé znaczei (kontrast)
stuzy podkreéleniu wymowy tego potaczenia. Dla czlowieka lep-
sza okazuje sie Smieré albo zapomnienie poprzez nirwane ani-
zeli wieczna gonitwa za nasyceniem pragniefi (zgodnie z Scho-
penhauerowska wola), gdyz i tak nigdy sie jej zaspokoié nie
zdota. Inny element ozywiajacy (to, ze 'chodzg dusze wolne")
jest znéw pozorng materializacja ducha, ktéry jest bytem auto-
nomicznym, niezaleznym od cielesnodci i jej wtasciwosci.

Postugujac sie wczedniej dwukrotnie anaforg "tam" (jako
drugim czlonem opozycji "tu - tam", czyli "horyzontalny - wer-
tykalny", materialny - pozamaterialny typ egzystencji ) poeta
wyraznie eksponuje osiem werséw w catosci poéwigeconych wyobra-
zeniu czasu, a raczej bezczasu. To kunsztowne, rozbudowane,
metaforyczno-symboliczne poréwnanie godzin do zaczarowanych
tabedzi wprowadza wielo$é sugestii dookreélajacych bezczas,
poczucie wieczno$ci, trwanie w niezmiennoéci. Szereg przymiot-
nikowy "éwiatloskrzydle, przejrzyste i $§piace (...) / godziny
wiszg (...)" niesie wiele dookreslajacych 6w bezczas znaczen,
np. sSugeruje anielsko$é (Swietliste skrzydia) 1 duchowo§¢
(przejrzystoéé). Aprioryczne formy czasu i przestrzeni obecne
"tu", na ziemi, traca swojg waznoéé "tam'": zostajg zawieszone,
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tj. wylaczone z obszaru ludzkiego doswiadczenia. Ale podmiot
liryczny nie wystepuje w mistycznym pejzazu jako czlowiek, ale
jako jego dusza (w ostatnim wersie '"duch"), co wskazuje na
wyzsze, mistyczne poznanie. Sugeruje to calta sSwietlana kolo-
rystyka wizji '"taki", odpowiadajaca wyobrazeniom tych samych
kategorii, do jakich odnosi sie symbol labedzia. Wyeksponowa-
nie barw jasnych, krystalicznych ("krysztalne'"), slonecznych
("ztocisto$é") nasuwa na my$l przeciwstawienie Swiatla-sltoiica
(oznaczajacego intuicje 1 kontemplacje) $wiattu-ksiezycowi
(oznaczajgcemu my$lenie racjonalne, posSrednig forme pozna-
nia)l. Sugeruje to takze wers: ''nie pnac sie wiecej za jas-
noécig w stonce, / ani ku nocy chylac sie krawedziom'". Nie ma
dni i nocy, nie ma udreki trwania w czasie, bo juz osiagnieto
ostateczne poznanie.

Uniwersalny, ale wielowalorowy symbol "znaczacy", jakim
jest tabedZ, otwiera réznorodne mozliwoéci odczytan, ktoére
skupiaja sie, zgodnie 2z kontekstem, wokél nieémiertelnosci,
doskonatoéci, czystoéci, piekna, wiecznoéci, zmartwychwsta-
nia’2. Ten atrybut melancholii, dobrej Smierci oznacza tez du-
sze po $Smierci, symbolizuje §$wiatlo, mistyczne kontakty ze
§wiatem idealnym, wreszcie tajemnice. Budzi takze wrazenie
miekkoéci i spokoju poprzez charakterystyczny dlan hieratyczny
ruch. Dookresla wiec ten atrybut 1gki "mistycznej", jakim jest
panujacy w tej przestrzeni bezczas.

Ta druga cze$é wiersza, w ktérej wedrowiec opisuje "Swia-
ttoskrzydle, przejrzyste i $Spiace w lodziach, ze Scietych w
krysztaly promieni / godziny (...) w powietrza ogromie" przy-
pomina obrazy "wiecznego $wiata krysztaldw'" ze staroangiel-
skiej legendy o krélu Arturze lub ptywajace (latajace) wyspy,
na ktérych czas nie plynagl. Kojarzy sie tez z Empireum, rzeka
promienistej $wiatloéci, w ktérej jest dwdér Boga (Primum Mo-
bile) w ksztalcie bialej r62y53. W te aure Raju Dantego wydajag
sie byé uwiklane owe zaczarowane labedzie.

Ale tak jak czeéé pierwsza, tak 1 zakonczenie wiersza
nieodparcie kojarzy sie ze Sredniowiecznym opisem raju, rodem
z pieéni dodanej do wroctawskiego rekopisu Skargi umierajqce-
go - Dusza 2z ciata wyleciata... WSréd nadmienianych jasnosci
bowiem na plan pierwszy, zaraz po blaskach bieli, wysuwa sie
tez zielefi, zielono$é: "(...) o zieloma 1gko...", wérdd (...)
zielonoéci twojej", "Tam miedzy polne / ziota i trawy, i gaje
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pachngce" (ktére tez sugeruja ziele). Analogia z '"dusza",
ktéra "z ciata wyleciala / na zielonej lace stata (...)" jest
doéé wyraénasa. Ta zieleni "1gki" kojarzy sie z wiosna, z majem
zdobigcym przyrode i wladnie taka $wiezg i pachnaca zielonos-
cig. Budzi analogie nie tylko z Polami Elizejskimi, ale i z
wierzeniami ludowymi, kreujgcymi pozadany raj, byt poSmiertny
na ksztalt 1gk zielonych. Te ostatnie wersy maja znéw charak-
ter "przyrodniczy" ("polne ziola, i trawy, i gaje pachnace,
/ i lilie (...)"), po czym podmiot precyzuje wszakze swe naj-
wieksze pragnienie: "byé duchem'" i nasuwa my$l, ze jedynag dro-
ga prowadzaca na owa ''tgke" zielong jest Smieré lub nirwana.
Symbolizm, sugerowany tytulem, zdaje sie rozmywaé¢ w nie-
pokojacym i pesymistycznym impresjonizmie. Mglisto§¢é i dwoi-
stoéé atrybutéw krajobrazu "taki" wyraza jednak wiasnie prze-
lotnoéé, nieuchwytnoéé owianych tajemnica stanéw i wrazen.
Operowanie kolorystyka skupia sie tu jednak nie na uzmyslowie-
niu jakiej$§ zaskakujacej zmiennosci zjawiska widokowego i wy-
wolaniu zachwytu. Wykorzystuje sie raczej barwe do sugerowa-
nia, dookreélania, poprzez okredlone analogie treSci symboli-
cznych, ktérych nie udaje sie jasno (jednoznacznie) zwerba-
lizowaé. Do wyraZnego jednak sfunkcjonalizowania barwy z po-
minieciem wzgledéw estetycznych w tym wierszu jeszcze nie do-
chodzi??.
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rzeniu sennym oznacza kres klopotdéw, jest tez, m.in., sym-
bolicznym znakiem wieczystego przymierza z Bogiem, a zatem
kontaktu, zblizenia z innym wymiarem rzeczywistosci.

31Mamy tu przykiad typowego zestawienia modernistycznego: na-
danie koloru pojeciu abstrakcyjnemu i synestezyjny efekt
"audition coloree", bo czyz cisza ma kolor?

32por. wiersz: W Biatem, w: K. Przerwa-Tetmajer: Wybdr poezjt,
op.cit., s. 138.

33Byé moze jest to zwiazane z jego wartoScia chromoterapeuty-
czna (zob. przypis 14). Por. tez S. Skwarczyfiska: op.cit.,
s. 292.

34por. s. Skwarczyfiska: op.cit., s. 292. Jest to o tyle inte-
resujace, ze u innych twdércédw miodopolskich srebro jest tez
uzywane w znaczeniu bieli, np. "I szia ku niemu, jak idzie
bia¥fe 1Snienie srebrnych topoli (...) A potem przez las ko-
lumn szia ku niemu srebrna jasfn, cicha jasi Swiatia dracego
ciezkie opony mgty (...)" (S. Przybyszewski: Androgyne, Kra-
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k6w 1900, s. 68). A i w samej Zgce... biel implikuja réwniez
"lilie, srebrnym Swiecace sie puchem (...)". Srebro wiaze
sie najczesciej w miodopolskiej poezji z biela szczegblnego
rodzaju, bardziej symboliczna. Chodzi tu o biel "somnambu-
1i", w ich bowiem Snie doznaje sie wrazefi transcendental-
nych, dociera sie "do tajemnicy ludzkiej psychiki, a poprzez
nia - tajemnicy bytu". (Por. M. Podraza-Kwiatkowska: Symbo-
liam..., op.cit., s. 156).

35Na temat charakteru symbolicznego przepasci jako odmiany
otchtani zob. M. Podraza-Kwiatkowska: op.cit., s. 66.

3GZgodnie z zalozeniami filozofii Schopenhauera "nienasycenie
i zarloczno$é&" uprzedmiotowionej woli powoduje, ze "Swiat
jest pieklem", a "zycie jest z istoty swej stanem nedznym i
zatosliwym".
Bowiem pejzaz gbérski i sytuacja polegajaca na pochyleniu i
patrzeniu w przepa§é przywodzi na mySsl zawrdt glowy i cheét
skoczenia w d6%. Ten "d6i" to moze by& niebo i odpowiednik
wysitkéw metafizyczno-epistemologicznych, gdyz ciemna prze-
pasé wiazaca sie z motywem otchlani i patrzeniem w jej gXab
stanowila do§é charakterystyczny motyw-klucz poezji moderni-
stycznej; sugerowala Swiat transcendencji, Swiat niedoSci-
gtych dazei indywiduum. Wskazdwka do takiego rozumienia cie-
mnej przepaSci jest towarzyszacy tym przezyciom ambiwalentny
stan ducha: tesknota, a jednoczeénie lek. Stad moze pojawia
sie 6w "niewyslowiony zal".

87. Lissa: Estetycane funkcje ciszy i pauzy w muzyce, "Este-
tyka" Rocznik drugi, Warszawa 1961, s. 79.

39z0b. tamze, s. 79.

407 rissa: op.cit., s. 80.

41y, podraza-Kwiatkowska: Symbolizm..., op.cit., s. 111.

42z0p. por. tamze, s. 103-104: "Schopenhauer podnidési muzyke
do rangi najwyzszej ze sztuk, poniewaz dotyka bezpoSrednio
woli bez poSrednictwa idei. Carlyle pisa%, Ze muzyka prowa-
dzi nas na brzeg nieskofczono$ci. Edgar Allan Poe widzial w
muzyce boska radoS¢ ekstatyczna i zalecal poiaczenie jej z
poezja (...) Wilasnie muzyka, muzyka specjalnego rodzaju:
najwyzsza, najczystsza, najbardziej liryczna, sugeruje -
zdaniem Morice a - niewyrazalne".

43por. D. Forstner: op.cit., s. 113-124.

44Skojarzenie to podsuwa, m.in., motyw Lete. Pojecie nirwany,
czerpane 2z filozofii indyjskiej, a spopularyzowane przez
Schopenhauera jako stan nad wszelki byt wyzszy, ktdOry nas-
tepuje po zupelnym wyzbyciu sie woli zycia - sity nieustan-
nie popychajacej cziowieka ku cierpieniu i poczuciu niespei-
nienia, transponuje Tetmajer w sposdb doS¢ swobodny, niezu-
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peinie zgodny 2z jego ujeciem w hinduizmie. Zgodnie z nim
nirwana oznacza roztopienie sie w boskosci, w absolucie, a
nie znikniecie w nicoSci. Zob. tez. K. Wyka: op.cit.,
s. 103-104. _
Wed¥ug terminologii Schopenhauera "zatrzymaniem jej". Wys-
tepujace w wierszu pordwnanie zadzy i niemoznosci jej za-
spokojenia do daremnego wysiiku pogoni za swym cieniem (zadz
swych szukali zywych uwidomieni, cho¢ predzej cienie swoich
cial pochwyca") wiacza koncepcje woli w rotujace kolo czasu
© monotonnym rytmie. Por. J. Tuczyfiski: Schopenhauer a Mioda
Polska. Gdafisk 1969, s. 45: "Los ludzki, tragicznie zdeter-
minowany miedzy bdlem a monotonia, nie moze wuciec przed
brzemieniem trwania w czasie. Meka monotonii wyciska rozpacz
na ludzkiej twarzy, prze czltowieka do uwolnienia sie z cie-
zaru bytu, do zabicia czasu (die Zeit zu toten) w celu uj-
Scia przed straszliwa meka wiecznego powtarzania sie rzeczy
i zjawisk".
Kategoria wolnosci ("czyste i biale chodza dusze wolne / czu-
jace rozkosz najwyzsza: by¢é duchem") w zestawieniu (kontras-
cie) z "bagnami i posepnymi piaskami", skad dusza uciekla,
staje sie nadrzedna wartoScia podmiotu - ducha. "Jest to (...)
wolnoS§¢ transcendentalna, tzn. wolno$§é, ktdéra sie nie prze-
jawia, lecz istnieje o tyle tylko, o ile abstrahujemy od
zjawiska i wszelkiej jego formy, by dotrzeé do tego, co mozna
sobie pomySleé poza czasem jako najglebsza istota czlowie-
ka". (J. Garewicz: Schopenhauer, Warszawa 1970, s. 192.
47por. D. Forstner: op.cit., s. 115 i Stownik symboli, op.

cit.; 8. 22.

8D. Forstner: op.cit.., 8.. 115.
49Por. S. Skwarczynska: op.cit., s. 288-289.

Ora opozycja i obecno$¢ symboliki mityczno-religijnej suge-
ruje tez werbalnie nieobecny motyw "bramy" - symbol przej-
Scia miedzy dwoma Swiatami, znanym i nieznanym, wyobrazal-
nym, miedzy Swiatem i ciemnoScia, przestrzenia &wiecka i
sakralna, granice przekraczalna za sprawa obecnej w wierszu
duszy.

Slyob. Stownik symboli, op.cit., s. 415-416.

52por. Stownik symboli, op.cit., s. 210-211.

53z0b. Dante:: Boska komedia, cz. III: Raj; zob. tez Ptoleme-
uszowy system astronomiczny, zgodnie z ktérym Ziemia, potra-
ktowana jako Srodek WszechSwiata, otoczona jest dziewiecioma
wspbiSrodkowymi sferami niebieskimi, krysztatowymi i calko-
wicie przezroczystymi. Skoro mamy tu bowiem zwrot do klimatu
basni, to nasuwa sie takze analogia z na wp6f¥ baSniowym,
anachronicznym systemem kosmicznym.

45

46
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5470b. M. Czerminska: Topika antyczna,

55Ponadestetyczne aspekty zadecydowaly o funkcjach koloréw w
liryce ekspresjonistyczno-symbolicznej, w ktoérej wykorzys-
tuje sie przede wszystkim symboliczne znaczenie barw (np.
Hymmy J. Kasprowicza). Dokladna analiza tego drugiego typu
zastosowania koloru bedzie przedmiotem kolejnej pracy.



